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TUTORES 

Breve Descripción de su experiencia 

Lelia Nidia González 

- Asistente de Dirección. Docente Realización y Producción Audiovisual.  

- 2005 a 2012: Buenos Aires ENERC. Escuela Nacional de Experimentación y Realización 

Cinematográfica, dependiente del INCAA -Titular de la materia Realización I.- Primer Año 

- 2010 a 2012: Buenos Aires Facultad de Ciencias de la Comunicación de la Universidad 

Abierta Interamericana. - Asignatura Panorama del Arte Contemporáneo en 4to. Año y 

Taller de Realización Audiovisual III en 3er. Año 

- 2011: Asunción, Paraguay Colectivo Cultural Cine Rupá. Centro Cultural Juan de Salazar. 

Seminario intensivo de Organización de Proyectos y Planificación de Rodaje. 

- 2010 a 2012: Buenos Aires Facultad de Ciencias de la Comunicación de la Universidad 

Abierta Interamericana. Materia Taller de Realización Audiovisual II en 2do. Año. 

- 2007 a 2012: Buenos Aires Carrera de Diseño de Imagen y Sonido de la Facultad de 

Arquitectura y Urbanismo – UBA. Jefa de Trabajos Prácticos en la materia: “Diseño 

Audiovisual II” - Cátedra Arbós. 

- 2006 Buenos Aires Carrera Diseño de Imagen y Sonido de la Universidad de Palermo (UP). 

Titular de la materia: “Introducción al Discurso Audiovisual”. 

TRABAJOS EN CINE (COMO ASISTENTE DE DIRECCIÓN: 

- “Abierto de 18 a 24” (Víctor Dinenzón, 1988)  

- “El camino del Sur” (Juan Bautista Stagnaro, 1988)  

- “Ultimas imágenes del naufragio” y “El lado oscuro del corazón” (Eliseo Subiela, 1989 y 

1992)  

- “Yo, la peor de todas” (María Luisa Bemberg , 1990)  

- “Tango feroz” (Marcelo Piñeyro, 1993) 

PUBLICACIONES : 

-  Investigación sobre la Crítica de Cine en la Argentina – Avatares y Debates.  

- “Cuadernos de Cine”, nro.3: Rupturas estéticas, publicado por el Instituto Nacional de Cine y 

Artes Audiovisuales. 
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Rosa Teichmann 

- Profesora en Letras Universidad Nacional de La Plata, Argentina 

Idiomas:  Español, Inglés y Francés  

- Especialidad en Guión Cinematográfico, Realización cinematográfica y Literatura. 

- Doctoranda en Doctorado en Arte Latinoamericano, Facultad de Bellas Artes, UNLP, 2007 

y continúa. Tutor: Dr. Eduardo Russo 

- 1995 hasta el presente La Plata, ArgentinaFacultad de Bellas Artes, Universidad Nacional 

de La Plata Esteban Ferrari, Jefe de Departamento de Artes Audiovisuales Profesora 

titular de materias de la carrera de  

- Comunicación Audiovisual (1995-2001: Estructura del relato audiovisual II y III) 

- Profesora titular ordinaria con semi-dedicación de la materia Guión I de la carrera de 

Artes Audiovisuales (2006 al presente) 

- 1998 hasta el presente Finca San Tranquilino, Cuba Escuela Internacional de Cine y TV, 

Arturo  

- Arango ( a cargo en la actualidad por licencia Xenia Rivery) 

- Jefe de Cátedra de Guión Profesora de los talleres de: Metodología, Argumento y Sinopsis 

y Dramaturgias Contemporáneas, de la Cátedra de Guión de la EICTV.  

- 1998 Montevideo, UruguayUniversidad ORT, Esteban Schroeder Coordinador Académico 

de Carrera  

- Comunicación Audiovisual Profesora de materia Guión en Carrera de Comunicación 

Audiovisual, ORT, un Cuatrimestre 

Realizaciones cinematográficas  

- Largometrajes “ÚTEROS. Una mirada sobre Elsa Pavón”, documental, dirección y guión, 

2012. 

- Mediometrajes "CHICHA. Esperanza y dolor", documental, co-dirección y guión, 2008. 

- Cortometrajes Diario de Gestación, ficción Súper 8, 1989, guión y dirección. 

- Tercera Vital Edad, video documental, 1991, guión y dirección. 

- El baile del blooper y Escondida fatal, video-clips infantiles, 1991, guión y dirección. 

- Descubriéndonos, video documental para Museos Municipales Platenses, 1991, guión y 

dirección.                         
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- Desde las ruinas, ficción, video, 1992, guión y dirección. 

- Nunca me voy a quedar tranquila, video-clip con Miriam Sofía, 1992, guión y dirección. 

- CIDCA 20 años, video institucional, 1993, guión y co-dirección. 

- Bellas Artes Hoy, video institucional documental para Bachillerato de Bellas Artes, 1993, 

guión y dirección. 

- Semana de la Primavera 2002 video para Bachillerato de Bellas Artes, 2002 

Televisión 

- Directora y guionista del programa infantil SUBITE, emitido por Canal 3 de DRC, La Plata, 

1994. 

- Asistente de dirección del programa periodístico GOTA A GOTA, emitido por TVS, La Plata, 

1995. 

Publicaciones 

- "Lenguaje verbal y lenguaje audiovisual al servicio de la optimización comunicativa" en 

Bachillerato de Bellas Artes. Ideas para una nueva educación II. La Plata, Edición del 

Bachillerato de Bellas Artes de la UNLP, 2007 

- El privilegio de vivir. Memorias de un sobreviviente de la Segunda Guerra Mundial. Autor: 

Isidoro Teichmann. Colaboración (figura en tapa). Buenos Aires, Editorial Lumiere, 2007. 

- “El modelo de diálogo vacío en el cine contemporáneo”, Actas III Coloquio Argentino de la 

IADA, ISBN 978-950-34-0452-2, 9 pg. 2007 

- “Taller de Integración Audiovisual: experimentación interdisciplinaria con el lenguaje 

audiovisual” (en conjunto con Daniel Reinoso), Actas I Jornadas de Arte y Educación 

PICEF, Oberá, ISBN 978-950-766-075-7. 

2007 

- “Chicha, esperanza y dolor como documental de creación” ( en conjunto con Guillermo 

Kancepolsky), Actas Quintas Jornadas de Sociología, UNLP, ISBN 978-950-34-0514-7. 2008 

- “Diferencia y repetición. Una problemática del abordaje de la transposición de textos 

literarios al cine. De Tema del traidor y el héroe de J.L. Borges a La estrategia de la araña 

de B. Bertolucci”, Actas Quintas Jornadas de Sociología, UNLP, ISBN 978-950-34-0514-7. 

2008 

- “Diálogo/s en “Artaud double bill” de Atom Egoyan”, IV Coloquio Argentino de la IADA, 

UNLP. ISBN978-950-34-0610-6. 2009                         
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- “Kawase, Di Tella, Barriga: en busca del vínculo perdido.”, Actas Sextas Jornadas de 

Sociología, UNLP, ISBN 978-950-34-0693-9. 2010 

- “Prologue. Una aproximación a la narrativa clásica en relación con el cine 

contemporáneo” Revista Arkadin, Facultad de Bellas Artes, 2012 

 

Marcelo Vernengo Lezica 

- FUC- FUNDACIÓN UNIVERSIDAD DEL CINE. 

- GUIONISTA - DIRECTOR CINEMATOGRAFICO 

- Idioma: Español, Francés e Italiano 

- DOCENTE DEL CIC, CENTRO DE INVESTIGACIONES CINEMATOGRAFICAS. 2011 - 2012. CIC 

– CCC (Centro de Capacitación Cinematográfica. México DF) –EICTV 

- COORDINADOR FOAR, (MINISTERIO DE RELACIONES EXTERIORES y CULTO )y EL INCAA, 

(INSTITUTO NACIONAL DE CINE y ARTES AUDIOVUALES) DE ARGENTINA EN RELACION 

CON CAPACITACIÓN DE CINEASTAS EN EL MERCOSUR. 

- Miembro de ARGENTORES - SOCIEDAD ARGENTINA DE AUTORES - ASOCIACION 

ARGENTINA DE ACTORES Y DIRECTORES - ASOCIACION DE DIRECTORES 

CINEMATOGRÁFICOS . 

Experiencia profesional 

- 2011 BS. AS.: CIC, CENTRO DE INVESTIGACION CINEMATOGRAFICA – VIVIAN IMAR 

SEMINARIO y MASTER CLASS SOBRE ESTRUCTURA DRAMATICA DE UN GUIÓN 

CINEMATOGRAFICO Y DIRECCIÓN DE ACTORES EN LA CARRERA DE PRODUCCIÓN. 

- 2003 2007:  MEXICO DF CCC CENTRO DE CAPACITACIÓN CINEMATOGRAFICA SEMINARIOS 

POS GRADO SOBRE GUION CINEMATOGRAFICO A GRADUADOS DEL ULTIMO AÑO. 

- 1997-2012:  BS. AS. MAGOYA FILMS SA DIRECTOR INCINE ASESORIA DE GUIONES PARA. 

PROYECTOS SELECCIONADOS 

- MASTER CLASS sobre guión por varias provincias del Ecuador: Cuenca, Ambato, Ibarra, 

etc. 

- EXPERIENCIA DE 10 AÑOS DIRIGIENDO EN EUROPA- ESPAÑA, ITALIA y FRANCIA.  

- HA TRABAJADO EN AMERICA LATINA COMO ACTOR Y DIRECTOR EN GIRA. 1976 - 1978- EN 

BOLIVIA, PERU, ECUADOR, COLOMBIA, VENEZUELA. PARTICIPÓ EN EL FESTIVAL 

INTERNACIONAL DE LA HABANA, CUBA. 
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- 1987: DICTÓ MASTER CLASS EN UNIVERISDAD DE NAVARRA, UNIVERSIDAD DE 

SALAMANCA, ESPAÑA, UNIVERSIDAD IBEROAMERICANA DE MEXICO. MEDALLA AL 

MERITO. UNIVERISDAD DE HARVARD, BOSTON ESTADOS UNIDOS, ETC. 

- NOMBRADO JURADO OFICIAL DE LARGOMETRAJES DEL 38 FESTIVAL IBEROAMERICANO 

DE CINE DE HUELVA, ESPAÑA en Noviembre del 2012 

 

Rolando Pardo 

- Direcctor de cine y televisión 

- Nacionalidad Argentina 

- Estudios Superiores: 

- CERC (exENERC) Guion, Dirección y Producción de Cine y Televisión. 

- Experiencia Docente: 

- EICTV (Cuba)  Director Academico Escuela de Cine y Docente 

- Universidad Menéndez Pelayo. Valencia (España)   

Docente de Guión  y  Realización 

- Universidad de Puerto Rico.  ( Puerto Rico )    

Docente de Guión y Realización 

       -     Experiencia Laboral: 

             Especialista en Publicidad Creativa  ( Avisos, Spots y Campañas, Radiales, Prensa y   

             Televisión ) 

             Guionista, Productor y Director de Cortos y Largometrajes de Ficción  y  Documentales,    

             Realización de Spots Publicitarios.  

             Otros: 

      -      Participación en Festivales de Argentina y Cuba. 

             Idiomas: 

- Ingles  

- Portugués 
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Victoria Panero 

- Directora de Fotografía 

- ENERC (Escuela Nacional de Experimentación y Realización Cinematográfica) Dependiente 

del INCAA (Inst. Nacional de Cine y Artes Audiovisuales)  

- Especialidad: FOTOGRAFIA. Egresada en 1993. 

- ESCUELA SUPERIOR DE CINEMATOGRAFÍA. Especialidad: Iluminación y   Cámara. Egresada 

1990. 

- SEMINARIO “La evaluación en los aprendizajes de 1er año de la carrera 

universitaria”.Universidad de Belgrano. Prof. Emma Ditulio.2002 

- WORKSHOP HDTV 24p.Organizado por ADF y Alta Definición Argentina. Festival de Cine 

de Mar del Plata. 2002. 

- SEMINARIO "Jornadas de actualización para docentes de fotografía" Organizado por la 

Universidad de Quilmes.2000. 

- WORKSHOP HDTV 24 p. Organizado por ADF y Sony Argentina.2000. 

- WORKSHOP  DEAN CUNDEY (ASC)  CINEMATOGRAFIA DIGITAL. Organizado por Matías 

Mesa y Metrovision. 2000. 

- WORKSHOP CINEMATOGRAPHY. Organizado por KODAK ARGENTINA.1995. 

ACTIVIDAD DOCENTE 

- 2012 SICA/ CFP  Seminario Intensivo HD. Jornadas intensivas de capacitación para 

técnicos en actividad. 

- 2009 A 2012 CIC.Cargo: Titular.Catedras: Iluminacion y Camara I, II ,III y IV 

- Desde 2001 a 2007: ENERC. Cargo: Titular. Cátedra: Introducción a la 

fotografia/Fotografia I..Carácter de la designación: Concurso. 

- Desde 2002 a 2003: UNIVERSIDAD DE BELGRANO. Jefe de T.P. Carrera: Lic. En Prod. Radial 

y Televisiva. 

- Cátedra: Teoría de la imagen. 

- Desde 2000 a 2003: UNIVERSIDAD DE BELGRANO. Cargo: Titular. Carrera: Lic. en Prod. 

Radial y televisiva.  

- Cátedra: Tecnología Audiovisual. 
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- Desde 1996 a 2007 TALLER IMAGEN Y SONIDO. Cargo: Titular .Cátedras .Iluminación I . 

Iluminación II e Iluminación III. Prácticas en formato S-VHS y BETACAM SP.                        

- SOCIO ACTIVO ADF  (Asociación de Autores de Fotografia Cinematografica) 

- DIRECCIÓN DE FOTOGRAFÍA  

LARGOMETRAJES:  

- FICCION 

- “AMOR A MARES”  Realizado en Hd a 35 mm.Dir. Ezequiel Crupnicoff (2012 ) 

- “ PLUMIFEROS” REAIZADO EN 3D Animacion ( Resolucion HD ) Ampliado a 35 mm. Dir.: 

Daniel Defilipo ( 2010) 

- " LO SINIESTRO" Realizado en HD Ampliado a 35 mm.. Dir.: S.Mazurek(2010) 

- "LA MITAD NEGADA". Realizado en DVcam a 35 mm.Director: Augusto 

Fernández.(inconcluso) (2003) 

- “CHILE 672”. Realizado en DVcam a 35 mm. Directores: Franco Berdoia y Pablo Bardauil.  

(2002). 

DOCUMENTALES 

- “EL BLOQUEO CONTRA CUBA” Documental. HD .Dir.:Desaloms. Producido por INCAA . 

Pructora Ejecutiva: Cariolina Silvestre (2005) 

- “PACO URONDO:LA PALABRA JUSTA” Documental. Realizado en HD Director: D.Desaloms 

. Producido por : DELTA Producciones (2004) 

- “ANA MARIA STEKELMAN” .HD.Dir.:Diana Frey.Producida por : DELTA Producciones 

(2005) 

TELEVISIÓN : 

- “ VINDICA” AMERICA.Promofilm.Miniserie 13 cap. Unitarios 

.Dir.Crupnicoff,Laplace,Parodi.HD.( 2011) 

- "NINI" TELEFE. Serie Infanto-juvenil..Unidad Exteriores (2009/2010) 

- " AMAS DE CASA DESESPERADAS" 2da. Temp. COLOMBIA. POL-KA HD(2008)  

- “ AMAS DE CASA DESESPEADAS” version UNIVISION. POL-KA HD (2007) 

- “ AMAS DE CASA DESESPERADAS” Versión BRASIL.POL-KA. HD. (2007) 

- “QUINTO MANDAMIENTO” Ciclo de policiales para AMERICA TV. Producido por el INCAA. 

Dir,: F.Spiner,  

- Sabato,Di Salvo,E.Calcagno y S.Belloti.(2004)                        
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-  “PESQUE Y PAGUE” Telefilm.Dir.: H.Belon. (2003) 

- "CODIGO DE BARRAS" Leo García. Canal a. DVcam. Dir: Rozenfeld(2002) 

- “CODIGO NEGRO” (2da.Unidad) Serie.Canal 7.Betacam Dir.:S.Esquenazi(2001) 

- “CAMINOS DE TIZA”. Canal 7 Argentina. Betacam. Dir.: Becker/Enriquez (2000). 

- “DURO DE ACOSTAR”. Apertura Canal 9. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1998). 

- “ALMAS”. Piloto miniserie. Realizado en Betacam. Dir : Sergio Esquenazi (1998). 

- “VECINOS”. Piloto comedia. Betacam. Dir : Diego Kaplan. (1998). 

- “HEREDEROS DEL PODER”. Apertura Canal 9. Betacam. Dir: S. Esquenazi (1997). 

- WEB: FICCION “ 12 12 12 “ AXA.Serie 6 Cap. PolKa.HD.( 2012) 

-   " EL TALISMAN" AXA. Serie 12 Cap. Comedia dramatica. POL-KA.HD.(2010). 

COMERCIALES : 

- “RATISALIL” Castadiva.Dir.F.Verdoia.HD (2012) 

- “ SUPERMERCADOS DIA” Castadiva.Dir.F.Verdoia.HD(2012) 

- "DALAY" Mexico..Dir.: R. Antunez. HD(2010) 

- “SIDA” Campaña de prevencion Real.:HD. Dir,:A.Fernandez.Prod:Cinetica.(2004) 

- “HEPATITIS” Campaña.Realizado en Dvcam.Dir.:A.FernandezProd:Cineticatv(2004) 

- “HONDA CIVIC” :Realizado enHD.Dir.:P.Sommer Prod:Aztecafilms(2004) 

- “HABITAT”: Realizado en 35 mm. Dir.: S. Docato.  Prod.:Azteca Films.(2004) 

- “HABITAT Campaña por Sta. Fe”: Realizado en HD. Dir.:P. Sommer (2004) 

- REEF : “MDQ”. Realizado en 16 mm. Director Gregorio Cramer (1999). 

VIDEOCLIPS : 

- CABEZONES:”Globo”.Realizado en Dvcam. Dir.: G.Stenta. (2003) 

- VIRGINIA INOCENTI: Realizado en Betacam SP. Dir:J.Glusman.(2001). 

- 2 MINUTOS : “Gatillo fácil”. Realizado en 16 mm. Director : Diego Kaplan (1998). 

- MANUEL WIRTZ : “Qué será ?”. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1998). 

- MANUEL WIRTZ : “Eras”. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1998). 

- VISITANTES : “Bi Bap Um Dera”. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1997). 

- LA RENGA : “El final es en...”. 16 mm ByN. Director : Diego Kaplan (1996). 

- X- TRA SOUL : “No te encapriches “. 16 mm. Director : Pablo Ramos (1996). 

- V-8 : “ V-8”. Realizado en Betacam. Director : Diego Kaplan (1996). 

- VILMA PALMA E VAMPIROS : “Fiesta”. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1995). 
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- PARCHIS : “Dónde están...”. 16 mm. Director : D. Kaplan. (1995). 

Luís Armando Arteaga 

- DIRECTOR DE FOTOGRAFìA  

- “DUSTY MEN”, videoclip de Videodrome. 2013.  

- “BY THE LARCHES”, videoclip de Raphaelle Tinland. 2013.  

- “AMNISTY INTERNATIONAL”, comercial de Maxime Bruneel. 2012.  

- “THE RECORDER”, videoclip de Maxime Bruneel. 2012.  

- “LE BAROUDEUR ROMANTIQUE”, documental TV de Bertrand Tessier. 

- “METRO”, comercial de Jonty Toosey. 2012.  

- “ESPERANZA”, largometraje documental de Sylvie et Enrique Carballido 

- “AU REVOIR PARAPLUIE”, largometraje documental de Nathan Miller. 2 

- “DIA DE FIESTA”, cortometraje de Marcelo Martinessi. 2012.  

- “LES BRANLEUSES”, documental TV de Frederique Barraja.  2011.  

- “HORS SAISON”, cortometraje de Victoria Saez. 2011. 

- “ KERENDU AÑETE”, documental  de Sylvie Carballido. 2010.  

- “EL BALDIO”, cortometraje de Marcelo Martinessi. 2010.   

- “CUANDO SEA GRANDE”, cortometraje de Jayro Bustamante. 2010.  

- “CALLE ULTIMA”, cortometraje de Marcelo Martinessi. 2009.  

-   “MARCHING BAND”, largometraje documental de Claude Miller.2008.   

-    “KARAI NORTE”, cortometraje de Marcelo Martinessi. 2007.  

-   “NEGRO SUDOR”, documental de Raul Monsalve. 2007-2010.  

-   “PARAGUAY SEGUN AUGUSTIN BARRIOS”,  documental de Marcelo M                         

- Entidad de Gestión                                             

- DIRECTOR DE FOTOGRAFIA: SEGUNDA UNIDAD  

- “THERESE DESQUEYROUX”, largometraje de Claude Miller.  2012 
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Pheonía Veloz 

DOCENTE DE VESTUARIO / DIRECCIÓN DE ARTE 

UNLP (Universidad Nacional de La Plata).  Facultad de Bellas Artes Profesora de Artes Plásticas 

con orientación en Escenografia. 

Idioma: Español 

-Docente de la UNLP (Universidad Nacional de La Plata) 

-Docente de la UP (Universidad de Palermo) 

-Docente del CFP (Centro de Formación Profesional) del SICA (Sindicato de la Industria  

Cinematográfica Argentina) 

-Diseñadora de Arte y Vestuario. 

-2000 al 2012 Bs As Arg Canal Encuentro Pol-k  

- Directora de arte -MENTIRA LA VERDAD 2 Dir: Pablo Destito. 2012 

-ENTRE HORAS ( serie para tv). Dir : Daniela Goggi 

-LUIS PIEDRA BUENA (documental y ficción). Dir: Antonio Levesi. Direccion de Arte. 2008 

-EL NIÑO DE BARRO ( largometraje). Dir: Jorge Algora.  

-HABITACIONES PARA TURISTAS (Largometraje). Dir. Adrian Garcia Bogliano.  

2002 Al 2009Flenher films y otros Vestuario -FONTANA (largometraje). Dir. Juan Bautista 

Stagnaro.  

-ISISDRO VELAZQUEZ (documental y ficción). Dir. Camilo Gómez.  

-MARTIN FIERRO (largometraje). Dir.  Gerardo Vallejo.  

-LA DEMOLICION (largometraje). Dir. Marcelo Mangone.  

-UNA CORONA PARA AUGUSTO BOUQUET (mediometraje). Dir. F.Regueira.  

-PACTO DE SILENCIO (documental). Dir. Carlos Echeverría.  

-EL POLAQUITO (largometraje). Dir. Juan Carlos Desanzo.                                                                 

-RANCHO, una historia aparte (largometraje). Dir: Edi Flenher.  

2011 a 2012 Buenos Aires Universidad de Palermo (UP) Docente de Taller. Materia: 

Vestuario2011 a 2012 

Buenos Aires CFP (Centro de Formación Profesional) del SICA (Sindicato de la Industria 

Cinematográfica Argentina) Docente de Vestuario 

2007 a 2008 La Plata, Buenos AiresCarrera de Artes audiovisuales. Fac de Bellas Artes  UNLP Jefa 

de TP interina. Dirección de arte 
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Catalina Oliva 

Bachillerato de Bellas Artes especialidad Pintura 

Título:  Maestra de Plástica en el Bachillerato de Bellas Artes de la UNLP 

Carrera de Licenciatura en Artes Plásticas con Orientación Escenografía en la UNLP (%90 de la 

carrera) 

Carrera de Vestuario Escénico del Teatro General San Martín. Vestuario Escénico e Iluminación 

en el Teatro Colón, Talleres de Verano. 

“Taller de Moldería del siglo XlX”, dictado por Valentina Bari. 

Trabajos realizados en el campo audiovisual 

2012Dirección de Arte y vestuario largometraje “Ahí va el diablo” de Adrián García Bogliano, 

producción  

México. Tijuana, México. Selección oficial  TIFF Toronto 2012, Fantastic Fest , Sitges 2012. 

Vestuario espectáculo “Desvelada” por la murga La Gran Puta.  

Escenografía obra teatral “Marathon”, de Ricardo Monti, dirigida por Claudio Rodrigo 

Escenografía programa de cable semanal “Club Lumiere” emitido por Somos La Plata 

Ilustraciones revista Materia Pendiente, publicada por la Facultad de Ciencias Exactas de la UNLP 

2011: Dirección De Arte “El mundial olvidado” de Lorenzo Garzella y Filippo Macelloni, Dock Sud  

Producciones, cooproducción Argentina-Italia. 

Diseño de vestuario “La Gran Puta” murga uruguaya, creación colectiva. 

2010: Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Penumbra” de Adrián y Ramiro García 

Bogliano.  

Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Sudor Frío” de Adrián García Bogliano, Pampa Films. 

Dirección de Arte y Vestuario  videoclip “Pura Ficción”, de la banda Cajale Cazazo, producido por 

Paura Flics. 

2009: Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Masacre, Esta Noche” dirigido por Adrián y 

Ramiro García Bogliano, coproducción Paura Flics-Móbido (México)-Rentero 

Ambientación largometraje “Fase 7”, dirigido por Nicolás Golbart, Aeroplano.                                                                    

Ambientación escenografía proyectada de la obra “Yo en el futuro” dirigida por Federico León, 

Teatro General San Martín. 
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2008: Dirección de Arte videoclip “Un show” de la banda Estelares.   “¡Ritmo! ¡Vertigo!” de la 

banda The Siniestros.  “Farsantes de los charts” de la banda NerdKids.   “Tu foto en la pantalla” 

de la banda Tichá.  

Vestuario largometraje “Fantasmas de la noche” dirigido por Carlos Oves. 

Ambientación largometraje “Cuestión de principios” dirigido por Rodrigo Grande con Federico 

Luppi, Norma Aleandro y Pablo Echarri. 

Ambientación largometraje “El último verano de la boyita” de Julia Solomonoff. 

2007 Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Villa”, dirigido por Ezio Massa, Malevo Films.  

Dirección de Arte largometraje “Pájaros muertos” de Guillermo y Jorge Sepere, coproducción 

argentino española 

Dirección de Arte y Vestuario largometraje “No moriré sola”, de Adrian García Bogliano,  

producido por Paura Flics.  

Escenografía y Vestuario “Sangre en tierra de Navarro”, de Jorge Rodríguez en el marco de El 

Teatro y la Historia, dirigida por Gastón Marioni. Semifinalista Comedia Municipal 2012 

Co-Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Dying god”, de Fabrice Lambort, co-producción  

con Francia. 

Dirección de Arte videoclip “Beso por beso” de la solista Adela. 

Dirección de Arte videoclip “Reunión de Avón” de la banda Desnuda.  

Dirección de Arte videoclip “Winona” de la banda Desnuda. 

Dirección de Arte videoclip “Sabes”, de la banda Ideal, producido por Paura Flics. 

Dirección de Arte videoclip “Un Día Perfecto”, de la banda Estelares, producido por Paura Flics. 

Asistencia de vestuario largometraje “Rancho” de Edi Flenher, producido por Flenher Cine.  

Realización utilería de época largometraje “Fontana” de Juan Stagnaro.  

Escenografía y vestuario obra teatral “Maté un tipo”, dirigida por Diego Aroza                         

2006 Dirección de Arte y Vestuario largometraje “36 Pasos”, de Adrián García Bogliano, 

producido por Paura Flics. 

Dirección de Arte cortometraje “Censura” de Santiago Piñeyro. 

Asistencia de Ambientación largometraje “El Niño de Barro” de Carlos  Algora, co-producción Pol-

ka/ España. 

2005Dirección de Arte cortometraje “Algo está sangrando”, de Ramiro García Bogliano, 

producida por Roman Porno y Paura Flics. 
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Asistencia de Arte largometraje “Sofacama” de Ulises Rosell, con Cecilia Roth 

Dirección de Arte publicidad para VIVA de Diario Clarín, producida por Ideas del Sur. Asistencia 

de Vestuario largometraje “Martín Fierro, como el ave solitaria” de Gerardo Vallejos, 

protagonizada por Juan Palomino 

 

José Alberto Grammatico 

Facultad de Bellas Artes  Universidad Nacional de La Plata  - 1995 Licenciado en Cinematografìa.  

Profesor Michel Chion  - 1999  Post Grado en Audiovisión. Ingeniero  Carlos Fenzi    - 1992/93 

Acústica.Ingeniero Silvia Lopez Bechmont - 1975 Acústica de los Recintos. 

Idioma: Español 

Docente de Sonido. 

1991 a 2005:  Buenos Aires Carrera de Diseño de Imagen y Sonido.  Facultad de Arquitectura 

Diseño y Urbanismo. UBA. Universidad de Buenos Aires. Profesor Titular de las materias Sonido 1  

y Sonido 2 

1994 a 2012 La Plata, Buenos AiresCarrera de Comunicación Audiovisual. Facultad de Bellas 

Artes.  

Universidad Nacional de La Plata. Profesor Titular de la materia Taller de Sonido.   

1991 a 1996 Mendoza Escuela Regional Cuyo de Cine y Video, Mendoza.Profesor Titular de las 

materias  Sonido 1 y Sonido 2. 

2001 a 2012 Buenos Aires ENERC. Escuela Nacional de Cinematografìa del Instituto Nacional de 

Cinematografía y Artes Audiovisuales. INCAA Profesor Titular de la materia  Sonido 1. 

TRABAJOS EN CINE : 

DIRECTOR DE SONIDO: Director de Sonido en 104 filmes de largometrajeEntre ellos : - “La  Mala 

Vida” H. Fregonese (1971”) , “Nosotros los Monos” E. Valladares (1971), “Boquitas Pintadas ” L. 

Torre Nilson (1973), “Los Gauchos Judìos”J.J. Jusid (1975), Ädiòs Roberto”E. Dawi (1984), “Los 

Dueños del Silencio”de C. Lemos  coprod. con Suecia (1984 ), “La Película del Rey “( 1985) de C. 

Sorín, “ Ël Dìa que me quieras” de S. Dawn  coprod con Colombia (1987),”DNI”L. Brunati (1989), 

“Cosecharás tu siembra”    ( 1994 ) F Spiner y otros Telenovela en coprod con Italia, “Muchas 

Gracias Maestro”L. Segura (1993/95), Ël Condor de Oro”E. Muzio (1995), “Caso Cerrado” M. 

Herrera (1999), “La Esperanza” F. Dintino (2003/4), “ Detrás del Sol “ de G. Gularte       (2005/06 ),  

“ Me robaron el papel picado “ A Disalvo  ( 2007 ),“ El Fin de la Espera “ F. Dintino ( 2008 ) , “ 
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Sueños Acribillados “  N Galletini     ( 2009 ), “ Once Vueltas “ G Rovira  ( 2009 ) Productor y 

guionista de documentales.para la Fac de Bellas Artes UN La Plata 

 

Martín Grignaschi  

Sonidista  

Nació  en  Buenos  Aires  en  el  año  1972.  Sus  estudios  primarios  y secundarios los cursó en el 

Deutsche Schule Temperley.  

En 1991 comienza la carrera de Realización Cinematográfica, en la Universidad del Cine de 

Buenos Aires, FUC, la que culminó en 1995.   

Es técnico en grabación multitrack, egresado de TMA, en 1992 y realizó diversos cursos y 

seminarios de sonido cinematográfico, como:  

- Seminarios de Sonido Cinematográfico 1 y 2  Rodaje y post producción.  Docente: Daniel 

Mosquera  

- Seminario de Sonido Cinematográfico Cuerpo docente de la Femis Docentes: Michel Fano y 

Florent Lavalle  

- Seminario de Mezcla Cinematográfica Docente: Mark Berger   

Su  trayectoria  laboral comenzó hace más de 15 años, período en el cual  ha  ejercido  como  

director  de  sonido  en  diversos  largometrajes,  publicidad, cortometrajes y programas de TV, 

entre los cuales se destaca Okupas.   

En  el  año  1996,  realiza  su  primer  largometraje  como  director  de  sonido, MOEBIUS, con el 

cual obtuvo el premio al Mejor Sonido, en el Festival de Cine de la Habana.  

Por un periodo de 5 años, participa en el departamento de sonido de  la Universidad  del  Cine  

editando,  asistiendo  y  mezclando  gran  cantidad  de proyectos.  En  forma  paralela,  inicia  su  

trabajo  profesional  como  director  de sonido en diferentes largometrajes.  

En el  2000, junto a Enrique Bellande, crea La Burbuja, un estudio de post-producción de sonido 

para cine, publicidad y televisión.   Durante estos años de  trabajo, Grignaschi ha  transitado por  

los diversos ámbitos del sonido, realizó tomas de sonido directo en diversos rodajes, como el de 

Bandana “Seguir Intentando”,  

“El Abrazo Partido” de Daniel Burman o  la película de Tristan Bauer sobre  la Guerra de  las 

Malvinas,  “Iluminados por el Fuego”, un gran desafío si consideramos que es  la primera película 

de guerra Argentina. También,  se  destaca  por  su  trabajo  como  editor  de  sonido, supervisor  
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de mezcla  y microfonista. Además,  incursionó  en  el  campo  de  la música como operador de 

consola en distintos show.   

      En el 2002,   dictó un  importante seminario de sonido que se realizó en el marco de la 

promulgación de la Ley Cinematográfica en San Luís.                                                              

     En  el  2006  obtiene  su  segundo  premio  “Coral”  al  mejor  sonido  con  la película 

“Iluminados por el  fuego”. Ese mismo año y por  la misma película, es galardonado  con  el  

premio  al mejor  sonido  en  el  festival  de  cine  de  Ceara, Brasil.  Además,  durante  ese  año,  

incursiona  en  el mercado  cinematográfico brasileño  realizando  la  post-producción  de  sonido  

de  diversos  proyectos producidos por Ioio Films.  

 Actualmente  es miembro  de  la  Academia  de  Cinematográfica  Argentina, dicto  la  cátedra  

de  sonido,  para  la  carrera  de  cine  documental,  de  la Universidad Nacional de General San 

Martín y fue nominado, por segunda vez, por  la  Asociación  de  Cronista  Cinematográficos  de  

Argentina  como  Mejor Sonido por la película “Agua”.    

En el año 2008 participa e el talent campus dento del marco de Bafici,dictando una conferencia 

abierta con los alumnos.   

En el 2010 es nominado al mejor diseñõ de sonido   por  la academia de cine. Brasilero por la 

película “Os famosos e os duendes da Morte” y en el  año 2012 es nominado al mejor sonido por 

la acedmia de cine de Colombia por el mejor sonido del largometraje “ El Paramo” Largometrajes   

 Año 2012 Roa”     Direccion: Andi Baiz     (actualmente en proceso)                            

“Boxing Club”           Direccion: Victor Cruz   (actualmente en proceso)                         

“Sexualmente”  tv show  Michael Lichtenstein.  

“Kollwitzstrasse 52”   Direccion: Esmir Filho (Brasil) en pre-produccion  

“Las mariposas de Sadourni” Direccion: Darío Nardi  

“Los Salvajes”            Direccion: Alejandro Fadel  

“La chica del Sur”       Direccion: José Luis García   

•  Año 2011  

“Colegas”      Dirección: Marcelo Galvao (Brasil)  

"Un amor "    Director: Paula Hernandez      

                     

"El Paramo"  Director: Jaime Osorio Marquéz (Colombia)  

"Fase 7"        Dirección: Nicolás Goldbart 
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Javier Leoz 

Español e Ingles  

Incaa -Enerc - Docente Titular Producción para Guión y Realización de 3er año -- Sica – CFP 

docente  

Producción nivel II - 

Productor Ejecutivo – Cauti Srl . 

En Cauti srl. Diseñador y Director de Producción – Productor Ejecutivo – en Enerc – CFP – 

desarrollador de contenidos de catedra Producción Audiovisual y estudio de las leyes del free 

lancer en nuestra actividad  

Experiencia profesional 

Octubre 2000 a marzo 2002 Bs.As, Ideas del Sur Productor ejecutivo serie 4 Amigas – Director de 

Producción Gcia. Artistica Serie “4 Amigas” de 13 capítulos para salida al aire en abril de 2001 por 

Telefe de Argentina . 

Septiembre 2002 a Octubre 2005 Bs.As. SUDA 2 documentales de Daniele Incalcaterra para la TV 

suizo  

Italiana – Realizamos un largometraje de Fernando Musa “Chiche Bombón” y realizamos 45 video 

Clips para bandas de Argentina y Latinoa –America – 

Nov.2004 Octubre 2005 Bs.As. Kramer & Sigman films –Director de Producción Diseño de 

Producción de “EL Caudillo” de A. Caetano- Director de Producción de “Tiempo de Valientes “ de 

Damián Szifrón estreno setiembre 2005 – 

Octubre 2005 – actual Bs.As. Cauti srl. –Productor Ejecutivo Diseño de Producción y  

Producción Ejecutiva “Aniceto “ de L. Favio estreno junio 2008 –Co-Productor Ejecutivo de 

“Cornelia Frente al Espejo” D. Rosenfeld estreno octubre 2012. 

Director de Produccion “El Grito” de F. Musa (aún sin estrenar) – “Los Elegidos “ de R. Mortola en 

PostProducción- “ La Noche Transfigurada de D.Rosenfeld., en Post-Producción- - -Productor 

Asociado  
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“Samurai” de G. Scheuer – estreno noviembre 2012 – En Diseño de Producción “El Estaño de los 

Peces” de O. Frenkel Ganador concurso Opera Prima 2012 y “Sucursal Ezeiza” de Federico Sosa 

Ganador de Concurso Opera Prima 2012 

Publicación revista alemana Brand Eins especializada en temas económicos acerca de las formas 

de financiación en el cine argentino (abril 2011) 

 

Ricardo Emiliano Fardaus 

Colegio’Nacional’Nº3’Mariano’Moreno’1986X1990’Bachiller’especializado’en’ciencias’físicoX 

matemáticas’ 

Licenciatura’en’Ciencias’Matemáticas’X’Facultad’de’Ciencias’Exactas’y’Naturales’X’Universidad’d

e’Buenos’Aires’1991X1995’Ciclo’Básico’y’3’años’de’carrera’ 

Escuela’Nacional’de’Experimentación’y’Realización’Cinematográfica’(ENERC)’2000X2002 

‘Montajista’ 

Idioma: Español, Inglés y Francés 

Socio’fundador’de’la’Sociedad’Argentina’de’Editores’Audiovisuales’(SAE).’Editor Independiente 

Docente’en’el’Instituto’Universitario’Nacional’del’Arte’(IUNA)’en’la’Cátedra’de’Montaje’de’la’ 

carrera’ de’ Artes’Audiovisuales.’ 2012’ Argentina’ 

P:’LabHouse’/’D:’Juan’Cabral’/’A:’Del’Campo’Nazca’Saatchi’&’Saatchi’ Editor’  

BGH’“Odio’el’verano”’ 

2012’ Argentina’’ P:’Cinco’/’A:’Madre’ Editor’ Arlistán’“Le’Gató”’ 

2012’ Argentina’ P:’Primo’/’D:’Santi’Elías’ Editor’ Citibank’ 

2012’ Argentina’ A:’Ponce’ Editor’ Efficient’“Pies”’ 

2012’ Argentina’ P:’Hachiko’/’D:’Federico’García’ Editor’ “Personal’Rally’2012”’ 

2012’ Argentina’ P:’Cinco’ Editor’ Finca’Las’Moras’ 

2011’ Argentina’ P:’Poster’/’D:’Sebastián’Sánchez’y’Luigi’Ghidotti’/’A:’Santo’Editor’ 

Bonaqua’“Himno’de’mi’ corazón”’ 

2011’ Argentina’ P:’Primo’/’D:’Santiago’Elías’/’A:’Ponce’Editor’ “El’rock’de’tu’vida”’ 

2011’ Argentina’ P:’Primo’/’D:’Santiago’Elías’’ Editor’ Santander’(Puerto’Rico)’                                                                

2011’ Argentina’ P:’Oruga’Cine’/’D:’Javier’Nir’/’A:’Kepel’y’Mata’ 

Editor’ Topper’“Casamiento”’y’“Zoológico”’ 
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2011’ Argentina’ P:’Poster’/’D:’Sebastián’Caporelli’ Editor’ Toaster’Strudel’“Shirt”’ 

2011’  Argentina' P:'Poster'/'D:'Plástico'/'A:'Leo'Burnett'Argentina' Editor' Menthoplus'“Partes”' 

2011' Argentina' P:'Poster'/'D:'Plástico'/'A:'Madre' Editor' 

DoRePrip!'Una'historia'de'sonido'y'de'éxito.' 

2011' Argentina' P:'Poster'/'D:'Plástico'/'A:'Leo'Burnett' Editor' Cofler'Extra' 

2011' Argentina' P:'Ursula'Cine'/'D:'Lemon'' Editor' Coca'Cola'Zero'“Vip”' 

2011' Argentina' P:'Poster'/'D:'Sebastián'Sánchez' Editor' Claro'“Tu'primer'Smartphone”' 

2011' Argentina' P:'Ursula'Cine'/'D:'Lemon'/'A:'JWT'Argentina' Editor' Beldent'“Bondito”' 

2011' Argentina' P:'Poster'/'D:'Sebastián'Sánchez'/'A:'La'Comunidad' Editor' TCL'“Lo'último”' 

2011' Argentina' P:'Fight'by'Flehner'/'D:'Edi'Flehner' Editor' AlkaSeltzer' 

2010' Argentina' P:'Fight'by'Flehner'/'D:'Adriana'Laham' Editor' Volskwagen'“Das'Auto”' 

2010' Argentina' P:'Poster'/'D:'Plástico' Editor' Matarazzo'“Los'Topolsky”' 

2010' Argentina' P:'Fight'by'Flehner'/'D:'Ramsés.' Editor' L’Bel'“Niña”'(Perú).' 

2010' Argentina' P:'Poster'/'D:'Plástico'/'A:'Leo'Burnett' Editor' Cofler'“Alces”'y'“Ratones”' 

2010' Argentina' P:'Poster'/'D:'Sebastián'Caporelli' Editor' Campaña'Renault' 

2010' Argentina' P:'Primo'/'D:'Luis'Mermet' Editor' Toddy'“Vacas”'(Brasil).' 

2010' Argentina' P:'Poster'/'D:'Plástico'y'Sebastián'Caporelli'/'A:'BBDO' Editor' 

Sancor'Yogs'“Más'rico'porque'sí”' 

2010' Argentina' P:'Oruga'/'D:'Diego'Kaplan' Editor' Personal'“Día'de'la'madre”' 

2010' Argentina' P:'Poster'/'D:'Sebastián'Caporelli.' Editor' Dark'Dog'“Hipnotizador”' (Paraguay)' 

2010' Argentina' P:'Poster'/'D:'Sebastián'Sánchez.'' Editor' Águila'“Música”' 

2009' Argentina' P:'Primo'/'D:'Felipe'&'Pancho'/'A:'Del'Campo'Nazca'Saatchi'&'Saatchi'                         

Editor' Cerveza'Norte'“Mi'amigo'de'sistemas”,'“Mi'amigo'médico”'y'“Mi'amigo'millonario”' 

2009' Argentina' P:'Primo'/'D:'Nico'&'Martín'/'A:'Del'Campo'Nazca'Saatchi'&'Saatchi' 

Editor' Campaña'“Cadbury'Chocotómetro” 
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CURRICULUM VITAE 

 

Papel propuesto para el proyecto: DOCENTE DE ASISTENCIA DE DIRECCIÓN  

1. Apellido/s:  GONZÁLEZ 

2. Nombre/s:  LELIA NIDIA  

3. Fecha de nacimiento:  25 / 10 / 1952 

4. Nacionalidad: ARGENTINA 

5. Estado civil:   CASADA 

6. Educación:   UNIVERSITARIA  Y TERCIARIA 

Institución 
[(Fecha) de- (Fecha) a] 

Título(s) o Diploma(s) obtenido(s): 

Facultad de Filosofía y Letras,   UBA (Universidad 

de Buenos Aires) 2002 a 2007. 

Profesora en Enseñanza Superior y 

Media y Licenciada en Artes – 

Orientación: Combinadas.  

 
Primera Escuela Privada de Psicología Social 

“Enrique Pichón Riviere”   1997 a 2002 

Técnico Superior en Análisis e 

Intervención en los Campos Grupal, 

Institucional y Comunitario. 

1ra. Escuela Privada de Psicología Social 

 “Enrique Pichón Riviere”.  1995 a 1999 

Psicóloga Social. 

Instituto de Arte Cinematográfico de Avellaneda. 

                       1977 a 1981 

Dirección de Cine. 

7. Idiomas:  Indíquese competencia en una escala del 1 al 5 (1-excelente; 5-básico) 

Idioma Leído Hablado Escrito 

Español 1 1 1 

Francés 4 4 4 

Inglés 5 3 4 

    

 

8. Pertenencia a cuerpos profesionales 
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PROFESORA DE LA UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES, FACULTAD DE ARQUITECTURA Y 

URBANISMO, CARRERA DISEÑO DE IMAGEN Y SONIDO, JEFA DE TRABAJOS PRÁCTICOS EN 

DISEÑO AUDIOVISUAL II 

ESCUELA NACIONAL DE EXPERIMENTACIÓN Y REALIZACIÓN CINEMATOGRÁFICA, INSTRUCTORA 

TITULAR, REALIZACIÓN I 

UNIVERSIDAD ABIERTA INTERAMERICANA, FACULTAD DE CIENCIAS DE LA COMUNICACIÓN, 

CARRERA LICENCIATURA EN PRODUCCIÓN Y REALIZACIÓN AUDIOVISUAL, PROFESORA INTERINA 

EN TALLER REALIZACIÓN AUDIOVISUAL II Y III – PANORAMA DEL ARTE CONTEMPORÁNEO 

9. Otras habilidades: (Ej. Manejo de ordenadores, etc.)  ------manejo ordenadores------ 

10. Puesto actual:  Asistente de Dirección. Docente Realización y Producción Audiovisual.  

11. Años en la empresa:    -----------------------  

12.  Calificaciones principales: Ejercicio de la docencia universitaria y terciaria desde 2005 – 
Títutlo académico habilitante, formación pedagógica. 

13. Experiencia específica en la región:  Sudamérica 

País (Fecha) de- (Fecha) a 

Argentina Marzo 2005 a la actualidad 

Paraguay Septiembre 2011 
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fecha de-Fecha 
a 

Lugar Empresa y persona de 
contacto

1
 (nombre y datos de 

contacto) 

Puesto 

2005 a 2012 Buenos 
Aires 

ENERC. Escuela Nacional de 

Experimentación y Realización 

Cinematográfica, dependiente 

del INCAA 

-Titular de la materia Realización I.-

 Primer Año 

 

 

2010 a 2012 Buenos 
Aires 

Facultad de Ciencias de la 

Comunicación de la 

Universidad Abierta 

Interamericana. 

-Asignatura Panorama del Arte 
Contemporáneo en 4to. Año y Taller de 
Realización Audiovisual III en 3er. año 

2011 

 

 

Asunción, 
Paraguay 

Colectivo Cultural Cine Rupá. 

Centro Cultural Juan de Salazar.  
Seminario intensivo de Organización de 
Proyectos y Planificación de Rodaje. 

2010 a 2012 Buenos 
Aires 

Facultad de Ciencias de la 

Comunicación de la 

Universidad Abierta 

Interamericana. 

Materia Taller de Realización Audiovisual 
II en 2do. Año. 

2007 a 2012 

 

 

Buenos 
Aires 

Carrera de Diseño de Imagen y 

Sonido de la Facultad de 

Arquitectura y Urbanismo – 

UBA. 

Jefa de Trabajos Prácticos en la materia: 
“Diseño Audiovisual II” - Cátedra Arbós. 

2006 Buenos 
Aires 

Carrera Diseño de Imagen y 

Sonido de la Universidad de 

Palermo (UP). 

Titular de la materia: “Introducción al 
Discurso Audiovisual”. 

 

14. Otra información relevante (Ej., Publicaciones) 

TRABAJOS EN CINE (COMO ASISTENTE DE DIRECCIÓN: 

- “Abierto de 18 a 24” (Víctor Dinenzón, 1988)  

- “El camino del Sur” (Juan Bautista Stagnaro, 1988)  

                                                           
1 El Órgano de Contratación se reserva el derecho de ponerse en contacto con dicha persona. Si no pudiera aportar 
tales datos de contacto, facilite una justificación. 
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- “Ultimas imágenes del naufragio” y  “El lado oscuro del corazón” (Eliseo Subiela, 1989 y 

1992)  

- “Yo, la peor de todas”  (María Luisa Bemberg , 1990)  

- “Tango feroz” (Marcelo Piñeyro, 1993) 

PUBLICACIONES : 

- Investigación sobre la Crítica de Cine en la Argentina – Avatares y Debates.  

- “Cuadernos de Cine”, nro.3: Rupturas estéticas, publicado por el Instituto Nacional de Cine y 

Artes Audiovisuales.  

-Libro “Páginas de cine”, publicado por el Archivo General de la Nación y la Dirección de Museos 

del Gobierno de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires. 
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CURRICULUM VITAE 

 

Papel propuesto para el proyecto: Profesora Guión 

1. Apellido/s: Teichmann 

2. Nombre/s: Rosa Matilde 

3. Fecha de nacimiento: 11/2/1961 

4. Nacionalidad: Argentina 

5. Estado civil: Casada 

6. Educación: Universitaria 

7. Años de experiencia:  25 

8. Edad: 51 

9. Nacionalidad: Argentina 

10. Formación Académica: Profesora en Letras 

11. Áreas especializadas de conocimiento:  Guión cinematográfico/Realización 

cinematográfica/ Literatura 

 

Institución 

[(Fecha) de- (Fecha) a] 

Título(s) o Diploma(s) obtenido(s): 

Universidad Nacional de 

La Plata, Argentina 

Profesora en Letras 

  

12. Idiomas:  Indíquese competencia en una escala del 1 al 5 (1-excelente; 5-básico) 

Idioma Leído Hablado Escrito 

Inglés 3 3 3 

Francés 3 4 4 

13. Pertenencia a cuerpos profesionales: 

14. Otras habilidades: (Ej. Manejo de ordenadores, etc.) manejo de ordenador 

15. Puesto actual: Profesora Titular Ordinaria con Semi Dedicación, Cátedra Guión I, Facultad 

de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata, Argentina; Profesora Taller de Sinopsis, Curso 

Regular, Escuela Internacional de Cine y TV, San Antonio de los Baños, Cuba; Profesora de 
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talleres de realización audiovisual y de literatura en Bachillerato de Bellas Artes, Universidad 

Nacional de La Plata. 

16.  Años en la empresa: 23 años de antigüedad en la docencia universitaria, y 14 años de 

antigüedad en la docencia en EICTV 

17. Calificaciones principales: (Importantes para el proyecto):  

Especialidad en Guión Cinematográfico, Realización cinematográfica y Literatura. 

Realizaciones cinematográficas 

Largometrajes 

“ÚTEROS. Una mirada sobre Elsa Pavón”, documental, dirección y guión, 2012 

Mediometrajes  

"CHICHA. Esperanza y dolor", documental, co-dirección y guión, 2008 

Cortometrajes 

Diario de Gestación, ficción Súper 8, 1989, guión y dirección. 

Tercera Vital Edad, video documental, 1991, guión y dirección. 

El baile del blooper y Escondida fatal, video-clips infantiles, 1991, guión y dirección. 

Descubriéndonos, video documental para Museos Municipales Platenses, 1991, guión y 

dirección. 

Desde las ruinas, ficción, video, 1992, guión y dirección. 

Nunca me voy a quedar tranquila, video-clip con Miriam Sofía, 1992, guión y dirección. 

CIDCA 20 años, video institucional, 1993, guión y co-dirección. 

Bellas Artes Hoy, video institucional documental para Bachillerato de Bellas Artes, 1993, guión y 

dirección. 

Semana de la Primavera 2002 video para Bachillerato de Bellas Artes, 2002 

Televisión 

Directora y guionista del programa infantil SUBITE, emitido por Canal 3 de DRC, La Plata, 1994. 

Asistente de dirección del programa periodístico GOTA A GOTA, emitido por TVS, La Plata, 1995. 

Becas obtenidas 

a) DE LA FUNDACIÓN DEL NUEVO CINE LATINOAMERICANO, dirigida por Gabriel García Márquez, 

al Ciclo Básico de la Escuela Internacional de Cine y TV de San Antonio de los Baños, Cuba, 1987. 

b) DEL FONDO NACIONAL DE LAS ARTES, Beca Nacional en la disciplina CINE/RADIO/TV; tema: 

"La literatura nacional en el cine argentino de la década del '60", 1988. 
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c) DE LA AGENCIA ESPAÑOLA DE COOPERACIÓN INTERNACIONAL (Becas para la Formación 

Audiovisual, Red Iberoamericana de Formación Audiovisual) para realizar un Curso Avanzado de 

Guión Audiovisual, en la Universidad Internacional Menéndez Pelayo (Valencia), en julio de 1997. 

d)  DE BACHILLERATO DE BELLAS ARTES, UNLP, desde abril 2007 a abril 2008 para investigar 

“Abordaje pedagógico de la relación literatura-cine. Estrategias para un aprendizaje 

interdisciplinario” 

Distinciones 

Premio Academia Argentina de Letras al mejor egresado de la carrera de Letras de la Facultad de 

Humanidades de la U.N.L.P., l984. 

Actividad académica 

Doctoranda en Doctorado en Arte Latinoamericano, Facultad de Bellas Artes, UNLP, 2007 y 

continúa. Tutor: Dr. Eduardo Russo 

Investigadora clase IV 

Proyectos de investigación realizados 

“La literatura argentina en el cine nacional de la década de 1960”, para FONDO NACIONAL DE 

LAS ARTES, 1988  (inédito) 

“La reflexión lingüística: un puente entre la gramática y la producción de textos”, para 

Bachillerato de Bellas Artes, en el marco del Programa de Investigación del BBA, desde el 1-6-

05/28-2-06 

“Abordaje pedagógico de la relación literatura-cine. Estrategias para un aprendizaje 

interdisciplinario”, para Bachillerato de Bellas Artes, UNLP, en el marco del Programa de 

Investigación del BBA. Duración 1-4-07/ 28-2-08 

"La literatura como práctica cultural: un contenido fundamental en los programas de 

Español/Lengua Extranjera (ELE) para Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación, 

UNLP. Del 1/1/06 al 31/12/07 

“Genealogía y desarrollo del documental de creación en Argentina (1986-2006) Duración: 1 de 

enero de 2008 al 31 de diciembre de 2009. Facultad de Bellas Artes, UNLP. Participación conjunta 

“Nuevas modalidades de la experiencia audiovisual en entornos urbanos (aparatos, dispositivos, 

discursos) Duración: 1 de enero de 2009 al 31 de diciembre de 2009. Facultad de Bellas Artes, 

UNLP. Participación conjunta 
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“Expansión y convergencia en las arte audiovisuales-Nuevos espacios institucionales, recreación 

de dispositivos y prácticas espectatoriales urbanas” Duración: 1 de enero de 2010 al 31 de 

diciembre de 2012. Facultad de Bellas Artes, UNLP. Participación conjunta 

Participación en  Jornadas, Congresos y Seminarios 

Participante expositor 

VIII Jornadas de Enseñanza Media Universitaria, Mar del Plata, 10 al 13 de Noviembre de 2004. 

Trabajo: “Reestructuración de la Asignatura Lengua y Literatura”. Crédito horario, 42 horas 

cátedra. (Cabe aclarar que la exposición fue grupal, y quien suscribe presentó una experiencia 

áulica en formato video, como ejemplificación de la problemática tratada) 

IX Jornadas de Escuelas Medias Universitarias, Rosario, 11 al 13 de Octubre de 2006. Trabajo: 

Experimentación con la imagen, la música y la narración en la experiencia del Taller Audiovisual” 

XI Jornadas de Escuelas Medias Universitarias, La Plata, 24 al 26 de Octubre de 2012. Trabajos : 

« Modelo de análisis de películas clásicas y contemporáneas. Propuesta pedagógica de la materia 

Lenguaje cinematográfico » y « El video experimental a partir de la música electroacústica » en 

conjunto con Daniel Reinoso 

Segundas Jornadas de Investigación e Innovación Educativa “Ideas para una nueva educación” 

Trabajo: “Lenguaje verbal y lenguaje audiovisual al servicio de la optimización comunicativa” 2 de 

Septiembre de 2005 

Terceras Jornadas de Investigación e Innovación Educativa. Ideas para una nueva educación. 

Trabajo colectivo: “La reflexión lingüística, un puente entre la gramática y la producción de 

textos” 6 de Septiembre de 2006 

Cuartas Jornadas de Investigación e Innovación Educativa. Presentación de informe de avance de 

proyecto de investigación 2007 “Abordaje pedagógico de la relación literatura-cine. Estrategias 

para un aprendizaje interdisciplinario 22 de Agosto de 2007 

Jornada Institucional ELSE Español como Lengua Segunda y Extranjera. Trabajo: Literatura y 

guión cinematográfico: una experiencia de acercamiento a la lengua y  la cultura. Facultad de 

humanidades y ciencias de la educación de la unlp, 20 de octubre de 2006 

III Coloquio Argentino de la IADA “Diálogo y contexto”. Trabajo: “El modelo del ´diálogo vacío´ en 

el cine contemporáneo”, Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación UNLP, 28,29 y 30 

de Mayo de 2007 

IV Coloquio Argentino de la IADA “Diálogo y diálogos”. Trabajo: Diálogo/s en "Artaud double bill" 

de Atom Egoyan, Jockey Club Multiespacios, 1 al 3 de Julio de 2009 
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I Jornadas internacionales Arte y Educación en la Universidad. “Propuestas interdisciplinarias 

para crear eliminando fronteras” (PICEF) Trabajo: “Taller de integración audiovisual”: 

Experimentación interdisciplinaria con el lenguaje audiovisual, en Facultad de Artes de la 

Universidad de Misiones, Oberá, 9,10 y 11 de Agosto de 2007 

Segundas Jornadas del Centro de Literaturas y Literaturas Comparadas, en UNLP. Trabajo: 

Abordaje pedagógico de la relación literatura-cine. Del cine a la 28 de Junio, 2008. Expositora y 

Coordinadora de mesa 

Primera  Jornada de las Especialidades del Bachillerato de Bellas Artes. Paper: "Chicha. Esperanza 

y dolor" como documental de creación, en Bachillerato de Bellas Artes, UNLP,   31/10/08 

Segundas Jornadas de las Especialidades del Bachillerato de Bellas Artes. Paper: “Lenguaje 

Audiovisual en el Bachillerato de Bellas Artes”, en Bachillerato de Bellas Artes. UNLP, 4/11/2009 

Terceras Jornada de las Especialidades del Bachillerato de Bellas Artes. Paper : « Cine clásico-cine 

contemporáneo », en Bachillerato de Bellas Artes, UNLP, 5/11/10 

Quintas Jornadas de Sociología de la UNLP y Primer Encuentro Latinoamericano de Metodología 

de las Ciencias Sociales. Ponente con dos trabajos: "Chicha. Esperanza y dolor" como documental 

de creación y Diferencia y repetición: un abordaje de la problemática de la transposición de 

textos literarios al cine. De "Tema del traidor y del héroe" de J.L.Borges a "La estrategia de la 

araña" de B. Bertolucci, 10-12/12/08 

Sextas Jornadas de Sociología de la UNLP. Ponente con el trabajo : « Kawase, Di Tella, Barriga : en 

busca del vínculo perdido » 9-10/12/10 

IX Jornadas Nacionales de Literatura Comparada, Universidad Nacional del Litoral: "Territorios 

comparados de la literatura y sus lindes: diálogo, tensión, traducción". Trabajo: Similitudes sobre 

diferencias en la relación entre "Las babas del diablo" y "Blow up", Santa Fe, 9 al 12 de 

septiembre 2009 

II Jornadas en Arte y Educación Artística, UAER Entre Ríos , Paraná, ponente con el trabajo : 

« Tres experiencias pedagógicas con el lenguaje audiovisual en el Bachillerato de Bellas Artes. 13-

15 mayo 2010 

II Congreso de la Lengua y la Literatura en la escuela secundaria, ponente con el trabajo : « Del 

cine a la literatura » Colegio Nacional Rafael Hernández, UNLP La Plata, 7-9 septiembre 2011 

18. Experiencia específica en la región: 

País (Fecha) de- (Fecha) a 
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19. Experiencia profesional 

20. Otra información relevante (Ej., Publicaciones) 

TRABAJOS EN CINE (COMO ASISTENTE DE DIRECCIÓN: 

- “Abierto de 18 a 24” (Víctor Dinenzón, 1988)  

- “El camino del Sur” (Juan Bautista Stagnaro, 1988)  

- “Ultimas imágenes del naufragio” y  “El lado oscuro del corazón” (Eliseo Subiela, 1989 y 

1992)  

- “Yo, la peor de todas”  (María Luisa Bemberg , 1990)  

- “Tango feroz” (Marcelo Piñeyro, 1993) 

PUBLICACIONES : 

- Investigación sobre la Crítica de Cine en la Argentina – Avatares y Debates.  

- “Cuadernos de Cine”, nro.3: Rupturas estéticas, publicado por el Instituto Nacional de Cine y 

Artes Audiovisuales.  

-Libro “Páginas de cine”, publicado por el Archivo General de la Nación y la Dirección de Museos 

del Gobierno de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires. 
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Fecha de-
Fecha a 

Lugar Empresa y persona de 
contacto2 (nombre y 
datos de contacto) 

Puesto Descripción 

1995 hasta 
el presente 

La Plata, 
Argentina 

Facultad de Bellas 
Artes, Universidad 
Nacional de La Plata 
Esteban Ferrari, 
daa@fba.unlp.edu.ar 

Jefe de 
Departamento de 
Artes 
Audiovisuales 

Profesora titular de materias de 
la carrera de Comunicación 
Audiovisual (1995-2001: 
Estructura del relato audiovisual 
II y III) 

Profesora titular ordinaria con 
semi-dedicación de la materia 
Guión I de la carrera de Artes 
Audiovisuales (2006 al presente) 

1998 hasta 
el presente 

Finca San 
Tranquilino

, Cuba 

Escuela Internacional 
de Cine y TV, Arturo 
Arango ( a cargo en la 
actualidad por licencia 
Xenia Rivery) 

xenit@eictv.org.cu 

Jefe de Cátedra de 
Guión 

Profesora de los talleres de: 
Metodología, Argumento y 
Sinopsis y Dramaturgias 
Contemporáneas, de la Cátedra 
de Guión de la EICTV.  

1998 Montevide
o, Uruguay 

Universidad ORT, 
Esteban Schroeder 

Coordinador 
Académico de 
Carrera 
Comunicación 
Audiovisual 

Profesora de materia Guión en 
Carrera de Comunicación 
Audiovisual, ORT, un 
cuatrimestre 

1. Otra información relevante (Ej., Publicaciones) 

Publicaciones 

"Lenguaje verbal y lenguaje audiovisual al servicio de la optimización comunicativa" en 

Bachillerato de Bellas Artes. Ideas para una nueva educación II. La Plata, Edición del  

Bachillerato de Bellas Artes de la UNLP, 2007 

El privilegio de vivir. Memorias de un sobreviviente de la Segunda Guerra Mundial. Autor: Isidoro 

Teichmann. Colaboración (figura en tapa). Buenos Aires, Editorial Lumiere, 2007. 

“El modelo de diálogo vacío en el cine contemporáneo”, Actas III Coloquio Argentino de la IADA, 

ISBN 978-950-34-0452-2, 9 pg. 2007 

 “Taller de Integración Audiovisual: experimentación interdisciplinaria con el lenguaje 

audiovisual” (en conjunto con Daniel Reinoso), Actas I Jornadas de Arte y Educación PICEF, 

Oberá, ISBN 978-950-766-075-7. 2007 

                                                           
2 El Órgano de Contratación se reserva el derecho de ponerse en contacto con dicha persona. Si no pudiera aportar 
tales datos de contacto, facilite una justificación. 
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“Chicha, esperanza y dolor como documental de creación” ( en conjunto con Guillermo 

Kancepolsky), Actas Quintas Jornadas de Sociología, UNLP, ISBN 978-950-34-0514-7. 2008 

 “Diferencia y repetición. Una problemática del abordaje de la transposición de textos literarios al 

cine. De Tema del traidor y el héroe de J.L. Borges a La estrategia de la araña de B. Bertolucci”, 

Actas Quintas Jornadas de Sociología, UNLP, ISBN 978-950-34-0514-7. 2008 

“Diálogo/s en “Artaud double bill” de Atom Egoyan”, IV Coloquio Argentino de la IADA, UNLP. 

ISBN978-950-34-0610-6. 2009 

“Kawase, Di Tella, Barriga: en busca del vínculo perdido.”, Actas Sextas Jornadas de Sociología, 

UNLP, ISBN 978-950-34-0693-9. 2010 

“Prologue. Una aproximación a la narrativa clásica en relación con el cine contemporáneo” 

Revista Arkadin, Facultad de Bellas Artes, 2012 

“Diálogo/s en "Artaud double bill" de Atom Egoyan”, Plurentes. Artes y Letras. Revista de 

divulgación y producción académica y artística del Bachillerato de Bellas Artes, UNLP; Año 0, 

número 1. ISSN 1853 6212 
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CURRICULUM VITAE 

 

Papel propuesto para el proyecto: Guión - Realización -Dirección de actores 

Años  de experiencia: 30 

1. Nombre/s: MARCELO  

2. Apellido/s: VERNENGO LEZICA 

3.  Fecha de nacimiento: 17-06-55 

4. Nacionalidad: ARGENTINO - ESPAÑOL 

5. Estado civil: DIVORCIADO  

6. Educación: FUC- FUNDACIÓN UNIVERSIDAD DEL CINE. 

Institución 

[(Fecha) de- (Fecha) a] 

Título(s) o Diploma(s) obtenido(s): 

  GUIONISTA - DIRECTOR CINEMATOGRAFICO 

  

7. Idiomas:  Indíquese competencia en una escala del 1 al 5 (1-excelente; 5-básico) 

Idioma Leído Hablado Escrito 

Frances 1  1 

Italiano 1 1 5 

8. Pertenencia a cuerpos profesionales: SI, CIC – CCC (Centro de Capacitación 

Cinematográfica. México DF)  -EICTV 

9. Otras habilidades: (Ej. Manejo de ordenadores, etc.) SI, MANEJO DE ORDENADORES. 

10.  Puesto actual: DOCENTE DEL CIC, CENTRO DE INVESTIGACIONES 

CINEMATOGRAFICAS.   2011 - 2012. 

COORDINADOR FOAR,  (MINISTERIO DE RELACIONES EXTERIORES y CULTO ) y EL INCAA, 

(INSTITUTO NACIONAL DE CINE y ARTES AUDIOVUALES) DE ARGENTINA EN RELACION 

CON CAPACITACIÓN DE CINEASTAS EN EL MERCOSUR. 

11. Años en la empresa: 2009 al 2011 

12. Calificaciones principales:  (Importantes para el proyecto) 

ARGENTORES - SOCIEDAD ARGENTINA DE AUTORES - 

ASOCIACION ARGENTINA DE ACTORES Y DIRECTORES - 
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ASOCIACION DE DIRECTORES CINEMATOGRAFICOS – 

13. Experiencia específica en la región: 

País (Fecha) de- (Fecha) a 

ARGENTINA CIC.  2010-2012. Jurado y Capacitador del Concurso 

Raymundo Gleyzer organizado por el INCAA 

Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales. 

ECUADOR CNCINE (Consejo Nacional de Cine) y INCINE en 

Quito. 

MEXICO DF CCC CENTRO DE CREACIÓN CINEMATOGRAFICA. 

1. Experiencia profesional 

Fecha de-

Fecha a 

Lugar Empresa y persona de 

contacto
3
 (nombre y datos 

de contacto) 

Puesto Descripción 

2011 BS. AS. CIC, CENTRO DE 

INVESTIGACION 

CINEMATOGRAFICA – 

VIVIAN IMAR 

+ 54 11 4551 5922 

RECTOR SEMINARIO y MASTER CLASS 

SOBRE ESTRUCTURA DRAMATICA 

DE UN GUIÓN CINEMATOGRAFICO  

Y DIRECCIÓN DE ACTORES EN LA 

CARRERA DE PRODUCCIÓN. 

2003 2007 MEXICO 

DF 

CCC CENTRO DE 

CAPACITACIÓN 

CINEMATOGRAFICA 

ANGELES CASTRO 

+ 53 (47) 3831 4532 

DIRECTOR 

ACADEMICA 

DICTO SEMINARIOS POS GRADO 

SOBRE GUION CINEMATOGRAFICO 

A GRADUADOS DEL ÚLTIMO AÑO. 

1997-2012 BS. AS. MAGOYA FILMS SA 

SEBASTIAN SCHINDEL 

PRESIDENTE 

4983 9310 

PRESIDENTE DE LA 

SOCIEDAD 

LABOR COMO GUIONISTA 

2009 – 

2013 

Ecuador CNCINE (CONSEJO 

NACIONAL DE CINE). JORGE 

LUIS SERRANO 

INCINE 

CAMILO LUZURRIAGA 

DIRECTOR CNCINE 

 

 

DIRECTOR INCINE 

ASESORIA DE GUIONES PARA 

PROYECTOS SELECCIONADOS 

MASTER CLASS sobre guión por 

varias provincias del Ecuador: 

Cuenca, Ambato, Ibarra, etc. 

                                                           
3 El Órgano de Contratación se reserva el derecho de ponerse en contacto con dicha persona. Si no pudiera aportar 
tales datos de contacto, facilite una justificación. 



 
Pág. 34 

 

                                                      

 

15. Otra información relevante (Ej., Publicaciones) 

TRABAJOS EN CINE (COMO ASISTENTE DE DIRECCIÓN: 

- “Abierto de 18 a 24” (Víctor Dinenzón, 1988)  

- “El camino del Sur” (Juan Bautista Stagnaro, 1988)  

- “Ultimas imágenes del naufragio” y  “El lado oscuro del corazón” (Eliseo Subiela, 1989 y 

1992)  

- “Yo, la peor de todas”  (María Luisa Bemberg , 1990)  

- “Tango feroz” (Marcelo Piñeyro, 1993) 

PUBLICACIONES : 

- Investigación sobre la Crítica de Cine en la Argentina – Avatares y Debates.  

- “Cuadernos de Cine”, nro.3: Rupturas estéticas, publicado por el Instituto Nacional de Cine y 

Artes Audiovisuales.  

-Libro “Páginas de cine”, publicado por el Archivo General de la Nación y la Dirección de Museos 

del Gobierno de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires. 

15. Otra información relevante (Ej., Publicaciones) 

EXPERIENCIA DE 10 AÑOS DIRIGIENDO EN EUROPA-  ESPAÑA, ITALIA y FRANCIA.  

HA TRABAJADO EN AMERICA LATINA COMO ACTOR Y DIRECTOR EN GIRA. 1976 - 1978-  EN 

BOLIVIA, PERU, ECUADOR, COLOMBIA, VENEZUELA. 

PARTICIPÓ EN EL FESTIVAL INTERNACIONAL DE LA HABANA, CUBA en 1987. 

DICTO MASTER CLASS EN UNIVERISDAD DE NAVARRA, UNIVERSIDAD DE SALAMANCA, ESPAÑA, 

UNIVERSIDAD IBEROAMERICANA DE MEXICO. MEDALLA AL MERITO. UNIVERISDAD DE HARVARD, 

BOSTON ESTADOS UNIDOS, ETC. 

NOMBRADO JURADO OFICIAL DE LARGOMETRAJES DEL 38 FESTIVAL IBEROAMERICANO DE CINE 

DE HUELVA, ESPAÑA en Noviembre del 2012.
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CURRICULUM VITAE 

 

Papel propuesto para el proyecto: Dirección de cine y televisión 

Años de experiencia: 25 

1. Apellido/s: PARDO 

2. Nombre/s: ROLANDO 

3. Fecha de nacimiento: 

4. Edad: 57  

5. Nacionalidad: Argentino  

6. Estado civil:  

7. Educación: CERC (exENERC) (Guion, Dirección y Producción de Cine y Televisión. 

Especialista en publicidad (creativo)) 

Institución 

[(Fecha) de- (Fecha) 

a] 

Título(s) o Diploma(s) obtenido(s): 

  

  

1. Idiomas:  Indíquese competencia en una escala del 1 al 5 (1-excelente; 5-básico) 

 

Idioma Leído Hablado Escrito 

    

2. Pertenencia a cuerpos profesionales: 

3. Otras habilidades: (Ej. Manejo de ordenadores, etc.) 

4.  Puesto actual:  

5. Años en la empresa:  

6. Calificaciones principales:  (Importantes para el proyecto) 

 

 



 
Pág. 36 

 

                                                      

7.  Experiencia específica en la región: 

País (Fecha) de- (Fecha) a 

  

 

8. Experiencia profesional 

Fecha 

de-Fecha 

a 

Lugar Empresa y persona de 

contacto4 (nombre y 

datos de contacto) 

Puesto 

    

    

16. Otra información relevante (Ej., Publicaciones) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
4 El Órgano de Contratación se reserva el derecho de ponerse en contacto con dicha persona. Si no pudiera aportar 
tales datos de contacto, facilite una justificación. 
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CURRICULUM VITAE 

 

VICTORIA PANERO 

ENERC (Escuela Nacional de Experimentación y Realización Cinematográfica) Dependiente del 

INCAA (Inst. Nacional de Cine y Artes Audiovisuales) 

Especialidad : FOTOGRAFIA. Egresada en 1993. 

ESCUELA SUPERIOR DE CINEMATOGRAFÍA. Especialidad : Iluminación y   Cámara. Egresada 1990. 

SEMINARIO “La evaluación en los aprendizajes de 1er año de la carrera universitaria”.Universidad 

de Belgrano. Prof. Emma Ditulio.2002 

WORKSHOP HDTV 24p.Organizado por ADF y Alta Definición Argentina. Festival de Cine de Mar 

del Plata. 2002. 

SEMINARIO "Jornadas de actualización para docentes de fotografía" Organizado por la 

Universidad de Quilmes.2000. 

WORKSHOP HDTV 24 p. Organizado por ADF y Sony Argentina.2000. 

WORKSHOP  DEAN CUNDEY (ASC)  CINEMATOGRAFIA DIGITAL. Organizado por Matías Mesa y 

Metrovision. 2000. 

WORKSHOP CINEMATOGRAPHY. Organizado por KODAK ARGENTINA.1995. 

ACTIVIDAD DOCENTE 

2012 

SICA/ CFP  Seminario Intensivo HD. Jornadas intensivas de capacitacion para tecnicos en 

actividad. 

2009 A 2012 

CIC.Cargo: Titular.Catedras: Iluminacion y Camara I, II ,III y IV 

Desde 2001 a 2007: 

ENERC. Cargo: Titular. Cátedra: Introducción a la fotografia/Fotografia I..Carácter de la 

designación: Concurso. 

Desde 2002 a 2003: 

UNIVERSIDAD DE BELGRANO. Jefe de T.P. Carrera: Lic. En Prod. Radial y Televisiva . Cátedra: 

Teoría de la imagen. 

Desde 2000 a 2003: 
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UNIVERSIDAD DE BELGRANO. Cargo:Titular. Carrera: Lic. en Prod. Radial y televisiva. Cátedra: 

Tecnología Audiovisual. 

Desde 1996 a 2007 

TALLER IMAGEN Y SONIDO. Cargo: Titular .Cátedras .Iluminación I . Iluminación II e Iluminación 

III. Prácticas en formato S-VHS y BETACAM SP. 

Año 2002 : 

FILM COLLEGE.Cargo : Titular. Cátedra: Iluminación. Carrera: Arte Digital. 

Desde 2000 a 2002: 

FILM COLLEGE. Cargo: Titular. Cátedra: Cámara.( 1º Año). Carrera: Dirección Cinematográfica. 

Año 2000: 

UNIVERSIDAD DE PALERMO. Cargo: Titular. Carrera: Cine y Televisión. Cátedra: Cámara e 

Iluminación I. 

Desde 1999 a 2002: 

FILM COLLEGE. Cargo:Titular .Cátedra : Dirección deFotografía( 3ª Año). Carrera: Dirección 

Cinematográfica. Prácticas en: DV , Super 8 mm. , 16 mm. y 35 mm. 

De 1994 a 1997 : 

UNIVERSIDAD DE CINE. Cargo:Jefe de Trabajos Prácticos. Cátedras :Iluminación y Cámara I, 

Iluminación y Cámara II,Iluminación y Cámara III .Titulares :Daniel Sotelo, Gerardo Silvatisi, 

Salvador Melita, Gabriel Perosino y Rodolfo Denevi. 

Prácticas en S-VHS, 16 mm y 35 mm 

ACTIVIDAD PROFESIONAL 

DIRECCIÓN DE FOTOGRAFÍA 

SOCIO ACTIVO ADF (Asociación de Autores de Fotografia Cinematografica) 

LARGOMETRAJES:  

FICCION 

 “AMOR A MARES”  Realizado en Hd a 35 mm.Dir. Ezequiel Crupnicoff (2012 ) 

“ PLUMIFEROS” REAIZADO EN 3D Animacion ( Resolucion HD ) Ampliado a 35 mm. Dir.: Daniel 

Defilipo ( 2010) 

" LO SINIESTRO" Realizado en HD Ampliado a 35 mm.. Dir.: S.Mazurek(2010) 

"LA MITAD NEGADA". Realizado en DVcam a 35 mm.Director: Augusto Fernández.(inconcluso) 

(2003) 
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“CHILE 672”. Realizado en DVcam a 35 mm. Directores: Franco Berdoia y Pablo Bardauil.  (2002). 

DOCUMENTALES 

“EL BLOQUEO CONTRA CUBA” Documental. HD .Dir.:Desaloms. 

Producido por INCAA . Pructora Ejecutiva: Cariolina Silvestre (2005) 

“PACO URONDO:LA PALABRA JUSTA” Documental. Realizado en HD Director: D.Desaloms . 

Producido por : DELTA Producciones (2004) 

“ANA MARIA STEKELMAN” .HD.Dir.:Diana Frey.Producida por : DELTA Producciones (2005) 

TELEVISIÓN : 

“ VINDICA” AMERICA.Promofilm.Miniserie 13 cap. Unitarios..Dir.Crupnicoff,Laplace,Parodi.HD.( 

2011) 

"NINI" TELEFE. Serie Infanto-juvenil..Unidad Exteriores (2009/2010) 

" AMAS DE CASA DESESPERADAS" 2da. Temp. COLOMBIA. POL-KA HD(2008)  

“ AMAS DE CASA DESESPEADAS” version UNIVISION. POL-KA HD(2007) 

“ AMAS DE CASA DESESPERADAS” Versión BRASIL.POL-KA. HD. (2007) 

“QUINTO MANDAMIENTO” Ciclo de policiales para AMERICA TV. Producido por el INCAA. Dir,: 

F.Spiner, Sabato,Di Salvo,E.Calcagno y S.Belloti.(2004)  

“PESQUE Y PAGUE” Telefilm.Dir.: H.Belon. (2003) 

"CODIGO DE BARRAS" Leo García. Canal a. DVcam. Dir: Rozenfeld(2002) 

“CODIGO NEGRO” (2da.Unidad) Serie.Canal 7.Betacam Dir.:S.Esquenazi(2001) 

“CAMINOS DE TIZA”. Canal 7 Argentina. Betacam. Dir.: Becker/Enriquez (2000). 

“DURO DE ACOSTAR”. Apertura Canal 9. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1998). 

“ALMAS”. Piloto miniserie. Realizado en Betacam. Dir : Sergio Esquenazi (1998). 

 “VECINOS”. Piloto comedia. Betacam. Dir : Diego Kaplan. (1998). 

“HEREDEROS DEL PODER”. Apertura Canal 9. Betacam. Dir: S. Esquenazi (1997). 

WEB: FICCION 

“ 12 12 12 “ AXA.Serie 6 Cap. PolKa.HD.( 2012) 

" EL TALISMAN" AXA. Serie 12 Cap. Comedia dramatica. POL-KA.HD. 

(2010). 

COMERCIALES : 

“RATISALIL” Castadiva.Dir.F.Verdoia.HD (2012) 

“ SUPERMERCADOS DIA” Castadiva.Dir.F.Verdoia.HD(2012) 
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"DALAY" Mexico..Dir.: R. Antunez. HD(2010) 

“SIDA” Campaña de prevencion Real.:HD. Dir,:A.Fernandez.Prod:Cinetica.(2004) 

“HEPATITIS” Campaña.Realizado en Dvcam.Dir.:A.FernandezProd:Cineticatv(2004) 

“HONDA CIVIC” :Realizado enHD.Dir.:P.Sommer Prod:Aztecafilms(2004) 

“HABITAT”: Realizado en 35 mm. Dir.: S. Docato.  Prod.:Azteca Films.(2004) 

“HABITAT Campaña por Sta. Fe”: Realizado en HD. Dir.:P. Sommer (2004) 

REEF :“MDQ”. Realizado en 16 mm. Director Gregorio Cramer (1999). 

VIDEOCLIPS : 

CABEZONES:”Globo”.Realizado en Dvcam. Dir.: G.Stenta. (2003) 

VIRGINIA INOCENTI: Realizado en Betacam SP. Dir:J.Glusman.(2001). 

2 MINUTOS :“Gatillo fácil”. Realizado en 16 mm. Director : Diego Kaplan (1998). 

MANUEL WIRTZ :“Qué será ?”. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1998). 

MANUEL WIRTZ :“Eras”. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1998). 

VISITANTES : “Bi Bap Um Dera”. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1997). 

LA RENGA :“El final es en...”. 16 mm ByN. Director : Diego Kaplan (1996). 

X- TRA SOUL :“No te encapriches “. 16 mm. Director : Pablo Ramos (1996). 

V-8 :“ V-8”. Realizado en Betacam. Director : Diego Kaplan (1996). 

VILMA PALMA E VAMPIROS :“Fiesta”. 16 mm. Director : Diego Kaplan (1995). 

PARCHIS :“Dónde están...”. 16 mm. Director : D. Kaplan. (1995). 

 “LE GRAND CHARLES”, telefilm de Bernard Stora. 2005 

«LʼHOMME QUI REVAIT DʼUN ENFANT », largometraje de Delphine Gleize. 2005. 

“ORLANDO VARGAS”, largometraje de Juan Pittaluga. Uruguay 2004. 

“LES PARISIENS”, largometraje de Claude Lelouch. 2004. 

“LA PETITE LILIʼʼ, largometraje de Claude Miller. 2002. 

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA 

“ASHES AND SNOW”, largometraje de Gregory Colbert. 2006. 

“LES CHEVALIERS DU CIEL”, largometraje de Gérard Pirès. 2004. 

“LES RIPOUX III”, largometraje de Claude Zidi. 2003. 

“CE SOIR JE DORS CHEZ TOI”, largometraje dʼ Olivier Baroux. 2008. 

“PRESIDENT”, largometraje de Lionel Delplanque. 2005. 

“SAN ANTONIO”, largometraje de Frédéric Auburtin. 2003. 
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“PAS SI SIMPLE”, largometraje de Bernard Rapp. 2002. 

“17 FOIS CÉCILE CASSARD”, largometraje de Christophe Honoré. 2001. 

 

 
CURRICULUM VITAE 

 

Luis Armando Arteaga 

Tel : +33(0) 6 20 36 32 60 

Mail :geezyluis@hotmail.com 

DIRECTOR DE FOTOGRAFìA 

“DUSTY MEN”, videoclip de Videodrome. 2013. 

“BY THE LARCHES”, videoclip de Raphaelle Tinland. 2013. 

“AMNISTY INTERNATIONAL”, comercial de Maxime Bruneel. 2012. 

“THE RECORDER”, videoclip de Maxime Bruneel. 2012. 

“LE BAROUDEUR ROMANTIQUE”, documental TV de Bertrand Tessier.2012. 

“METRO”, comercial de Jonty Toosey. 2012. 

“ESPERANZA”, largometraje documental de Sylvie et Enrique Carballido. 2011. 

“AU REVOIR PARAPLUIE”, largometraje documental de Nathan Miller. 2011. 

“DIA DE FIESTA”, cortometraje de Marcelo Martinessi. 2012. 

“LES BRANLEUSES”, documental TV de Frederique Barraja. 2011. 

“HORS SAISON”, cortometraje de Victoria Saez. 2011. 

“ KERENDU AÑETE”, documental de Sylvie Carballido. 2010. 

“EL BALDIO”, cortometraje de Marcelo Martinessi. 2010. 

“CUANDO SEA GRANDE”, cortometraje de Jayro Bustamante. 2010. 

“CALLE ULTIMA”, cortometraje de Marcelo Martinessi. 2009. 

“MARCHING BAND”, largometraje documental de Claude Miller.2008. 

“KARAI NORTE”, cortometraje de Marcelo Martinessi. 2007. 

“NEGRO SUDOR”, documental de Raul Monsalve. 2007-2010. 

“PARAGUAY SEGUN AUGUSTIN BARRIOS”, documental de Marcelo Martinessi. 2007 Paraguay. 

DIRECTOR DE FOTOGRAFIA: SEGUNDA UNIDAD 

“THERESE DESQUEYROUX”, largometraje de Claude Miller. 2012. 

2OPERADOR DE CAMARA 
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“THERESE DESQUEYROUX”, largometraje de Claude Miller. 2012. 

“LA DERNIERE CAMPAGNE”, telefilm de Niels Tavernier. 2012. 

“LʼEPREUVE DʼUNE VIE”, largometraje de Niels Tavernier. 2012. 

“LE CERVEAU DʼHUGO”, telefilm de Sophie Revil. 2012. 

“LA DANSE DE LʼALBATROS”, telefilm de Nathan Miller. 2011. 

“CHEBA”, largometraje de Françoise Charpiat. 2012. 

“JE SUIS HEUREUX QUE MA MERE SOIT VIVANTE”, largometraje de Claude et Nathan Miller. 2010. 

PRIMER ASISTENTE DE CAMARA 

“ISABELLE DISPARUE”, telefilm de Bernard Stora. 2010. 

“LE NOM DES GENS”, largometraje de Michel Leclerc. 2009. 

“CES AMOURS-LA”, largometraje de Claude Lelouch. 2009. 

“NICOLAS LE FLOCH”, telefilm dʼEdwin Baily. 2007. 

“UN SECRET”, largometraje de Claude Miller. 2006. 

“LE GRAND CHARLES”, telefilm de Bernard Stora. 2005 

«LʼHOMME QUI REVAIT DʼUN ENFANT », largometraje de Delphine Gleize. 2005. 

“ORLANDO VARGAS”, largometraje de Juan Pittaluga. Uruguay 2004. 

“LES PARISIENS”, largometraje de Claude Lelouch. 2004. 

“LA PETITE LILIʼʼ, largometraje de Claude Miller. 2002. 

SEGUNDO ASISTENTE DE CÁMARA 

“ASHES AND SNOW”, largometraje de Gregory Colbert. 2006. 

“LES CHEVALIERS DU CIEL”, largometraje de Gérard Pirès. 2004. 

“LES RIPOUX III”, largometraje de Claude Zidi. 2003. 

“CE SOIR JE DORS CHEZ TOI”, largometraje dʼ Olivier Baroux. 2008. 

“PRESIDENT”, largometraje de Lionel Delplanque. 2005. 

“SAN ANTONIO”, largometraje de Frédéric Auburtin. 2003. 

“PAS SI SIMPLE”, largometraje de Bernard Rapp. 2002. 

“17 FOIS CÉCILE CASSARD”, largometraje de Christophe Honoré. 2001. 
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CURRICULUM VITAE 

 

Papel propuesto para el proyecto:  DOCENTE DE VESTUARIO / DIRECCIÓN DE ARTE 

1. Apellido/s:  VELOZ  

2. Nombre/s:  PHEONÍA  

3. Fecha de nacimiento:  02 / 08 / 1972 

4. Nacionalidad: ARGENTINA 

5. Estado civil:   VIUDA 

6. Educación:   TERCIARIA 

7. Años de experiencia : 10 

8. Edad: 40 

Institución 

[(Fecha) de- (Fecha) a] 

Título(s) o Diploma(s) obtenido(s): 

UNLP (Universidad Nacional de La Plata).  Facultad de 

Bellas Artes 

 

Profesora de Artes Plásticas con orientación en 

Escenografia. 

 

9. Idiomas:  Indíquese competencia en una escala del 1 al 5 (1-excelente; 5-básico) 

Idioma Leído Hablado Escrito 

Español 1 1 1 

    

10. Pertenencia a cuerpos profesionales 

-Docente de la UNLP (Universidad Nacional de La Plata) 

-Docente de la UP (Universidad de Palermo) 

-Docente del CFP (Centro de Formación Profesional) del SICA (Sindicato de la Industria  
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00 al 2012 Bs As  

Arg 

Canal 

Encuentro 

 

Pol-k 

 

Y otros 

Directora de 

arte 

-MENTIRA LA VERDAD 2 Dir : Pablo Destito. 2012 

-ENTRE HORAS ( serie para tv). Dir : Daniela Goggi 

-LUIS PIEDRA BUENA (documental y ficción). Dir: 

Antonio Levesi. Direccion de Arte. 2008 

-EL NIÑO DE BARRO ( largometraje). Dir: Jorge Algora.  

-HABITACIONES PARA TURISTAS (Largometraje). Dir. 

Adrian Garcia Bogliano.  

2002  

Al 2009 

 Flenher 

films y 

otros 

Vestuario -FONTANA (largometraje). Dir. Juan Bautista 

Stagnaro.  

-ISISDRO VELAZQUEZ (documental y ficción). Dir. 

Camilo Gomez.  

-MARTIN FIERRO (largometraje). Dir Gerardo Vallejo.  

-LA DEMOLICION (largometraje). Dir. Marcelo 

Mangone.  

-UNA CORONA PARA AUGUSTO BOUQUET 

(mediometraje). Dir. F.Regueira.  

-PACTO DE SILENCIO(documental). Dir. Carlos 

Echeverria.  

-EL POLAQUITO (largometraje). Dir. Juan Carlos 

Desanzo.  

-RANCHO, una historia aparte (largometraje). Dir: Edi 

Flenher.  
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CURRICULUM VITAE 

 

Papel Propuesto para el Proyecto: DIRECCIÓN DE ARTE y VESTUARIO 

Catalina Oliva 

 Fecha de nacimiento: 9 de noviembre de 1976.   D.N.I 25.570.468 

(0221)-156226019 catioliva@hotmail.com 

(0221)-4842471 

Estudios realizados 

1990-1995 Cursa el Bachillerato de Bellas Artes especialidad Pintura 

1995 Título  Maestra de Plástica en el Bachillerato de Bellas Artes de la UNLP 

1996-2002 Cursa la Carrera de Licenciatura en Artes Plásticas con Orientación Escenografía en la 

UNLP (%90 de la carrera) 

1998-1999 Cursa la Carrera de Vestuario Escénico del Teatro General San Martín. 

1998 Cursa Vestuario Escénico en el Teatro Colón, Talleres de Verano 

1999 Cursa Iluminación en el Teatro Colón, Talleres de Verano. 

2010 Cursa  “Taller de Moldería del siglo XlX”, dictado por Valentina Bari. 

2011 Curso de “Photoshop e Ilustrator” en  VISUALTOOLS 

Trabajos realizados en el campo audiovisual 

2012 

Dirección de Arte y vestuario largometraje “Ahí va el diablo” de Adrian García Bogliano, 

producción México. Tijuana, México. Selección oficial  TIFF Toronto 2012, Fantastic Fest , Sitges 

2012. 

Vestuario espectáculo “Desvelada” por la murga La Gran Puta.  

Escenografía obra teatral “Marathon”, de Ricardo Monti, dirigida por Claudio Rodrigo 

Escenografía programa de cable semanal “Club Lumiere” emitido por Somos La Plata 

Ilustraciones revista Materia Pendiente, publicada por la Facultad de Ciencias Exactas de la UNLP 

2011 

Dirección De Arte “El mundial olvidado” de Lorenzo Garzella y Filippo Macelloni, Dock Sud 

Producciones, cooproducción Argentina-Italia. 

Diseño de vestuario “La Gran Puta” murga uruguaya, creación colectiva. 
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2010 

Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Penumbra” de Adrián y Ramiro García Bogliano.  

Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Sudor Frío” de Adrián García Bogliano, Pampa Films. 

Dirección de Arte y Vestuario  videoclip “Pura Ficción”, de la banda Cajale Cazazo, producido por 

Paura Flics. 

2009 

Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Masacre, Esta Noche” dirigido por Adrián y Ramiro 

García Bogliano, coproducción Paura Flics-Móbido (México)-Rentero 

Ambientación largometraje “Fase 7”, dirigido por Nicolás Golbart, Aeroplano. 

Ambientación escenografía proyectada de la obra “Yo en el futuro” dirigida por Federico León, 

Teatro General San Martín. 

2008 

Dirección de Arte videoclip “Un show” de la banda Estelares. 

Dirección de Arte videoclip “¡Ritmo! ¡Vertigo!” de la banda The Siniestros. 

 Dirección de Arte videoclip “Farsantes de los charts” de la banda NerdKids.  

Dirección de Arte videoclip “Tu foto en la pantalla” de la banda Tichá.  

Vestuario largometraje “Fantasmas de la noche” dirigido por Carlos Oves. 

Ambientación largometraje “Cuestión de principios” dirigido por Rodrigo Grande con Federico 

Luppi, Norma Aleandro y Pablo Echarri 

Ambientación largometraje “El último verano de la boyita” de Julia Solomonoff. 

2007 

Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Villa”, dirigido por Ezio Massa, Malevo Films.  

Dirección de Arte largometraje “Pájaros muertos” de Guillermo y Jorge Sepere, coproducción 

argentino-española 

Dirección de Arte y Vestuario largometraje “No moriré sola”, de Adrian García Bogliano,  

producido por Paura Flics.  

Escenografía y Vestuario “Sangre en tierra de Navarro”, de Jorge Rodríguez en el marco de El 

Teatro y la Historia, dirigida por Gastón Marioni. Semifinalista Comedia Municipal 2012 

Co-Dirección de Arte y Vestuario largometraje “Dying god”, de Fabrice Lambort, co-producción 

con Francia. 

Dirección de Arte videoclip “Beso por beso” de la solista Adela. 
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Dirección de Arte videoclip “Reunión de Avón” de la banda Desnuda.  

Dirección de Arte videoclip “Winona” de la banda Desnuda. 

Dirección de Arte videoclip “Sabes”, de la banda Ideal, producido por Paura Flics. 

Dirección de Arte videoclip “Un Día Perfecto”, de la banda Estelares, producido por Paura Flics. 

Asistencia de vestuario largometraje “Rancho” de Edi Flenher, producido por Flenher Cine.  

Realización utilería de época largometraje “Fontana” de Juan Stagnaro.  

Escenografía y vestuario obra teatral “Maté un tipo”, dirigida por Diego Aroza 

2006 

Dirección de Arte y Vestuario largometraje “36 Pasos”, de Adrián García Bogliano, producido  

por Paura Flics. 

Dirección de Arte cortometraje “Censura” de Santiago Piñeyro. 

Asistencia de Ambientación largometraje “El Niño de Barro” de Carlos Algora, co-producción Pol-

ka/ España. 

2005 

Dirección de Arte cortometraje “Algo está sangrando”, de Ramiro García Bogliano, producida por 

Roman Porno y Paura Flics. 

Asistencia de Arte largometraje “Sofacama” de Ulises Rosell, con Cecilia Roth 

Dirección de Arte publicidad para VIVA de Diario Clarín, producida por Ideas del Sur. 

Asistencia de Vestuario largometraje “Martín Fierro, como el ave solitaria” de Gerardo Vallejos, 

protagonizada por Juan Palomino 

2004 

Dirección de Arte y Vestuario largometraje” Grité una noche”, de Adrián García Bogliano, 

producida por Paura Flics. 

Asistencia de Vestuario largometraje “La Demolición” de Marcelo Mangone, producida por  

Tres Mentes Producciones. 

Dirección de Arte Programa Piloto “Quién es Galindez” de Adrián García Bogliano. 

Dirección de Arte videoclip “En la Habitación” de la banda Estelares, producido por Paura Flics. 

Realización Escenográfica largometraje “Judíos en el espacio” de Gabriel Lichjman. 

2003 

Asistencia de Arte largometraje “Conversaciones con mamá” de Santiago Oves, Producida por 

Tres Mentes Producciones. 
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Realización Escenográfica “La Jungla Mágica”, franquicia Publicitaria. 

2002 

Asistencia de Ambientación largometraje “El Polaquito” de Juan Carlos Desanzo. 

Premio PEPINO EL 88, por “El conventillo de la Paloma”. 

2001 

Escenografía obra teatral “El conventillo de la Paloma” de Alberto Vacarezza, dirigida por 

Norberto Barruti  para  el Taller de Teatro de la U.N.L.P. 

2000 

Dirección de Arte largometraje “Habitaciones para Turistas” de Ramiro y Adrián García Bogliano, 

producida por Mondo Trasho. 

1999 

Escenografía obra teatral "La china” de Sergio Bizzio y Daniel Guebel dirigida por Pepo Sanzano , 

sala Picadilly 

1995-2001 

“El Proceso” de Franz Kafka, dirigida por Norberto Barruti 

 “El Dictamundo” de Juan Carlos Tealdi, 

“A los Muchachos” de Maricel Beltrán y Adriana Crespi, dirigida por Norberto Barruti 

“Aquí durmió Gardel” de Adriana Crespi 

“ La Cocina” de Arnold Wesker, dirigida por Norberto Barruti 
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CURRICULUM VITAE 

 

Papel propuesto para el proyecto: DOCENTE DE SONIDO / DISEÑO DE SONIDO 

Años de Experiencia: 20  

1. Apellido/s:  GRAMMATICO  

2. Nombre/s:  JOSÉ ALBERTO 

3. Edad: 63  

4. Fecha de nacimiento:  17 / 03 / 1939 

5. Nacionalidad:ARGENTINA 

6. Estado civil:   DIVORCIADO 

7. Educación:   UNIVERSITARIA 

Institución 

[(Fecha) de- (Fecha) a] 

Título(s) o Diploma(s) obtenido(s): 

 

Facultad de Bellas Artes  Universidad Nacional de La Plata  - 

1995 

 

 

Licenciado en Cinematografìa.  

Profesor Michel Chion  - 1999 

 

Post Grado en Audiovisión. 

Ingeniero  Carlos Fenzi    - 1992/93 

 

Acústica. 

Ingeniero Silvia Lopez Bechmont – 1975 Acústica de los Recintos. 

 

8. Idiomas:  Indíquese competencia en una escala del 1 al 5 (1-excelente; 5-básico) 

 

Idioma Leído Hablado Escrito 

Español 1 1 1 

    

9. Pertenencia a cuerpos profesionales 

-Docente de la Carrera de Diseño de Imagen y Sonido en la Facultad de Arquitectura Diseño y  

 Urbanismo. UBA (Universidad de Buenos Aires). 1991 - 2005 

      - A cargo de la realización de Proyectos de Extensión - Docente de la Carrera de Comunicación  
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        Audiovisual. Facultad de Bellas Artes de UNLP  Universidad Nacional de La  Plata.   

-Jurado en Concursos Regionales del INCAA (desde 1985 hasta 2005). 

      -Tutor en  Producción y Post Producción en los trabajos curriculares y extracurriculares de las 

carreras  

de la FADU UBA, Facultad de Bellas Artes UNLP y ENERC. 

10. Otras habilidades: (Ej. Manejo de ordenadores, etc.)  ------------------------------ 

11. Puesto actual:  Docente de Sonido. 

12. Años en la empresa:    -----------------------  

13. Calificaciones principales:  (Importantes para el proyecto)  Dirección y Diseño de Sonido. 

14. Experiencia específica en la región:  Sudamérica 

País (Fecha) de- (Fecha) a 

Bolivia 1989 - 2008 

1. Experiencia profesional 

Fecha de-

Fecha a 

Lugar Empresa y persona de contacto
5
 

(nombre y datos de contacto) 

Puesto 

1991 a 2005 Buenos Aires Carrera de Diseño de Imagen y 

Sonido.  

Facultad de Arquitectura Diseño y 

Urbanismo. UBA. Universidad de 

Buenos Aires. 

Profesor Titular de las materias  

 

Sonido 1  y Sonido 2. 

1994 a 2012 La Plata, 

Buenos Aires 

Carrera de Comunicación 

Audiovisual. Facultad de Bellas 

Artes. Universidad Nacional de La 

Plata. 

Profesor Titular de la materia Taller de 

Sonido. 

1991 a 1996 Mendoza Escuela Regional Cuyo de Cine y 

Video, Mendoza. 

Profesor Titular de las materias                            

Sonido 1 y Sonido 2. 

 

2001 a 2012 Buenos Aires ENERC. Escuela Nacional de 

Cinematografìa del Instituto 

Nacional de Cinematografía y Artes 

Audiovisuales. INCAA 

Profesor Titular de la materia  Sonido 

1. 

2. Otra información relevante (Ej., Publicaciones) 

                                                           
5 El Órgano de Contratación se reserva el derecho de ponerse en contacto con dicha persona. Si no pudiera aportar 
tales datos de contacto, facilite una justificación. 



 
Pág. 51 

 

                                                      

TRABAJOS EN CINE : 

DIRECTOR DE SONIDO: 

Director de Sonido en 104 filmes de largometraje 

Entre ellos : 

- “La  Mala Vida” H. Fregonese (1971”) ,“Nosotros los Monos” E. Valladares (1971), “Boquitas 

Pintadas ” L. Torre Nilson (1973),                 “Los Gauchos Judìos”J.J. Jusid (1975), Ädiòs 

Roberto”E. Dawi (1984), “Los Dueños del Silencio”de C. Lemos  coprod. con Suecia (1984 ),      “La 

Película del Rey “( 1985) de C. Sorín, “ Ël Dìa que me quieras” de S. Dawn  coprod con Colombia 

(1987),”DNI”L. Brunati (1989), “Cosecharás tu siembra”    ( 1994 ) F Spiner y otros Telenovela en 

coprod con Italia, “Muchas Gracias Maestro”L. Segura (1993/95),                  Ël Condor de Oro”E. 

Muzio (1995), “Caso Cerrado” M. Herrera (1999), “La Esperanza” F. Dintino (2003/4), “ Detrás 

del Sol “ de G. Gularte       (2005/06 ),  “ Me robaron el papel picado “ A Disalvo  ( 2007 ),“ El Fin 

de la Espera “ F. Dintino ( 2008 ) , “ Sueños Acribillados “  N Galletini     ( 2009 ), “ Once Vueltas “ 

G Rovira  ( 2009 ) Productor y guionista de documentales.para la Fac de Bellas Artes UN La Plata. 
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CURRICULUM VITAE 

 

Martín Grignaschi 

Sonidista 

Teléfono Oficina: (54-11) 4543-4878 

Celular: 153-818-4700 

Dirección: P. Conde 2371 Buenos - Aires 

E-mail: martin@laburbujasonido.com.ar 

martingrignaschi@hotmail.com 

www.laburbujasonido.com.ar 

Biografía 

Nació en Buenos Aires en el año 1972. Sus estudios primarios y secundarios los cursó en el 

Deutsche Schuler Temperley. En 1991, comienza la Carrera de Realización Cinematográfica, en la 

Universidad del Cine de Buenos Aires, FUC, la que culminó en 1995. 

Es técnico en grabación multitrack, egresado de TMA, en 1992 y realizó diversos cursos y 

seminarios de sonido cinematográfico, como: 

- Seminarios de Sonido Cinematográfico 1 y 2 

Rodaje y post producción. 

Docente: Daniel Mosquera 

- Seminario de Sonido Cinematográfico 

Cuerpo docente de la Femis 

Docentes: Michel Fano y Florent Lavalle 

- Seminario de Mezcla Cinematográfica 

Docente: Mark Berger 

Su trayectoria laboral comenzó hace más de 15 años, período en el cual ha ejercido como directo 

de sonido en diversos largometrajes, publicidad, cortometrajes y progeamas de TV, entre los 

cuales de destaca Okupas. 

En el año 1996, realiza su primer largometraje como director de sonido, MOEBIUS, con el cual 

obtuvo el premio al Mejor Sonido, en el Festival de Cine de la Habana. 
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Por un periodo de 5 años, participa en el departamento de sonido de la Universidad del Cine 

editando, asistiendo y mezclando gran cantidad de proyectos. En forma paralela, inicia su trabajo 

profesional como director de sonido en diferentes largometrajes. 

En el 2000, junto a Enrique Bellande, crea La Burbuja, un estudio de postproducción de sonido 

para cine, publicidad y televisión. 

Durante estos años de trabajo, Grignaschi ha transitado por los diversos ámbitos del sonido, 

realizó tomas de sonido directo en diversos rodajes, como el de Bandana “Seguir intendando”, “El 

Abrazo Partido”, de Daniel Burman o la película  de Tristan Bauer sobre la Guera de las Malvinas, 

“Iluminados por el Fuego”, un gran desafío si consideramos que es la primera película de guerra 

Argentina. También, se destaca por su trabajo como editor de sonido, supervirsor de mezcla y 

microfonista. Además, incursionó en el campo de la música como operador de consola en 

distintos show. 

En el 2002, dictó un importante seminario de sonido que se realizó en el marco de la 

promulgación de la Ley Cinematográfica en San Luís. 

En el 2006 obtiene su segundo premio “Coral” al mejor sonido con la película “Iluminados  por el 

fuego”. Ese mismo año y por la misma película, es galardonado con el premio al mejor sonido en 

el festival de cine de Ceara, Brasil. Además, durante ese año, incursiona en el mercado 

cinematográfico brasileño realizando la post-producción de sonido de diversos proyectos 

producidos por loio Films. 

Actualmente es miembro de la Academia de Cinematográfica Argentina, dictó la cátedra de 

sonido, para la carrera de cine documental, de al Universidad Nacional de General San Martín y 

fue nominado, por segunda vez, 

por la Asociación de Cronista Cinematográficos de Argentina como Mejor  Sonido por la película 

“Agua”. 

En el año 2008 participa e el talent campus dento del marco de Bafici,dictando una conferencia 

abierta con los alumnos. 

En el 2010 es nominado al mejor diseñõ de sonido por la academia de cine Brasilero por la 

película “Os famosos e os duendes da Morte” y en el año 2012 es nominado al mejor sonido por 

la acedmia de cine de Colombia por el mejor sonido del largometraje “ El Paramo” 

Largometrajes 
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“Roa” Direccion: Andi Baiz (actualmente en proceso) 

“Boxing Club” Direccion: Victor Cruz (actualmente en proceso) 

“Sexualmente” tv show Michael Lichtenstein. 

“Kollwitzstrasse 52” Direccion: Esmir Filho (Brasil) en pre-produccion 

“Las mariposas de Sadourni” Direccion: Darío Nardi 

“Los Salvajes” Direccion: Alejandro Fadel 

“La chica del Sur” Direccion: José Luis García 

 

“Colegas” Dirección: Marcelo Galvao (Brasil) 

"Un amor " Director: Paula Hernandez 

"El Paramo" Director: Jaime Osorio Marquéz (Colombia) 

"Fase 7" Dirección: Nicolás Goldbart 

 

“Corpo Presente” Dirección: M. Toledo y P. Gregori (Brasil) 

“Revolución, el cruce de los Andes” Dirección: Leandro Ipíña 

“El agua del fin del mundo” Dirección: Paula Siero 

 

“Os famosos e os duendes da morte” Dir: Esmir Filho (Brasil) 

“Cuestión de Principios” Dirección: Rodrigo Grande 

“Che: Un Hombre Nuevo” Dirección: Tristán Bauer 

“El perseguidor” Dirección: Víctor cruz 

 

“Un novio para mi mujer” Dirección: Juan Taratuto 

“La Asamblea” Dirección: Gales Maidana 

“La Ronda” Dirección: Inés Braun. 

 

“Lluvia” Dirección: Paula Hernández 

“La Cámara Oscura” Dirección: María Victoria Menis 

“9MM” Serie de TV Dirección: Ulises Rossel” 

“Dying God” Dirección: Fabrice Lambot (Francia) 

“Saltos” Dirección: Gregorio Graziosi (Brasil) 
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“Saliva” Dirección: Esmir Filho (Brasil) 

“Un Pogrom en Buenos Aires” Dirección: Hermann Scwarzbart 

“Miserias” Director: Cesar Albarracin 

“Las vidas posibles” Director: Sandra Gugliota 

 

“Paraíso Travel” Director: Simón Brand 

“Cara de Queso” Director: Ariel Winograd 

“Las variedades de Proteo” Director: Hugo Lescano 

“El cajón” Dirección: Saula Benavente 

“Quien soy yo” Dirección: Estela Bravo 

“Agua” Dirección: Verónica Chen 

“Sofá cama” Dirección: Ulises Rosell 

 

“Iluminados por el Fuego” Dirección: Tristán Bauer 

“Si sos brujo” Dirección: Caroline Neal 

“La Dignidad de los Nadies” Dirección: Pino Solanas 

“La Sibilas” Dirección: Hugo Lescano 

 

“Familia Rodante” Dirección: Pablo Trapero 

“Cielito” Dirección: Maria Victoria Menis. 

“CAMISEA” Dirección: Enrique Bellande 

 

“El Abrazo Partido” Dirección: Daniel Burman 

“Con el corazón en el Tango” Dirección: Ivo Fuchs 

“Bandana” Dirección: Tomas Yankelevich 

“Bonifacio” Dirección: Rodrigo Magallanes 

 

“Extraño” Dirección: Santiago Losa. 

“Imagining Argentina” Dirección: Cristophe Hampton 

“Gracias por el juego” Dirección: Pablo Salomón 

“Teatro en el mundo” Dirección: Sybile darendorf 
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“Ciudad de María” Dirección: Enrique Bellande 

“Gerente en dos ciudades” Dirección: Diego Soficci 

“Todas las Azafatas van al Cielo” Dirección: Daniel Burman 

“Solo por Hoy” Dirección: Ariel Rotter 

 

“Okupas” Dirección: Bruno Stagnaro 

“Animalada” Dirección. Sergio Bizio 

“Esperando al Mesías” Dirección: Daniel Burman 

“Los libros y la noche” Dirección: Tristan Bauer 

 

“El Mismo Amor la Misma Lluvia” Dirección: Juan Campanella 

“El Armario” Dirección: Gustavo Corrado 

“Héroes y demonios” Dirección: Horacio Maldonado 

“In search of Carlos Gardel”Dirección: Niv Fichmann 

“Notas de Tango” Dirección: Rafael Filipeli 

“Loco” Dirección: Esteban Mellino 

 

“Río Escondido” Dirección: Mercedes García Guevara 

“Cinco Pal Peso” Dirección: Raúl Perrone 

“Quijano los Días de la lluvia” Dirección: Virginia Dávalos 

 

“Plaza de Almas” Dirección: Fernando Días 

“Pizza, Birra, Faso” Dirección: Bruno Stagnaro 

1996 

“Clandestinas en la Habana” Dirección: Diego Música 

“Canción desesperada” Dirección: Jorge Coscia 

“Besos en la Frente” Dirección Carlos Galetini 

“Moebius” Dirección: Gustavo Mosquera 

 

“Comix” Dirección: Jorge Coscia 



 
Pág. 57 

 

                                                      

 

“Pepe Carvalho en Bs As” Dirección: Luís Barone 

 

“Radio Olmos” Dirección: Gustavo Mosquera 
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CURRICULUM VITAE 

 

Papel propuesto para el proyecto: Docente producción  

Años de Experiencia: 7 

1. Apellido/s: LEOZ 

2. Nombre/s: JAVIER 

3. Fecha de nacimiento: 23 / 01 /1967  

4. Nacionalidad: Argentina 

5. Estado civil: soltero  

6. Edad: 45 

7. Formación Académica: Productor Audiovisual  

8. Experiencia en país beneficiario: Docente en Seminario organizado en Cine Rupa y CCEJS 

 Institución 

[(Fecha) de- (Fecha) a] 

Título(s) o Diploma(s) obtenido(s): 

Incaa – Cerc – 1990-

1991  

Sin finalizar  

Escuela Nacional A. 

Mentruyt 

Estudios Secundarios  

9. Idiomas:  Indíquese competencia en una escala del 1 al 5 (1-excelente; 5-básico) 

Idioma Leído Hablado Escrito 

Ingles  4 4 5 

 

10. Pertenencia a cuerpos profesionales: Incaa -Enerc - Docente Titular Producción para 

Guión y Realización de 3er año  -- Sica – CFP docente Producción  nivel II -  

11. Otras habilidades: (Ej. Manejo de ordenadores, etc.) Manejo de PC – Exel – Word – 

Photoshop  

12. Puesto actual: Productor Ejecutivo – Cauti Srl . 

13. Años en la empresa: 7 años 

14. Calificaciones principales:  (Importantes para el proyecto) –En Cauti srl. Diseñador y 

Director de Producción – Productor Ejecutivo – en Enerc – CFP – desarrollador de 

contenidos de catedra  Producción Audiovisual  y estudio de las leyes del free lancer en 

nuestra actividad  
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15. Experiencia específica en la región: 

País (Fecha) de- (Fecha) a 

Paraguay  1 al 7 de Octubre de 2011 
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16. Experiencia profesional 

Fecha de-

Fecha a 

Lugar Empresa y persona de 

contacto
6
 (nombre y datos de 

contacto) 

Puesto Descripción 

Octubre 

2000 a 

marzo 

2002 

Bs.As, Ideas del Sur – contacto 

Ruben Gerez  tel. 4556-9000 

Productor ejecutivo 

serie 4 Amigas – 

Director de Producción  

Gcia. Artistica  

Serie “4 Amigas” de 13 capítulos 

para salida al aire en abril de 

2001 por Telefe de argentina . 

En la dirección de Produccion 

supervisión de lo 12 contenidos 

que estaba produciendo Ideas 

del Sur  

Septiembr

e 2002 a 

Octubre 

2005 

Bs.As. SUDA – Oscar Frenkel  tel.   

4521-2326 

Productor Ejecutivo  En Suda hemos producido 2 

documentales de Daniele 

Incalcaterra para la TV suizo 

Italiana – Realizamos un 

largometraje de Fernando Musa  

“Chiche Bombón”  y realizamos 

45 video Clips para bandas de 

Argentina y Latinoa -America - 

Nov.2004 

Octubre 

2005 

 

Bs.As. Kramer & Sigman films – 

Matías Mosteirin  4872-1400 

Director de Producción  Diseño de Producción de “EL 

Caudillo” de A. Caetano-  

Director de Producción de 

“Tiempo de Valientes “ de 

Damián Szifrón estreno 

setiembre 2005 –  

 

17. Otra Información relevante (ej.; publicaciones). Publicación Revista Alemana Brand Eins 

especializada en temas economícos acera de las formas de Financiación en el cine argentino 

(abril 2011) 

 

 

                                                           
6 El Órgano de Contratación se reserva el derecho de ponerse en contacto con dicha persona. Si no pudiera aportar tales 
datos de contacto, facilite una justificación. 
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CURRICULUM VITAE 

 

 Papel propuesto para    el proyecto: Montaje 

Ricardo Emiliano Fardaus. 

Años de Experiencia : 10 

 1.  Apellido/s:    Fardaus  

2.  Nombre/s:    Ricardo    Emiliano  

3.  Fecha    de    nacimiento:  4 de febrero de 1973  

4.  Nacionalidad: Argentina  

5.  Estado civil:  Soltero  

6.        Edad : 39 

7.  Educación:    Terciario completo  

8.  Teléfono celular: (+54911) 5114 8771 (Buenos Aires)  

9.  Correo    electrónico: emilianofardaus@gmail.com  

  

Institución  

[(Fecha) de-‐ (Fecha)    a]  

Título(s) o Diploma(s) obtenido(s):  

  

Colegio    Nacional Nº3 Mariano    Moreno  

1986-‐1990  

Bachiller especializado    en    ciencias  

físico-‐matemáticas  

Licenciatura en Ciencias Matemáticas -

 Facultad de    Ciencias Exactas y Naturales -

 Universidad de Buenos Aires  

 

 

 

1991-‐1995  

Ciclo    Básico    y 3 años de carrera  

Escuela    Nacional de Experimentación y Realización Cin

ematográfica (ENERC)  

2000-‐2002  

Montajista  

  

 9.  Idiomas:    Indíquese competencia en una escala del    1 al    5 (1-‐excelente; 5-‐básico)  

 Idioma  Leído  Hablado

  

Escrito

  
Inglés  1  2  3  
Francés  3  4  5  
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 10. Pertenencia cuerpos profesionales: Socio fundador de    la    Sociedad Argentina    de    Editores 

Audiovisuales (SAE).  

 11. Otras habilidades: (Ej. Manejo de ordenadores, etc.) Avid, Final Cut, Photoshop, After Effe

cts.  

 12. Puesto actual : Editor independiente, 

Docente en el Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA) en la Cátedra de Montaje de la c

arrera de Artes Audiovisuales.  

 13. Años en    la empresa:  como editor independiente.  

6 como docente.  

 Calificaciones principales: (Importantes para el proyecto)  

15. Experiencia    específica    en la    región:  

 

País  (Fecha)    de-‐ (Fecha)    a  
Argentina  2002-‐2012  
 

 16.  Experiencia    profesional  

 Fecha   

  de-

    Fecha

    a  

 

Lugar  Empresa    y persona    de contacto     Puesto  Descripción       

Proyectos en publicidad  (entre otros):  

2012   Argentina  P: LabHouse    / D: Juan Cabral / A: Del C

ampo Nazca Saatchi & Saatchi  

 

 

Editor  BGH “Odio el verano”  

2012   Argentina 

     

P: Cinco / A: Madre  Editor  Arlistán “Le    Gató”  

2012   Argentina  P: Primo / D: Santi Elías  Editor  Citibank  

2012   Argentina  A: Ponce  Editor  Efficient “Pies”  

2012   Argentina  P: Hachiko /    D: Federico García  Editor  “Personal Rally    2012”  

2012   Argentina  P: Cinco  Editor  Finca    Las Moras  

2011   Argentina  P: Poster / D: Sebastián Sánchez y Luigi 

Ghidotti / A: Santo  

Editor  Bonaqua “Himno de    mi  

corazón”  

2011   Argentina  P: Primo / D: Santiago Elías / A: Ponc

e 

Editor  “El rock    de    tu vida”  

2011   Argentina  P: Primo / D: Santiago Elías      Editor  Santander (Puerto Rico)  
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2011   Argentina  P: Oruga    Cine    / D: Javier Nir / A: Kep

el  y Mata  

Editor  Topper “Casamiento”    y    “Zoológi

co”  

2011   Argentina  P: Poster / D: Sebastián Caporelli  Editor  Toaster Strudel “Shirt”  

  

2011   Argentina  P: Poster / D: Plástico / A: Leo Burn

ett Argentina  

Editor  Menthoplus “Partes”  

2011   Argentina  P: Poster / D: Plástico /    A: Madre  Editor  DoRePrip! Una historia de  

sonido y de éxito.  

2011   Argentina  P: Poster / D: Plástico / A: Leo Burnett  Editor  Cofler Extra  

2011   Argentina  P: Ursula    Cine    / D: Lemon      Editor  Coca Cola Zero    “Vip”  

2011   Argentina  P:    Poster / D:    Sebastián    Sánchez  Editor  Claro    “Tu    primer Smartphone”  

2011   Argentina  P: Ursula    Cine    / D: Lemon / A: JWT    Arge

ntina  

Editor  Beldent “Bondito”  

2011   Argentina  P: Poster / D: Sebastián Sánchez / A: La 

Comunidad  

Editor  TCL “Lo último”  

2011   Argentina  P: Fight by Flehner    / D: Edi Flehner  Editor  AlkaSeltzer  

2010   Argentina  P: Fight by Flehner / D: Adriana    Laham  Editor  Volskwagen “Das Auto”  

2010   Argentina  P: Poster /    D:    Plástico  Editor  Matarazzo “Los Topolsky”  

2010   Argentina  P: Fight by Flehner / D: Ramsés.  Editor  L’Bel “Niña”    (Perú).  

2010   Argentina  P: Poster / D: Plástico /    A: Leo Burnett  Editor  Cofler “Alces” y “Ratones”  

2010   Argentina  P: Poster / D: Sebastián Caporelli  Editor  Campaña Renault  

2010   Argentina  P: Primo / D: Luis Mermet  Editor  Toddy “Vacas” (Brasil).  

2010   Argentina  P: Poster / D: Plástico y Sebastián Capo

relli  / A: BBDO  

Editor  Sancor Yogs “Más rico porque     

sí”  

2010   Argentina  P:    Oruga / D:    Diego Kaplan  Editor  Personal “Día    de    la    madre”  

2010   Argentina  P:    Poster / D: Sebastián Caporelli.  Editor  Dark Dog “Hipnotizador” (Paraguay)  

 

 

 

 

 

 

 

2010   

 

Argentina  

 

P: Poster / D: Sebastián Sánchez.      

 

Editor  

 

Águila “Música”  
2009   Argentina  P: Primo / D: Felipe    & Pancho / A: Del 

Campo Nazca Saatchi & Saatchi  

Editor  Cerveza Norte “Mi amigo de    sistemas”, “

Mi amigo médico” y “Mi amigo millonari

o”  

2009   Argentina  P: Primo / D: Nico & Martín / A: Del C

ampo Nazca Saatchi & Saatchi  

Editor  Campaña “Cadbury Chocotó

metro”  

2008   Argentina  P: El Bagre / D: Emiliano Cruz López.   Editor  Campaña Villavicencio    Sport  
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2008   Argentina  P: Primo / D: Nico & Martín / A:    Youn

g & Rubicam  

Editor  Quilmes “El verano te     

encuentra”  

2007   Argentina  P:    Flehner Films /    Director: Gabriel Sag

el  

Editor  Fox Crime    “Superstars” (Italia).      

2005   Argentina  P:    Flehner Films / D:    Luis Gerard  Editor  “Gain Husband”    (Estados Unidos).  

2005   

 

Argentina  

 

P: Flehner Films / D: Ana Katz 

  

Editor 

  

Sancor “Títere”  

 
2005   Argentina  P: Flehner Films / D:    Bruno Stag

naro  

Editor  Campaña “Pindapoy es fruta”  

2005   Argentina  P: Flehner Films / D:    Bruno Stag

naro / A: CraveroLanis  

Editor  Campaña Banco    Galicia “Primer

os 100 años”  

2003   

  

Argentina  P: Believe Media /    D: Pucho Ment

asti.  

Editor  “Yoplait”    (Estados Unidos).  

2003   

  

Argentina  P:    Believe  Media / D: Pucho Me

ntasti.  

Editor  “Nissan”    (Estados Unidos).  

Proyectos en televisión:  

2012   Argentina  Tostaki y Oruga    TV. Dir.  

general: Pablo Fischerman  

Editor y     

musicalizador  

“Amores de    historia”. Miniserie de fi

cción de 13    capítulos    unitarios. Canal

 9.  

2009   Argentina 

     

El perro en la luna.    Dir:    Fern

ando Salem     

Editor  “Amigos del volante”. Miniserie sob

re educación vial. Canal Encuentro.  

2008   Argentina  Mateína. Dir: Martín Subirá  Editor  “Oficios”. Miniserie     

educativa. Canal Encuentro.     

2006   Argentina  Encuadre Color. Dir. Gustavo Cova  Editor  “Citihunters”. Miniserie    de     

animación. Canal  Fox.  

2005   Argentina  Claxson    y Flehner Films. Dir.  

general: Gabriel Sagel  

Editor  “Miedometrajes”. Miniserie    de ficción

    de 9 capítulos unitarios. Canal Infini

to.  

 Videoclips (entre otros):  

2012   Argentina  Productora: Oruga    D

ir:    Diego Kaplan  

Editor  “The child will fly”. Artista: Rog

er Waters.  
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2011   Argentina  Productora: Poster D

ir: Luigi Ghidotti  

Editor  “Muñeco de    Haití”.    Artista: Babasónic

os.  

2011   Argentina 

     

Productora: Poster D

ir: Luigi Ghidotti  

Editor  “Deshoras”. Artista: Babasónicos.  

2008   Argentina  Productora: Poster D

ir: Plástico  

Editor  “Without you”. Artista: Silicon Fl

y.  

2007   Argentina  Dir: Sebastián Sánchez  Editor  “Eres para    mi”. Artista: Julieta V

enegas.  

2007   Argentina  Productora: Flehner Films. D

irector: Plástico  

Editor  “No te    detengas”. Artista: Sancama

león.  

2005   Argentina  Productora: Flehner Films. D

irector: Plástico  

Editor  “Nunca quise”. Artista: Intoxicad

os  

 

 

 

 

2005   Argentina  Productora: Flehner Films. D

irector: Plástico  

Editor  “Reggae    para Mirtha”. Artista: I

ntoxicados.  

2004   Argentina  Productora: Flehner Films. Di

rector: Sebastián Sánchez  

Editor  “Putita”. Artista: Babasóni

cos.  

2004   Argentina 

 

 

 

 

  

Productora: Flehner Films. Di

rector: Sebastián Sánchez  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Editor  

 

 

 

 

 

“Y qué?”. Artista: Babasóni

cos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Cine  

CINE 

2008   Argentina  Productora: Alpha Chanel. Dir: Danie

la Fiore  

Editor  “Imaginadores”.    Largometraje    doc

umental.  

2007   Argentina  Productora: Spark. Dir: Edi Flehner  Asistente  

de edición  

“Rancho aparte”.    Largometraje    d

e    ficción.  

  

 17.  Otra información relevante (Ej., Publicaciones):  
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EVALUACIÓN A TUTORES 
 

Categoría: BÁSICO (Lelia González) 
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 MATERIALES TUTORES 

 

CATEGORÍA: Básico. 

 

Breve reseña histórica :  

El cine a través de sus modos de representación 

El momento inicial 

El nacimiento del cinematógrafo, se recuerda a partir de noviembre de 1895. la primera proyección de los hermanos 

Lumière en una sala; porque, si bien  Thomas Alva Edison ya había experimentado la proyección de imágenes en 

movimiento con su kinetoscopio, la visualización de imágenes por él propuesta no prosperó. El aporte de los Lumière 

es la creación del aparato que tanto permite registrar las imágenes como proyectarlas para un público reunido en una 

sala, definiendo al cine de los comienzos ya como experiencia cultural y social, fuertemente ligada a la industria y con 

estatuto de espectáculo popular. 

El cine que se veía en esos primeros tiempos eran las vistas: el registro de una cámara quieta que capta algo que 

sucede delante de ella a modo de un espectador de teatro que, con una visión central, va mirando lo que transcurre 

frente a sus ojos. Paulatinamente en una búsqueda narrativa, comienzan a filmarse los cuadros. En éstos se sucedían 

diferentes acciones, intervenían personajes, se mostraba una “puesta” incipiente, pero sin variar esa posición de 

registro. Podemos mencionar como ejemplo emblemático “Asalto y robo a un tren”, E. PORTER (1903). 

Estos cuadros dan cuenta de un modo de representación primitivo
7
 cuyas características generales son: 

 Autarquía del plano. (tiene un sentido en sí mismo) 

 Frontalidad de la cámara. 

 Conservación del plano de conjunto. 

 Centrado de la imagen. 

 Exterioridad del relato.  

 Finales punitivos o apoteóticos.  

 Plano emblema (introduce el planteo principal o resume su moraleja). 

 Ausencia de personaje clásico. (el o los protagonistas, el “héroe”) 

 Omisión de clausura narrativa. (falta de cierre dramático de la historia) 
 

De esta etapa inicial podemos hacer un recorte y agrupar, esquemáticamente, las producciones en tres grandes líneas: 

o Los Hnos. Lumière y sus producciones buscaban, aparentemente, registrar lo que sucedía, reproducir su imagen, 
documentar lo que pasaba, mostrar la realidad. 

o Edison y sus colaboradores, Edwin Porter entre ellos, desarrollaron un cine que presentaba una imagen como 
realidad, representaba una historia, construía un relato. 

o George Méliès aprovecha esta nueva posibilidad del cinematógrafo para incorporarlo a sus números de magia e 
ilusionismo. Sus filmes buscan divertir, entusiasmar al público, son atracciones ligadas a la espectacularidad de lo 
teatral y lo recreativo. 

                                                           
7 Burch, N. (1995), El tragaluz del infinito, Madrid, Cátedra. (pág. 193 a 204) 
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A partir de estas vistas y cuadros iniciales y a lo largo de los siguientes años, la producción continúa dentro de las 

“compañías”, desarrollos iniciales de las productoras posteriores, con variados intentos de mostrar “de otro modo” las 

imágenes en movimiento. Dentro de éstos, los historiadores de cine coinciden en reconocer la obra de David W. 

Griffith como la que inicia el desarrollo del lenguaje cinematográfico, como la que sienta las bases de éste tal cual lo 

conocemos en la actualidad. En particular, una escena de  “El nacimiento de una nación (The Birth of a Nation, 1915)” , 

en la que utiliza la fragmentación en planos para dirigir la mirada del espectador y lograr construir una creciente 

tensión dramática y narrativa 

Es en esta escena donde se va suministrando paulatinamente la información de los hechos narrados a partir de la 

sucesión de diferentes tamaños de planos que destacan personajes y acciones de mayor importancia que otros. 

Griffith remarca quiénes son los asistentes que nos importan, de entre todos los que colman el teatro, manteniendo 

en imagen a la pareja central y oscureciendo al resto de los concurrentes a la función. De ahí en más, accedemos a la 

historia desde el punto de vista de ellos, lo que vemos es lo que la muchacha y el joven van mirando, y como 

espectadores, rearmamos el espacio perceptivamente, para seguir las líneas de relaciones. 

Por otro lado, instala un raccord
8
 de miradas: Desde su palco, Lincoln se dirige a los ciudadanos orientando su mirada 

a derecha del cuadro mientras, en el plano siguiente, desde la platea, los asistentes dirigen su vista a izquierda para 

recibir el saludo. Este recurso del cine que para nosotros es tan “natural”
9
, por entonces resultaba absolutamente 

novedoso. 

Griffith también presenta algo desacostumbrado: una acción simultánea entre los preparativos del asesino en la sala 

de acceso al palco –con la inclusión de un plano detalle de su arma– y, “mientras tanto”, qué sucede en las plateas y 

en el palco del presidente.  

En El nacimiento de una nación se ve en su incipiente desarrollo, esta posibilidad de fragmentar planos y de dirigir la 

mirada del espectador para facilitar y orientar la apreciación de la historia. De aquí en más el dispositivo 

cinematográfico irá construyendo sus relatos uniendo las posibilidades técnicas a la consolidación de este lenguaje 

propio. 

Este lenguaje inaugurado por Griffith fue institucionalizándose hasta formar un patrón, una norma estética, un canon, 

un encuadre que permite que lo que se ubica dentro de él pueda ser apreciado por los espectadores de la época y, lo 

que no, quede desechado.  

Al modo de representación primitivo descripto, Noël Burch opone el modo de representación institucional, cuyas 

principales adquisiciones y desarrollos comienzan a cristalizarse en las obras de Porter y Griffith. Sus características 

generales como cambios claves entre ambos modos de representación, son: 

 Encuadre como eslabón en una cadena significante. 

 Cualidad no centrada de la imagen. 

 Aproximación de la cámara.  

 Utilización de diferentes puntos de vista. 

 Clausura de la historia.  

 Creación de un espacio pictórico habitable por los personajes. 

                                                           
8 La traducción al español es racor. Resulta ésta una interesante metáfora integrada a la cinematografía desde la mecánica; porque, el significado literal de raccord es “Pieza que sirve para empalmar 

dos tubos” y en el lenguaje cinematográfico expresa cómo se conectan acciones de planos distintos –en este caso, miradas– para dar idea de contigüidad.  

9 Es interesante detenerse en “lo natural” al ver cine, porque esta mirada que para nosotros es la habitual y, por tanto pasa desapercibida, tiene que ver con una intencionalidad 
propia de las normas estéticas de una época determinada y varía en diferentes contextos. Tenemos que poner en cuestión esta naturalización de algo y hacerlo en dos sentidos: 
por un lado, considerando que el lenguaje cinematográfico parte de una planificación y,  por otro, que “lo natural” en una situación histórica no lo es en otra. 
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El MRI inicia una reglamentación codificada de la sucesión e integración de las imágenes cinematográficas para 

ofrecerle al espectador un relato que pueda percibir, sin rupturas, linealmente, sin sobresaltos.  

Este modo de representación inaugura un conjunto de códigos y directrices que históricamente han sido interiorizadas 

por los cineastas y los técnicos como la base irreductible del lenguaje cinematográfico en el seno de la Institución y 

que han permanecido constantes incorporando transformaciones estilísticas a lo largo de los diversos momentos 

históricos. 

Modo de Representación Clásico 

El cine que se produce en Hollywood entre los años ’30
10

 y el fin de la segunda guerra mundial configura, 

temporalmente, lo que se llama cine clásico, cuyos patrones de construcción del relato –con continuidad desde el 

siglo XXI– son: 

o Descripción de un universo reconocible para el espectador. 

o Continuidad espacio temporal. 

o Fluidez en las transiciones del relato. Gradación de planos 

o Puntos de vista sucesivos que otorgan al espectador la mejor visión posible. 

o Rol fundamental de la acción y de la transformación. 

o Progresión  narrativa : comienzo, desarrollo y desenlace. 

o Sistemas de personajes que funcionan por oposición. 

o Apelación a la identificación directa del público. 

o Narración “transparente” construida con gran artificio. 
Cada uno de estos rasgos aporta a que no haya dudas acerca del sentido del relato, que es unívoco y que está 

planteado de modo tal de provocar una sola lectura posible. Así, no hay duda de las motivaciones de los personajes,  

ni ocurren acciones totalmente inesperadas, porque todos los indicios apuntan al mismo sentido; no hay fugas en el 

tiempo narrativo ni dispersión en la historia central o en las subtramas. Nada en la temporalidad distrae de la historia.  

Este modelo clásico de representación tiene un anclaje en un sistema cinematográfico industrial, asociado con el 

modo productivo fordista y taylorista, de optimización de recursos para lograr bienes estandarizados, fabriles, más 

baratos y que produzcan un rédito mayor. 

Sistema de Producción Cinematográfica Industrial: 

 un sistema de estudios, 

 un sistema de estrellas, 

 un sistema de géneros. 

 

Sistema de estudios. Metro Goldwyn Mayer, Paramount, Fox, RKO eran, entonces,  grandes empresas productoras –

majors, mayores– a cargo de todo el proceso fílmico: desde la idea pensada hasta su exhibición; eran dueñas de 

estudios de filmación que contrataban como empleados a directores, guionistas, técnicos, actores y, además, tenían 

una cadena de distribución y eran dueñas de las salas de proyección. Tenían oficinas directas de representación en 

diferentes países. Así, todo el proceso cinematográfico estaba en sus manos y su control e influencia era total.  

                                                           
10 La fecha es indicativa, es dable considerar que estamos hablando de procesos. La posibilidad del 
cine sonoro se da a partir de 1927, iniciando entonces la conaolidaci´n del sistema de estudios. 
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Los estudios más pequeños –Columbia, Artistas Unidos creado, entre otros, por Charles Chaplin en defensa de quienes 

producían en inferioridad de condiciones– se organizaron, entonces, para defenderse de los majors y generaron 

películas propias pero, al no ser dueños de los canales de distribución y de los cines, su ámbito de difusión estaba 

controlado por las empresas mencionadas. 

Un ejemplo interesante para analizar la dinámica de trabajo de este sistema de producción es : 

El último magnate
11

 (The Last Tycoon. 1976. Dirección de Elia Kazan. EEUU), que reconstruye el Hollywood dorado de 

los años ’30.  

En esta película hay una escena maravillosa que, con las posibilidades de síntesis que da el cine, plantea con claridad 

qué era un sistema de estudios: En determinado momento, la actriz principal de la empresa –protagonizada por 

Jeanne Moreau– comienza a tener problemas con el director de la película que se está filmando; Thalberg –

personificado por Robert De Niro- es notificado de lo que sucede en su oficina. Una elipsis del relato nos ubica en la 

conversación tranquilizadora que éste tiene con la actriz donde le señala que ha tomado cartas en el asunto, que todo 

ha de resolverse. Luego se acerca al director y le pide que lo acompañe para conversar. Salen del plató y los vemos 

caminar por las calles del estudio; detrás, a unos pocos metros, vemos un auto que los sigue. El gerente le explica al 

director que la actriz es muy importante para el estudio y que, dadas las dificultades del trabajo en común, han 

decidido reemplazarlo y convocar a otro director para que siga con la película. Ninguna razón del director es 

escuchada; sin embargo, éste plantea su deseo de terminar la escena del día. Thalberg, entonces, le responde que ya 

hay otro director en el estudio continuando el rodaje. Entonces el director pregunta si al menos puede volver al set a 

recoger su chaqueta.  Como respuesta, el gerente hace una señal en dirección al automóvil, el vehículo se acerca, y él 

retira el saco ubicado en un asiento, para entregárselo al director relevado. Corte… y a otra cosa. La escena describe 

las prioridades productivas de los estudios, las condiciones de contratación de todo el equipo técnico como 

empleados, el estilo de producción dominante. 

Sistema de estrellas. El último magnate también nos ilustra acerca de qué es una estrella y cómo el star system opera, 

complementariamente, en este modelo. Cada estudio tenía sus propias estrellas como atracción y garantía de venta 

de sus películas, que representaban personajes determinados y no otros –galán, dama joven, mujer fatal…–, que 

trascendían la pantalla, y obligaban a actrices y actores a seguir representándolos en su vida
12

. Así, en lo cotidiano, las 

estrellas ya no resultaban personas sino extensiones de sus personajes cinematográficos (Sólo se supo que Rock 

Hudson era homosexual poco antes de su muerte; hasta el fin, su rol en el cine y fuera de él era el de galán amado por 

las mujeres. Y la historia de amor entre Katharine Hepburn y Spencer Tracy se mantuvo en secreto durante mucho 

tiempo para no opacar con la censura moral de la época su relación de identificación con el público). 

El sistema de estrellas genera, por otra parte, toda una industria gráfica ligada con el mundo del espectáculo: revistas, 

fotos, así como también ejerce una influencia social rotunda al pautar un “vestirse como…”, “peinarse como…”, 

“sonreír como…”, en función de los actores y actrices del momento.  

                                                           
11 La película, última en la filmografía de Elia Kazan, es una transposición de la novela póstuma de 
Francis Scott Fitzgerald, prestigioso escritor de este período y guionista de Hollywood, que 
testimonia, entre otras cosas, el ámbito del trabajo en los grandes estudios. Novela y película  
representan la vida de Irving Thalberg quien manejaba las decisiones de la Metro de la familia  
Goldwin,  por esos años. 
12 ¿Recuerda la famosa escena de la cabeza del caballo en El padrino I (Godfather. 1972. Dirección de Francis Ford Coppola. EEUU). El caballo mutilado es la consecuencia de la 
negación del dueño de una major para contratar a Johnny, ahijado de Don Corleone, quien había enamorado a una estrella joven que ese estudio estaba preparando, echando a 
perder la fama de muchacha angelical y casta en la que se sustentaría su fulgor. 
 
 
Otras películas que se refieren a la producción cinematográfica de estos años de esplendor de los grandes estudios son: 
- El ocaso de una vida (Sunset Boulevard. 1950. Dirección de Billy Wilder. EEUU). 
- Cautivos del mal (The Bad and the Beautiful. Dirección de Vincente Minnelli). En ella, Kirk Douglas representa a un director de cine. 
- Como plaga de langosta (The Day of the Locust. 1975. Dirección de John Schlesinger. EEUU). 
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Sistema de géneros. En este modelo clásico de hacer cine se construyen e imponen formas narrativas que aún hoy es 

posible reconocer.  Creadas para no generar sorpresas, el espectador conoce, con complicidad, que si va a ver un 

western, en esa película habrá buenos y habrá malos, habrá un sheriff, habrá personas al margen de la ley, habrá un 

conflicto entre el orden y la marginalidad, habrá un lugar a conquistar… Sabe que si va a ver una película policial habrá 

un detective que se enamorará de una rubia tremenda que le va a generar problemas y que, al final, lo dejará solo, 

que este detective tiene un código de honor que no es el socialmente aceptado, que habrá un enfrentamiento con 

algún sector del “crimen organizado” que salpicará a los buenos…  Y, si va a ver una película musical sabe que la gente 

se pondrá a cantar en cualquier momento y circunstancia del relato, y esto no le extrañará porque se ajusta a una 

regla del verosímil, que no tiene que ver con la realidad representada sino con la realidad particular creada por cada 

forma narrativa. 

Los géneros pueden definirse como modelos o fórmulas narrativas que buscan un efecto en el espectador, que 

responden a sus expectativas. El cine toma esos modelos de otras formas artísticas como la literatura (folletines, 

novela, teatro) y los desarrolla desde su especificidad. El género es un modelo cultural relativamente fijo, que define 

un mundo social y moral, un entorno físico e histórico. Los géneros forman parte de un tradición narrativa que el 

público conoce y comparte.  

Desde una perspectiva económica, los géneros funcionan como instrumento de diferenciación del producto y 

responden a la exigencia de un sistema industrial que crea un producto estandarizado acorde a las reglas del mercado. 

Es decir, clasificar las películas que el estudio produce, ponerles una especie de etiqueta según una fórmula conocida: 

western, musical, melodrama; cada una, capaz de atender a los gustos de diferentes sectores del público. Esto 

también tiene que ver con minimizar los riesgos, porque la idea es convocar al mayor público posible.  

Desde un punto de vista figurativo-narrativo, los géneros construyen todo un universo propio y reconocible, definido 

por personajes, situaciones, ambientes, conflictos, valores y rasgos formales típicos. 

La repetición en los géneros crea un elemento de la narración que se llama verosímil, elemento que remite a lo creíble 

y no a lo verdadero. 

De todos modos es necesario tener en cuenta que dentro de los géneros narrativos cinematográficos se van 
produciendo cambios, entre otras cosas, para que los relatos sigan siendo verosímiles a pesar del paso del tiempo.   

Género discursivo  

Construcción icónica e ideológica modélica de ciertas formas narrativas. 

Los géneros y los verosímiles que ellos definen pueden analizarse, entonces, desde dos perspectivas: 

- Perspectiva icónica. Cada género incluye elementos audiovisuales fácilmente reconocibles –un policial tiene un 
detective que viste un impermeable, música de jazz, un bar, oscuridad; un western tiene indios, caballos, un 
saloon…–. 

- Perspectiva ideológica. La representación condensa ciertas líneas de pensamiento y perspectivas estéticas de la 
época. 

En términos generales podemos decir que el verosímil de la narración, y sus componentes –icónicos e ideológicos–, se 

construye en relación con tres factores:  

 Coherencia interna del texto fílmico dada por el espacio, el tiempo, los personajes. El texto debe construir su 
verosimilitud desde el inicio, o sea que para que la narración nos resulte verosímil tenemos que percibir la 
presencia progresiva de los elementos de la construcción. (No nos sorprende que Beatriz Kiddo, la protagonista 
de Kill Bill –2003. Dirección de Quentin Tarantino. EEUU– se enfrente sola a decenas de luchadores). 
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 El corpus: Como dijimos el verosímil se define en relación con la repetición de elementos en un conjunto de 
películas que denominamos el corpus de ese género. O sea que un elemento del relato será verosímil 
simplemente por la repetición del mismo en muchas películas similares. (Las declaraciones de amor se hacen de 
día y en un sitio bucólico –porque los peligros son nocturnos–; ella está hermosa y él se comporta de modo 
galante. Uno no se imagina la escena del asesinato en la bañera, en Psicosis a plena luz del sol y con sonido de 
pajaritos…). 

 Circulación social o esfera social El verosímil para que funcione eficazmente debe tener relación con los discursos 
que circulan en el contexto social de producción del film en cuestión. (Algunas épocas dicen “No” a mostrar besos 
en cine; entonces, era usual enfocar los zapatos de ambos con las puntitas de pie de ella… porque el mandato 
social era que el hombre debía ser más alto).  

Por supuesto, las películas innovadoras atentan con estas reglas y transgreden las pautas instituidas. 

La expresión cine clásico, entonces, define el corpus de películas de una época y, también, los atravesamientos que 

permiten que ese modo de representación se sostenga hasta hoy. 

La Modernidad en el Cine 

El concepto de modernidad ha generado diversos debates en el ámbito de la cultura desde variadas perspectivas 

teóricas
13

. Está asociado, indudablemente, al campo cultural sin perder de vista las tensiones socio-históricas que lo 

modelan. Asimismo se asocian a este concepto un conjunto de prácticas y nociones estéticas reconocidas como 

modernistas que atraviesan diferentes momentos históricos. 

En un artículo del texto mencionado, por ejemplo, Perry Anderson plantea que el modernismo debe entenderse como 

un campo cultural de fuerzas encuadrado en tres aspectos claves: 

 La codificación de un academicismo formalizado en las artes visuales e institucionalizados en otros órdenes socio-
económicos. 

 El surgimiento incipiente y novedoso de las nuevas tecnologías o invenciones claves como consecuencia de la 2da. 
Revolución Industrial. 

 La proximidad imaginativa de la revolución social previa a la visualización e identificación del movimiento como 
tal y de la instalación de la economía capitalista desarrollada como modelo dominante. 

Dice Anderson: El modernismo europeo de los primeros años del siglo XX floreció en el espacio comprendido entre un 

pasado clásico todavía operativo, un presente técnico todavía indeterminado y un futuro político todavía imprevisible.  

Dicho campo cultural de fuerzas comienza a manifestarse en las primeras décadas del  1900 a través de profundos 

cambios en las manifestaciones artísticas que se conocen como las vanguardias históricas, en consonancia con la 

primera posguerra. Más allá de las singularidades que caracterizaron los diferentes movimientos
14

 que pueden 

encuadrarse en esa categoría, una misma postura frente a la institución Arte los recorre por igual. Es decir no se 

restringen a cuestionar determinados modos de representación visual o ciertos procedimientos artísticos, sus 

expresiones extremas cuestionan el lugar de lo artístico en la sociedad de la época. Debe salir del coto cerrado de los 

museos, estar con el pueblo en la calle, servir para la vida misma y no para el deleite de pocos. Es profundamente 

cuestionado el rol que la sociedad burguesa le ha deparado a la institución Arte
15

. 

¿Qué sucede con el cine en este complejo contexto? Por una lado podemos decir, si nos atenemos a un aspecto 
puramente sociológico, que el cine nace “moderno” en cuanto a procedimiento técnico que produce objetos estéticos 
para ser apreciados por un público de masas. Ahora bien, está perspectiva de análisis se torna insuficiente y poco 
operativa para abordar los lenguajes artísticos en todas sus dimensiones.  

                                                           
13 Para ampliar se puede consultar en Nicolás Casullo comp. (1989). El debate modernidad 
posmodernidad. Puntosur. Buenos Aires 
14 Nos referimos al dadaísmo, el primer surrealismo, el constructivismo. 
15 Recordemos el famoso “gesto” de Duchamp, tal vez recien reconocido en la década del ´60, en enviar un mingitorio a la Exposición de los Independientes en Nueva Cork en 
1917. 
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Los artistas vanguardistas, en sus expresiones cinematográficas, intentan romper con la postura ideológica del cine 
hollywoodense y para ello diseñan herramientas retóricas y nuevas formas de utilizar el lenguaje cinematográfico.  
Tienen en común la necesidad de buscar una verdad que el “discurso del sistema” esconde tras la idea de objetividad 
o tras el cine naturalista. Para ello, construyen otros modos de representación que se proponen evidenciar el lenguaje 
y  el enunciador. No buscan un cine fácil de ver, un cine que entretenga. Buscan un cine revulsivo, que promueva 
reflexiones e ideas.  

La postura de los vanguardistas es unir el arte a la vida, con el objetivo de transformarla y eso requiere de 

espectadores activos que construyan el relato a medida que están viendo la película. En oposición al cine industrial, se 

invita al espectador a trabajar intelectual y afectivamente en las salas.  

En tanto contemporáneo, en su condición de posibilidad, a las vanguardias mencionadas, el cine como expresión 

debió, en primera instancia, institucionalizarse como lenguaje, establecer su tradición y sus normas académicas. Es 

por esto que las expresiones vanguardistas fueron aisladas u olvidadas en pos de su consolidación como objeto 

cultural, estético e industrial. 

Estas vanguardias históricas
16

 son el antecedente de un cine moderno en el que –acorde con sus postulados de 

liberación y ruptura formal– comienza a registrarse: 

- exigencia mayor al espectador, quien debe construir un sentido a partir de segmentos de información, 
- rechazo a la linealidad narrativa, con opción por el relato desorientador, a veces sin sentido aparente, 
- inclusión de personajes errantes, pasivos, ambiguos, diletantes, dominados por la duda, que no explicitan al 

espectador por qué están allí,  
- un lugar importante para el azar, los porque sí y los finales abiertos. 
Una reconocida película con que suele vincularse a esta vanguardia es Un perro andaluz, codirigida por Luis Buñuel y 

Salvador Dalí en 1929. Pero hay otras experiencias –por ejemplo, la de Fernand Leger, pintor cubista francés que, en 

1924 filma Ballet mecanique; o la de Germaine Dullac con La caracola y el clérigo (La coquille et le clergyman. 1927)– 

que desarrollan películas no narrativas, con modalidades artísticas y de producción diferentes a las que producían en 

el proceso de institucionalización e industrialización mencionadas, con espacios por completar, con silencios, con 

miradas y voces que no sabemos a qué o a quién corresponden, obras absolutamente innovadoras aún respecto de un 

lenguaje cinematográfico en ciernes.  

Esta vanguardia cinematográfica incipiente es rápidamente abandonada porque se privilegia el perfil más industrial y 

más popular del cine; pero resulta, sin duda, el antecedente más remoto de ese cine moderno que, en algunos 

estudios, suele marcarse en los años ’60, aun cuando las rupturas con la cinematografía clásica ya se evidencian en 

estas experiencias de entre guerras 

 

 

                                                           
16 Nos referimos a las experiencias de directores como Germaine Dulac (1882-1942), Fernand Legar (18881-1955), Walter Ruttman 
(1887-1941), Dziga Vertov (1896-1954) entre otros. Ligados a otras expresiones artísticas experimentaron con las posibilidades que el 
cine les brindaba. 
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La determinación estilística neorrealista 

En los finales de la Segunda Guerra Mundial y con una Italia vencida y devastada, surge una corriente cinematográfica 

que trasciende su época.  El neorrealismo italiano , tal vez, como transición entre el cine clásico y el cine moderno, a 

partir de su instalación de otros: 

- contenidos, que van más allá de las bellas casas con escalinatas, los teléfonos blancos y las divas platinadas con 
vestidos ceñidos y cubiertas con pieles que se filman en la Cinecittá creada por Benito Mussolini y llevada 
adelante por su hijo. Las variaciones están en estrecha relación con la situación de una Italia arrasada y la 
posibilidad de llevar a la pantalla los avatares de seres anónimos, víctimas de dicha situación, en sus esfuerzos 
por resistir y sobrevivir; 

- estilos, centrados en la captación directa de personas anónimas en sus lugares de vida cotidianos, más allá de un 
set, en el registro de hechos comunes con personajes sin una particular espectacularidad; esta búsqueda 
estilística descarta todo rasgo de exhaustiva planificación –lo que puede dar a sus obras una apariencia de 
desprolijidad– y tiene que ver, por un lado, con las limitaciones productivas que se registran en una Italia en 
ruinas pero, por otro, con una propuesta diferenciadora respecto del cine de los grandes estudios. Este estilo 
sacrificaba pulcritud o exactitud técnica por la expresión directa y su conmovedora eficacia;  

- posturas éticas, ligadas con la tramitación de la derrota de Italia en la Segunda Guerra y su efecto demoledor en 
la vida de ese presente, y con la idea de visibilizar a personas que han sido particularmente golpeadas por la 
realidad y que, hasta aquí, nunca han tenido espacio en el cine. Se manifestaba una intensa búsqueda de 
sinceridad, un espíritu de registro social, enfrentando incluso la realidad más cruda, en pos de plasmar una 
posición moral que expresaba una profunda crítica hacia la sociedad italiana. 

¿Por qué neorrealismo? Porque dentro de una estructura ficcional es posible registrar rasgos documentales de la 

realidad; pero, también diferenciar marcas particulares respecto del cine documental que hasta entonces había sido 

planteado como alternativa al cine “de estudios”. Como expresa André Bazin
17

, teórico y fundador de Cahiers du 

Cinéma, se trata de películas que ontológicamente –en su esencia cinematográfica– plantean la posibilidad de lo 

ambiguo dentro de una realidad compartida. Así, se configura como una nueva visión de la estética realista; porque, 

en el neorrealismo no están presentes todos los elementos para entender una historia de una determinada manera –

la única–; es necesario descifrarlos, hacerlos emerger de entre capas, darles sentido.  

Rechazando el modo de representación institucionalizado que el cine del fascismo trato de imitar, los cineastas de 

este movimiento expresaban con sus obras una observación de la realidad de una inusitada y anti-intelectualista 

simplicidad. 

Los cineastas, establecieron las bases de una nueva estética realista, de captura y construcción de la realidad. 

Novedad no sólo por su contenido social, sino también como modificación formal y estética. Dicha estética 

neorrealista se propone capturar una realidad ofreciendo múltiples sentidos posibles de lectura de esa realidad, 

uniendo características del documental con particulares rasgos ficcionales. 

Asociándose al concepto de ambigüedad de Bazin, otros autores refieren a la literalidad neorrealista; a su propósito 

de mostrar las situaciones desencadenantes con sencillez, de modo fresco, sin una reelaboración tal que fuerce al 

espectador a dar a esa escena sólo el sentido con que el realizador se propone dotarla. 

Otro de los rasgos que distingue al cine neorrealista es su particular construcción del tiempo, al integrar al relato 

sucesos que comúnmente son elididos en la técnica de montaje del cine clásico. Así, sus películas suelen mantener el 

tiempo cronológico de los acontecimientos, mostrarlos sin elipsis que construyan tensión o dramatismo, o que dirijan 

la atención del espectador. 

                                                           
17 André Bazin (2000). “El realismo cinematográfico y la escuela italiana de la liberación”, en ¿Qué es el cine? . Rialp, Madrid. 
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Neorrealismo  Representación de un real a descifrar. 

                       Búsqueda estética con una concepción moderna de arte. 

    Personajes anónimos y comunes como protagonistas y testigos de  

                los hechos. 

                       Propuesta de repensar la vida, de reflexionar acerca de ella. 

La nouvelle vague, sus innovaciones y sus presupuestos teóricos 

La nouvelle vague –nueva ola– se configura facilitada por una serie de factores socioculturales convergentes en 
Francia a fines de la década de los ’50. Por un lado, transcurre el gobierno de Charles De Gaulle  y la política cultural de 
su ministro de Cultura André Malraux considera al cine  de interés público, tanto se fomenta y protege el archivo  y 
clasificación del patrimonio de imágenes francés

18
 como la experimentación en el campo de la producción 

cinematográfica. Por otro, los avances tecnológicos relacionados con el cine permiten contar, por ejemplo, con 
grabadores Nagra, ligeros y funcionales para el registro del sonido directo; con cámaras progresivamente más livianas 
y, por esto, portables, (facilitaban el uso de cámara en mano y agilizaban las características del rodaje) muy diferentes 
de las que se usaban hasta allí en los estudios. La otra circunstancia importante a considerar es la creación, en 1953, 
de la revista Cahiers du cinéma en la que comienza a escribir una generación intelectual iconoclasta, que se expresa 
contra el cinéma du qualité francés que, por ejemplo, adapta obras de teatro clásico a la pantalla y que se considera 
culto;  y se sitúa a favor de un cine de autor –inicialmente, recuperando y destacando realizadores que se despegan 
del sistema de estudios dentro del que han desarrollado su filmografía-. El primer director de la revista es André Bazin. 

Su primera y fulgurante ruptura se produjo cuando como críticos rescataron y confirieron el rotulo de autores a una 

serie de directores que mostraban su singularidad dentro de la maquinaria de Hollywood. Con sus reportajes 

rescataron el período “americano” de Fritz Lang y Jean Renoir, los films de directores como Howard Hawks y Alfred 

Hitchcock. 

Así, desde Cahiers… los realizadores ya no son pensados como empleados de los estudios sino como artistas, 
rescatando su singularidad, su poética, sus marcas propias aun desde una producción industrial; y, desde la revista, los 
cinéfilos y críticos despliegan posturas acerca del cine que paulatinamente vuelcan a la práctica, iniciando su 
producción como directores. A partir de la política de los autores llevaron a cabo un proceso, iniciado anteriormente, 
que implicaba la legitimación del cine como arte y del cineasta como artista según la concepción de autor como 
demiurgo-propietario de su obra, existente ya en la literatura. 

Serge Daney, en el libro de entrevistas a autores de la Nouvelle vague, prologa: “En un arte tan impuro, hecho por 
mucha gente y hecho también a base de muchas cosas heterogéneas, sometido a que el público lo ratifique, ¿no es 
razonable pensar que no hay autor -es decir, singularidad- más que en relación con un sistema -es decir, con una 
norma-? El autor entonces no sería solamente el que consigue la fuerza de expresarse a despecho y en contra de 
todos, sino aquel que, al expresarse, encuentra la buena distancia para decir la verdad del sistema del que se distancia 
(…) De esta manera, los filmes de autor nos enseñarían más sobre el devenir del sistema que los ha producido que los 
meros productos del sistema mismo. El autor sería, en definitiva, la línea de fuga por la cual el sistema no está 
cerrado, respira, tiene una historia.”

19
 

El giro radical que implicó dicha postura atravesó tanto en la crítica de la producción contemporánea como en la 

revisión historiográfica del pasado reciente y en el propio pensamiento cinematográfico. 

                                                           
18 Es destacable la acción de política de restauración, conservación y exhibición de Henry Langlois en la Cinemateca Francesa. (Si usted vio Los soñadores, de Bertolucci, recordará que comienza con 
la adhesión que recibe Langlois de los intelectuales franceses cuando se intenta echarlo de su función).  

 
19 Daney, Serge. (1974) “Introducción”. En AAVV. La política de los autores. Paidós. Barcelona. 
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Por otra parte, la relevancia del autor enmarcaba la idea del film como acto de discurso, como espacio narrativo y 

formal de expresión de un yo, introduciendo así un aspecto básico de la modernidad cinematográfica: la preeminencia 

de los aspectos discursivos sobre la restitución de una historia narrada desde su exterior, o dicho de otro modo, la 

valoración de la opacidad fílmica como un valor antepuesto a la transparencia y verosimilitud inherente al cine clásico. 

Los primeros directores que forman parte de este grupo de la Nouvelle vague –François Truffaut, Jean-Luc Godard, 

Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette…–: tensan el lenguaje cinematográfico clásico, ubican al espectador en 

un lugar más reflexivo como una parte sustantiva en la construcción de sentido de un filme, estructuran sus películas 

sin seguir sendas caminadas, aun desde una perspectiva narrativa. Conforman, inicialmente, un movimiento 

homogéneo; pero, allá por el ’62, sus poéticas aparecen como claramente diferenciadas.  

Modo de Representación Moderno 

En la década del ´60, se produce el nacimiento de los llamados nuevos cines nacionales: la Nouvelle Vague francesa, 

ya mencionada, inicia una corriente que, salvando las notables diferencias entre culturas, tradiciones cinematográficas 

y situación política, se difunde hacia todo el mundo. Así encontramos el Free Cinema inglés, el Cinema Novo brasileño, 

el New American Cinema en Estados Unidos, el Nuevo Cine Argentino, el Nuevo Cine Alemán. 

Frente al contexto socio – histórico, estos movimientos se rebelan frente al agotamiento de las estructuras del cine 
clásico industrial. Los jóvenes realizadores de ésta generación hacen suya la necesidad de una fuerte renovación desde 
una serie de rupturas que pueden agruparse en las siguientes características:  

Estética de los nuevos cines nacionales  

- aparición de un nuevo tipo de cineasta decidido a expresar sus propias inquietudes y obsesiones, 
problematizar angustias personales desde una subjetividad en crisis (director-autor, director-creador) 

- ruptura de la narración lineal: narración desorientadora y no redundante, plena de lagunas, vacíos 
argumentales y acciones sin sentido 

- ausencia de mensaje unívoco y directo, se apela a formas alegóricas o metafóricas 
- manipulación del montaje, indiferente a las reglas clásicas de raccord fluido e invisible (disolución de las 

continuidades espacio-temporales) 
- descomposición del flujo narrativo y la lógica causa-efecto: ligazón tenue entre los acontecimientos. Azar, 

casualidad, final abierto 
- personajes ambiguos, atravesados por cuestiones existenciales, antihéroes, faltos de motivos y objetivos 

claros (no son los personajes redondos y valorizados con sistemas dicotómicos del cine clásico). Se deslizan 
pasivamente de una situación a otra. Expresan inconformismo, tedio, insatisfacción 

- pausas introspectivas que retrasan el movimiento argumental 
- cine de los tiempos muertos, suspendidos, banalidad cotidiana, desplazamientos espaciales 
- yuxtaposición de niveles de realidad, sueño, fantasía, recuerdo, alucinaciones 
- trata de conectarse con la conciencia del público reflexivo, pensante.  Vuelve al espectador más consciente 

sobre el lenguaje del cine 
En efecto, se trata de films que requieren otras estrategias de lectura y un compromiso más activo en la construcción 
del sentido por parte del espectador. Éste tiene que trabajar junto con el director, nada le está dado de antemano.  

Un artículo aparecido en la revista  L´Ecran Francaise en 1948, de Alexander Astruc sobre el concepto de la camera 

stylo (cámara estilográfica), señala el valor del cine como escritura autoral. La cámara se asocia a una pluma 

estilográfica que puede utilizarse con la misma soltura y libertad que el novelista y el ensayista. Se trata de un cine 

espontáneo y de bajo costo, que prescinde de los aparatosos mecanismos de producción en estudios y de la artificiosa 

perfección formal de las producciones europeas imitadoras del cine de Hollywood.  

La idea de un realizador capaz de dejar huellas en su obra, como aquel que es consciente de las posibilidades del 

medio y puede apropiarse del lenguaje fílmico, surge como rasgo común es estos nuevos cines nacionales , 
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atravesados por las características singulares de la tradición de cada país. El autor debe hacerse cargo de su obra y no 

esconderse. Hablamos, entonces, del director-autor con un proyecto creador, que hace del film la manifestación de su 

voluntad autoral. La estrella pasa a ser el director. En el cine de autor, el director enuncia sus propios conflictos, se 

pone él en el centro de la escena a través del alter ego de los personajes o de su propia escritura, que construye un 

“estilo” propio e inconfundible.  

Un ejemplo notorio es Fellini 8 y medio (Fellini otto e mezzo, Federico Fellini, 1963), película en la que el cineasta 

italiano realiza una suerte de autorepresentación, un ensayo sobre su propia creación, que reflexiona sobre la figura 

del director, del artista, a través de su alter ego, el personaje de Guido, encarnado por Marcello Mastroiani. El film 

refleja sus recuerdos, obsesiones y fantasías, todo lo que hace a la personalidad y el universo propio del “genio 

Fellini”. 

La teoría del autor funcionó no sólo como plataforma desde la que se lanzaron a sí mismos los jóvenes realizadores de 

la nueva generación, sino que  también significó la reivindicación de ciertos directores que actuaron en los estudios de 

Hollywood, pero que supieron filtrar sus huellas personales. Ellos son, entre otros, O. Welles, A. Hitchcock, H. Hawks, 

V. Minnelli y J. Ford, aquellos que, aún dentro del sistema clásico, ponían en evidencia los diferentes códigos de 

construcción del relato. Esta teoría fue muy aceptada y difundida en todo el mundo. Teorías posteriores relativizan la 

validez de la teoría del autor y critican la reducción de una obra de arte colectiva a un producto que nace 

espontáneamente de la inspiración individual de un único genio. Sin embargo, hoy se sigue hablando de cine de autor 

o de arte versus cine industrial o comercial. 

Emerge dentro de estas manifestaciones estilísticas, una nueva teoría realista del lenguaje cinematográfico ya no 

centrada en el montaje como artificio, sino en representar aquellos elementos que tienden a hacer aparecer un mayor 

grado de realidad en la pantalla. Al subrayar la impresión de realidad de la imagen fílmica, elementos como el sonido, 

la película pancromática, la pantalla panorámica y las lentes y objetivos utilizados en la profundidad de campo, 

evidencian el carácter manipulador y artificioso del montaje tradicional.  

A través del estudio de la obra de William Wyler, Orson Welles y Roberto Rossellini, André Bazin
20

 propugnó un tipo 

de cine que respetara tanto como fuera posible las condiciones de percepción de lo cotidiano, de los objetos y las 

personas. El cine puede revelar la esencia de la realidad, permite captar la dimensión visual de un acontecimiento sin 

recurrir a la manipulación. Por ello, el cineasta debe adecuarse a la continuidad y la duración real del acontecimiento 

dramático representado, sin realizar cortes a través del montaje.  

La teoría de Bazin integra el cine a las tendencias de la estética de este período, plantea un papel activo del 
espectador, aborda el texto como una estructura abierta que multiplica los niveles de lectura y evidencia la 
ambigüedad del sentido, su movilidad. Manifiesta la necesidad de respetar, más que la objetividad del hecho 
representado, la subjetividad del espectador y la ambigüedad de cada situación.  

Asimismo, se cuestiona el uso de algunos elementos claves del Lenguaje Cinematográfico. El uso clásico del montaje, 
por ejemplo, que,  a partir de los cortes, puede reducir el punto de vista, predeterminar y/o cerrar el sentido de la 
escena. Se privilegia el plano secuencia, en cambio, ya que permite que el espectador haga una lectura más libre y 
autónoma. Lo mismo ocurre con la profundidad de campo, que muestra varias acciones simultáneamente sin un 
montaje que guíe la mirada. Hay capas de sentido superpuestas para que el espectador elija qué y cómo mirar.  

Las características que definen este modelo, como dijimos previamente, conforman films que provocan, que no 
trabajan con la comodidad del espectador, sino con su desconcierto, con la constante frustración de sus expectativas. 
Lo que se privilegia es la construcción del relato por sobre la historia, hacer evidente la hechura del film,  la forma de 
contar. 

                                                           
20 Como teórico principal del Cine Moderno. 
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Modo de Representación Posmoderno 

A partir de la década del ´70 y claramente en los comienzos de la década de los ochenta, se produce una nuevo 

quiebre o cambio interesante en los modos de representación, el denominado cine posmoderno. 

Intentemos primero aclarar este concepto tan amplio que es la posmodernidad. Frederic Jameson, en su texto 

“Ensayos sobre el posmodernismo” (Imago Mundi, Buenos Aires, 1991) elabora una serie de coordenadas que pueden 

ayudarnos a caracterizar qué se entiende por posmodernidad.  

En primer lugar, debemos situarnos en una sociedad post industrial, de consumo, de los medios masivos, de la alta 

tecnología de la informática. En esta sociedad se construye una nueva cultura de la imagen, del espectáculo o del 

simulacro. Esta es una idea fundamental en los estudios de la posmodernidad, la idea de simulacro como copia de un 

original que en realidad nunca existió, del que se descree. En cambio, se cree en una infinita multiplicación de 

representaciones, en simulacros de imágenes que remiten a otras imágenes.  

La intertextualidad es otra noción clave. Es un concepto que proviene de la semiótica del discurso y que fuera 

expuesto por Julia Kristeva en los ´60 y retomado por Roland Barthes y Umberto Eco. La idea de textos que están 

circulando en red, conectados, relacionados entre sí y que siempre remiten a otros textos, a través de citas directas, 

alusiones o reescrituras, donde el primer texto es productivo de un nuevo texto y éste productor de otros nuevos. Y 

donde el conocimiento de los textos precedentes es presupuesto necesario para la apreciación del texto examinado.    

Otra característica de la cultura posmoderna es el repudio de dicotomías tales como interior-exterior, esencia-

apariencia, latente-manifiesto, autenticidad-falta de autenticidad. Estos modelos, basados en un supuesto origen o 

verdad oculta en la profundidad, se sustituyen por ideas acerca de las prácticas y el funcionamiento de los discursos y 

los textos. 

También se desvanece la frontera entre cultura alta y cultura de masas o comercial, se valoran productos que antes 

eran menospreciados como las series de TV, la publicidad, los films clase B. Aparece la categoría de lo kitsch que dota 

de sentido estético o artístico a objetos o productos que carecían de éste en su contexto original. 

Plantea que hay una negación del estilo como marca personal. Si hablamos de textos y discursos que remiten a otros 

textos, ya no se podría encontrar un estilo como lo peculiar y personal, como la pincelada original distintiva. Según 

Jameson, esta desaparición del sujeto individual y la falta de estilo personal, dan lugar a la práctica del pastiche: 

imitación carente del impulso satírico de la parodia, es una parodia vacía. Define pastiche como procedimiento 

estético que implica mezclar, juntar, yuxtaponer distintos lenguajes, elementos de diferentes contextos artísticos y 

culturales, sin la distancia crítica que tiene la parodia. 

Conceptos como simulacro, intertextualidad, pastiche o parodia, representan las formas en que el arte elabora las 

nuevas coordenadas del mundo posmoderno. Son las respuestas a la crisis de valores, a la caída de los paradigmas 

clásicos, fundamentalmente la idea de que la verdad no es objetiva y única, sino construida y relativa al lugar desde el 

que se la interprete. El lenguaje del cine también se hace cargo desde su especificidad de una especie de “gusto de 

época”, y entonces pone en primer plano la construcción intertextual de la realidad. 
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Jameson pone el ejemplo de las películas nostálgicas, que no pueden proponerse presentar el pasado histórico “real” 

o verídico, sólo pueden representar nuestras ideas y estereotipos sobre ese pasado, es decir, sólo accedemos a 

simulacros de esa historia. 

Se considera que los films Blade Runner (1982, Ridlle Scott) y Brasil (Brazil, 1984, Terry Gilliam) inauguran el cine 

posmoderno y una nueva estética audiovisual, cuyos procedimientos y rasgos principales son: el exceso y la 

fragmentación narrativa, la intertextualidad, la apropiación, la parodia, la estilización, la cita, el pastiche, los desvíos, 

cruces y desplazamientos genéricos, la mezcla de estéticas y la representación de identidades sectoriales (cine 

feminista, cine queer: de gays y lesbianas, etc).  

La apropiación implica dos sentidos que se superponen y opera articulando elementos existentes que se 

resemantizan.  

La parodia comprende un texto parodiante y un texto parodiado, dos niveles que están separados por una distancia 

crítica teñida de ironía. El discurso parodiante nunca debe hacer olvidar el objetivo parodiado. Es a la vez cita y 

creación original. Cita el original para deformarlo, apela al esfuerzo del reconstitución por parte del lector. Muestra el 

objeto parodiado y le rinde homenaje. Se trata de invertir todos los signos: sustituir lo noble por lo vulgar, el respeto 

por la falta de respeto, lo serio por la burla. Esta inversión de signos no necesariamente implica una degradación. 

Ahora bien, ¿por dónde pasa la ruptura en este nuevo modelo? La ruptura pasa por poner de manifiesto la idea de 

que la realidad es simulacro, es repetición, lo cual es la contracara del original clásico. Si todos los movimientos de 

ruptura que vimos, como las vanguardias y el cine de autor, se caracterizaban por rechazar la tradición, en este caso 

en cambio, se habla de una recuperación de la tradición. No se niega el pasado, sino que se vuelve a él ya sea 

homenajeándolo o parodiándolo. Se trata de una ruptura pero sin una reposición como lo fueron las vanguardias o los 

autores. Pero entonces, ¿qué es lo nuevo en el cine posmoderno? Lo nuevo es la forma de usar ese pasado, el planteo 

de distintas formas de articular elementos ya existentes, el trabajo con la intertextualidad.      

Los géneros clásicos no desaparecen, sino que se rescriben, se les da una vuelta de tuerca que contempla desde la 

estilización al plagio, desde la intertextualidad a la nostalgia y desde el homenaje hasta la completa subversión de los 

códigos.  

Quizá la novedad que presentan las películas posmodernas es que contienen en si mismas las continuidades y 

rupturas que hemos señalado en esta clase. Elementos clásicos y vanguardistas coexisten con la misma jerarquía y por 

eso es tan pertinente que un espectador privilegie unos como los otros. Un espectador que se entretenga con lo que 

reconoce de los géneros y las estrellas, como el otro que disfruta de las transformaciones a las que fueron sometidas 

las formas clásicas y las reflexiones que de ello se derivan. 

Comencemos con algunos ejemplos. 

Tenemos la remake del film que vimos en la clase cuatro: Scarface (Brian de Palma, 1983). Para retomar conceptos ya 

tratados, fíjense cómo el verosímil se ha modificado desde la versión original en la década del ´30. Aquí, el 

protagonista ya no es Tony Camonte, un inmigrante italiano que trafica alcohol, sino el cubano Tony Montana, 
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narcotraficante. En la secuencia final de la nueva versión no hay policías, Tony muere acribillado por un cartel rival de 

la droga colombiana. 

Brian de Palma es un cineasta reconocido por reelaborar autores y géneros clásicos. En Vestida para matar (Dressed 

to kill, 1980) o en Doble de cuerpo (1984), por ejemplo, rescribe a Hitchcock, en Los intocables (The untouchables, ) 

recupera la famosa serie televisiva. Algunos sostienen, sin embargo, que sus reelaboraciones y homenajes muchas 

veces rozan el plagio.  

En Scarface trabaja la actualización del género de gángsters desde la estilización y el exceso de la puesta en escena. 

Siguiendo con la escena final, ésta transcurre en la exuberante mansión de Tony, protegida con sistema de seguridad 

en circuito cerrado de televisión. El personaje de Tony asume cierto carácter heroico, pues las balas parecen no 

hacerle daño y resiste de pie la violencia de una veintena de francotiradores. Cuando finalmente muere, lo asesinan 

por la espalda y cae a una fuente de agua central sobre la que puede leerse, como en la versión original, la leyenda “el 

mundo es tuyo” en un cartel de neón. Hay una especie de barroquismo en la imagen que recuerda a la estética propia 

de la ciudad de Miami: colores fuertes, decorados muy cargados, luces de neón, estatuas y fuentes de agua, barandas 

doradas, alfombras rojas, el sillón con las iniciales “TM” en dorado, montones de cocaína esparcidos por todos lados, 

el arsenal con el que Tony intenta defenderse. Estos elementos construyen este exceso y estilización del que 

hablábamos. 

A partir del análisis de este ejemplo, podemos detenernos en una descripción del panorama de la industria de 

Hollywood en esta época, según lo que se expone en la enciclopedia “Cine años de cine” de La Nación (fascículos 49 y 

54) 

A principios de la década del ´70, el éxito de público y crítica de El Padrino (The Goodfather, Coppola, 1972) da inicio a 

lo que se denomina “el nuevo Hollywood”, con un renacer de la industria. Si el embate de la televisión y las leyes 

contra oligopolio podían hacer prever una crisis, la industria siempre encontró estrategias que le permitieron 

reciclarse y continuar homogeneizando la producción y el consumo del espectáculo. La remake y la serialidad son 

parte de estas estrategias. Todo éxito produce un público cautivo y exige una continuación: El Padrino, Mad Max, 

Indiana Jones, Rambo, Rocky, La guerra de las galaxias. Otra de las apuestas de la industria fueron las 

superproducciones: entre ellas, podemos mencionar: Aeropuerto 75 (Jack Smight, 1974), Infierno en la torre (John 

Guillermin/Irwin Allen, 1974), Tiburón,  (Steven Spielberg, 1975), Encuentros cercanos del tercer tipo (Spielberg, 

1977), Rocky (John Avildsen, 1976), La guerra de las galaxias (Stars war, George Lucas, 1977), que convirtió los efectos 

especiales en la nueva star protagonista de los nuevos tiempos, Alien, el octavo pasajero (Ridlley Scott, 1979), ET el 

extraterrestre, (Spielberg, 1982). Muchos de estos films sostuvieron este nuevo apogeo de Hollywood, que se basó en 

el suceso taquillero de uno o dos productos por año.  

Si bien las Majors pierden su identidad tradicional, se adaptan a las exigencias del mercado y pasan a formar parte de 

grandes trust financieros donde el cine es sólo una industria más en conexión con otras afines, que conforman estos 

conglomerados empresariales.  
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Como resultado de un proceso de fuerte concentración de los medios de comunicación, la tendencias más reciente es 

la conformación de grupos multimediáticos que reúnen bajo una misma firma los distintos niveles de producción y 

comercialización de los más variados objetos audiovisuales: televisión, cine, discos, producciones gráficas y 

entretenimientos informáticos. Estos emporios sustentados por capitales transnacionales, imponen el cine 

norteamericano en todas las pantallas reforzando el fenómeno de la globalización. 

Otro fenómeno que debemos mencionar es la existencia de un grupo de realizadores que actúan dentro de la 

industria pero constituyen una suerte de empresarios-autores. Nos referimos a Spielberg, Scorsese, Coppola, entre 

otros,  quienes generalmente montan sus propias productoras independientes. Estos realizadores funcionan en 

tensión con la industria, a veces se enfrentan a la maquinaria de los grupos productores y a veces trabajan para ellos. 

Pero tienen la capacidad de imponer condiciones o defender sus criterios estéticos en obras más personales, gracias al 

poder que les confiere el éxito de sus films más comerciales.  

Un caso muy interesante al respecto, es la película de Coppola Golpe al corazón (One from the heart, 1982), de la que 

veremos algunas secuencias. Apoyado en el éxito de Apocalipsis Now (Apocalypse Now, 1979), en marzo de 1980 

Coppola compra los viejos Hollywood General Studios rebautizándolos con el nombre de Zoetrope Studios. En ellos 

intentó materializar el sueño de un estudio propio, manejado por un visionario con pretensiones simultáneamente 

artísticas y tecnológicas. Sin estar sometido a nadie, Coppola quería concentrar en su figura el aspecto económico y 

artístico. Golpe al corazón fue el largometraje inaugural de la productora. Aplicando todo tipo de artificio tecnológico, 

desarrolló un método que definía como “cine electrónico”: innovaciones visuales y efectos especiales diseñados con 

técnicas de video, que le permitieron definir cada escena con una precisión hasta entonces desconocida. Esto, sumado 

al fastuoso decorado, significaba inversiones que sobrepasaban la real capacidad financiera de la productora. De 

hecho, debido al fracaso del film y a las deudas que no pudo solventar, sobrevino la quiebra de la incipiente 

productora, acorralada por los préstamos otorgados por los grandes estudios Paramount y Columbia.  

Pero veamos cómo se trabaja en el film la idea de simulacro y reescritura de los géneros. Los créditos constituyen una 

declaración de principios. Comienzan con la música que acompaña toda la historia (como un personaje más) mientras 

aparece el nombre de la productora “Zoetrope Studios” sobre un círculo rojo de neón. Al tiempo que los nombres de 

los actores se proyectan sobre un telón bajo un círculo de luz teatral, la canción dice: “Sobre los romeos insignificantes 

que fingen romances”, manifestando una intención de cuestionamiento y reescritura del género romántico-musical. 

Finalmente, va abriéndose el telón que descubre una luna llena cruzada por el título “One from the heart” en luces 

rojas de neón. 

Todos estos signos (luces de neón, telón, escenografía y música) nos hablan de la evidencia del carácter constructivo y 

ficticio de la puesta en escena.  De un film que es simulacro de un simulacro (la historia transcurre en Las Vegas, 

capital del juego y el dinero, paradigma del artificio), una escenografía dentro de otra escenografía (como en un juego 

de cajas chinas).  

Una de las protagonistas, Franny, trabaja en una agencia de viajes y decora las vidrieras creando escenarios que 

representan los paisajes de algunos de los destinos de la agencia. En una escena, vemos a Franny desmontando una 
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maqueta de Nueva York, para reemplazarla por una nueva ilusión, Bora Bora. De pronto, aparece reflejado en el vidrio 

Ray, el personaje que vendrá a seducir a Franny como el galán soñado. Ante la objeción de Ray: “Bora Bora no es así. 

Ese no es el color del cielo”, ella le responde “Nunca estuve allí. Sólo hago vidrieras viendo fotos”, a lo cual él dice “ 

Cuando camino por aquí siempre miro tus vidrieras y digo: porque no estaré ahí dentro”. Nuevamente, la idea del 

artificio, del simulacro, de la re-presentación. 

La película hace una relectura del género musical y romántico desde distintos elementos. Los personajes, Franny y 

Hank, son anti-héroes: no son bellos ni exitosos, se presentan como dos treintañeros obsesionados por el paso del 

tiempo que intentan llevar adelante una relación desgastada. Tampoco saben cantar y bailar tan bien como los 

personajes típicos de los musicales holywoodenses. Se hace visible la parte de la historia de amor que el cine clásico 

nunca nos muestra: un amor que con el paso del tiempo pierde la magia del enamoramiento, una pareja vapuleada 

por la rutina y las discusiones diarias. Por eso, los protagonistas van en búsqueda de una ilusión y aparecen Ray y Leila, 

que vienen hacia ellos con un halo de exotismo e idealidad. Ellos simbolizan los héroes “fabricados” por Hollywood. 

Ray es un músico-bailarín, especie de latin-lover a lo Valentino, que parece cumplir con los requisitos del “príncipe 

encantado” que anhela Franny. Leila es una artista de circo, una suerte de niña, etérea y frágil, una fascinación que 

aparece y desaparece mágicamente. En estos personajes “fabricados”, vemos una apropiación y mezcla de registros y 

estéticas. Por ejemplo, en los motivos musicales que acompañan a Ray, el tango se fusiona con ritmos caribeños, 

coreografías del musical americano y pasos dance-disco. 

En la escena donde más claramente se muestra la parodia del género musical es en el número de baile de Ray y 

Franny. Del salón donde Ray trabaja, mágicamente se trasladan a un escenario paradisíaco que reconocemos como el 

Bora Bora de la vidriera pero en escala humana. Luego de esto, corren para surgir a través del telón de la vidriera e 

iniciar el espectacular número coreográfico por las calles de Las Vegas, con una puesta en escena que cita claramente 

a los musicales de John Travolta. Este es uno de los tantos momentos donde una vez más la artificialidad se hace 

palpable, donde el film desoculta su construcción y evidencia su opacidad, denunciándose como espectáculo.  

Veamos ahora ejemplos de un cineasta reconocido por su trabajo con la intertextualidad paródica y su referencia a los 

géneros clásicos: Pedro  Almodóvar.   

En Matador (1986), utiliza un procedimiento intertextual denominado cita fundadora, que es una cita que funciona 

como núcleo del desarrollo de la nueva historia. En este caso, una escena del western Duelo al sol (Duel in the sun, 

King Vidor, 1946) será retomada al final de la película de Almodóvar. No se trata de una remake de Duelo al sol, sino 

que ésta funciona como texto matriz para el relato actual. Almodóvar toma la idea de dos personajes que no pueden 

vivir juntos ni separados y mueren por amor y la reelabora, planteando en cambio, una necesidad de matar por placer, 

para seguir viviendo. Es decir, revisa y transgrede las convenciones de un género considerado como popular y 

sensiblero.  

En Mujeres al borde de un ataque de nervios (1988), trabaja con la apropiación y resemantización de elementos de la 

cultura popular, como las telenovelas, el melodrama, la música pop o los boleros. Desde los créditos se apela a un 

universo femenino particular, el de las revistas de la década del ´50 o ´60, que construyen una estética kistch, con 
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colores fuertes y motivos típicos como las rosas, los labios carmesí y los figurines de moda. Otra de las constantes de 

Almodóvar es la referencia dentro de la película al mundo del cine y/o la televisión. En este caso, la protagonista, 

Pepa, hace doblajes de publicidades y películas. La película narra la ruptura de Pepa e Iván y en la primera secuencia, 

este desencuentro se muestra desde el recurso del doblaje. Ambos personajes siempre aparecen desfasados, como en 

otra banda, sus voces nunca están grabando en el mismo momento. También aquí hay una cita directa a otro film. En 

una escena, Pepa está doblando un fragmento de Johny Guitar (1954), un clásico de Nicholas Ray. Este film fue 

recuperado por la crítica feminista, que consideró que problematiza y replantea la relación hombre-mujer en el 

western.  

Un ejemplo de cita desde la banda sonora que utiliza un recurso bastante inusual es Conozco la canción (On connait la 

chanson, 1997), de Alain Resnais. Trabaja el diálogo interponiendo una canción que se integra a la narración a partir 

de la mímica de los personajes. La letra de las canciones pasa a formar parte del guión pues expresa parte del diálogo 

de los personajes. De esta manera, Resnais recupera la tradición de la canción popular francesa. 

Otro ejemplo más reciente es Moulin Rouge (Baz Luhrmann, 2001), que recupera y homenajea al musical como 

género con una visión post moderna. Trabaja la estética del video clip con montaje entrecortado y ritmo vertiginoso. 

Recurre al pastiche, a la yuxtaposición y multiplicación de citas y referencias (a musicales clásicos como La novicia 

rebelde, a los dibujitos animados de Disney) que mezclan épocas, lo clásico y lo moderno, desde la puesta en escena y 

la banda sonora (con canciones de todos los estilos: pop, rock). Apela muy fuertemente a la competencia de un 

espectador capaz de advertir la infinidad de citas que se suceden en continuidad, a veces sin dar tiempo a apreciarlas. 

Hay una intención de mostrar que todo el film es un espectáculo, un artificio, incluso desde el inicio mismo, resuelto 

desde la apertura de un enorme telón.  

Una vez más, ¿a qué se debe tal exceso y gusto por la repetición? ¿Sólo significa un reto al espectador que pone a 

prueba su capacidad de lectura intertextual? Responderemos que estos films se ubican dentro de lo que el teórico 

Omar Calabrese ha definido como períodos barrocos (La era neobarroca, Cátedra, Madrid, 1999): aquellos que se 

caracterizan por una sobreabundancia de elementos en la representación, que intentan cubrir un vacío, una falta de 

referente estable, claro y unívoco. “La certeza es la característica de lo clásico. La crisis, la duda, el experimento son 

una característica barroca”. 

Carolina González Centeno 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 722 

 

                                                                     

Áreas y Roles Cinematográficos 

 Áreas 

 Área Empresarial 
 

 EL PRODUCTOR: Quien invierte capital propio o consigue el capital necesario para la realización del proyecto y se 

hace cargo de las obligaciones emergentes. Sea una PERSONA o una SOCIEDAD, estamos hablando del PROPIETARIO 

total o mayoritario del producto audiovisual. 

Puede haber socios menores a los que llamaremos PRODUCTORES ASOCIADOS, que aportarán financieramente, o, 

siendo integrantes del equipo o del elenco, su contribución consistirá en la cesión de parte de sus salarios u 

honorarios; en casos específicos como Compaginadores y Sonidistas su participación asociada puede consistir en  

participar con lo que les correspondería percibir por el alquiler de equipamiento de su propiedad:  maquinaria de 

edición, estudios de sonido, grabadores, micrófonos, etc. De manera similar se pueden asociar distintos prestadores, 

como el laboratorio, las empresas de renta de cámaras y luces, etc. Se asignarán puntos porcentuales sobre las 

ganancias proporcionales a la cesión realizada.  

 Cuando el PRODUCTOR se asocia con otro/s en un acuerdo entre países, estamos hablando de COPRODUCCIÓN. 

Siendo esa la forma de coproducción más habitual, también existen entre estados nacionales y provinciales, 

municipios, instituciones, organizaciones, fundaciones y empresas, de igual o distinta nacionalidad. Los estados 

signatarios no son los Productores sino que respaldan legalmente mediante acuerdos binacionales o entre más países. 

 En muchas oportunidades el DIRECTOR es simultáneamente PRODUCTOR o está asociado en el proyecto. Si el 

DIRECTOR es contratado por el PRODUCTOR su cargo será jerárquico en función de la natural organización del trabajo 

y de la responsabilidad creativa por la que ha sido convocado, pudiendo considerarse su escalafón similar al del 

PRODUCTOR EJECUTIVO. En una ocasión así el DIRECTOR deberá negociar anticipadamente su nivel de decisión y 

hacerlo figurar en su contrato, especialmente en lo concerniente a su autoridad sobre el corte final (final cut), de 

manera de no dejar en manos de terceros el montaje de la película. Por lo expuesto en este párrafo se evidencia que 

no es correcto considerar al Director como integrante del personal técnico que se describe más adelante, y porque 

aún no siendo de este modo su función es conducir creativamente a todo el personal técnico-artístico, no 

solamente a uno de los departamentos de trabajo. 

 Área Gerencial 
 PRODUCTOR EJECUTIVO: Es la persona que va a evaluar el proyecto y ofrecer un diagnóstico. Tomada la decisión 

de avanzar por parte del Productor, el PRODUCTOR EJECUTIVO establecerá un Diseño de Producción, es decir, 

delineará una estrategia determinando todos los recursos necesarios para ejecutar el film en un tiempo razonable. 

Para esto calculará los costos, es decir que elaborará el presupuesto. Una vez obtenidos los capitales necesarios, la 

conducción del PRODUCTOR EJECUTIVO implicará la organización rigurosa del sistema económico y laboral que 

deberá también controlar en cada una de las etapas. Es habitual que esté habilitado para extender cheques. 

 En el área de Producción la capacidad de transacción es fundamental, y en este terreno el PRODUCTOR 

EJECUTIVO negociará y llegará a acuerdos con las primeras figuras, los grandes prestadores (renta de equipamiento, 

compra de material virgen, laboratorios de imagen y sonido), contratación del personal técnico, etc. También 

efectuará las gestiones necesarias y su seguimiento ante las autoridades competentes, los bancos y los inversores, o 

sea que estará a cargo de la aplicación de un método financiero organizado desde el inicio del proyecto hasta el 

producto terminado, y se responsabilizará de mantenerlo dentro de las pautas fijadas. Será el representante del 

Productor ante las entidades gremiales y las representaciones profesionales. Si la película es muy compleja, 
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eventualmente se suma un DIRECTOR DE PRODUCCIÓN o se integra un equipo gerencial con dos Productores 

Ejecutivos, de manera de dividir las tareas directivas. Lógicamente es factible que este personal jerárquico participe 

asociado en el proyecto.  

 Área Operativa o de Campo 
 AQUÍ SE INCLUYE A TODO EL PERSONAL TÉCNICO EMPLEADO BAJO RELACIÓN DE DEPENDENCIA. En una 

actividad cuyos plazos pueden determinarse a priori esta contratación de denomina “por tiempo determinado”. A 

diferencia de una fábrica, un hospital, un restaurante, las películas empiezan un día y, considerando márgenes de 

diferencia justificables, se sabe de antemano cuando concluyen. Los trabajadores son contratados para desarrollar su 

tarea dentro de ese período. La actividad laboral se rige por los Convenios Colectivos de Trabajo de cada gremio, con 

fuerza de ley. 

 Incluiremos en este segmento a aquellos trabajadores contratados para intervenciones particulares, como 

coreógrafos, operadores de FX, pintores, asesores, etc. Estos especialistas no componen el grupo básico que conforma 

el equipo técnico, que se detalla a continuación, porque no hacen falta en todas las películas. Estos participantes 

facturan por sus trabajos, lo que establece un tipo de dependencia laboral diferenciada. 

 Departamentos 

 Departamento de Producción 
 JEFE DE PRODUCCIÓN y sus ASISTENTES. El JEFE DE PRODUCCIÓN aplicará el Diseño de Producción formulado por 

el Productor Ejecutivo, teniendo acceso total o parcial al presupuesto y participación en su pulido y ajuste. Tiene 

autoridad para efectuar acuerdos económicos con servicios diversos, como catering y seguridad, alquiler de 

locaciones, compra de insumos para los diversos sectores del trabajo, contratación de transportes, etc. Definirá 

honorarios con las segundas figuras, los extras, entrenadores, dobles, etc. Organiza las tareas y los tiempos de trabajo, 

firma acuerdos y solicitudes de autorización. Es la cara visible de la coordinación de producción ante el resto del 

equipo, el elenco y los prestadores, delegando tareas en sus Ayudantes para, en conjunto, tener control sobre el 

progreso de la realización, la previsión y atención de todas las necesidades, y la provisión de los recursos para 

satisfacerlas. El primer día de la pre-producción comienza el trabajo del JEFE  

DE PRODUCCIÓN, conjuntamente con el ingreso del Asistente de Dirección. De la lectura minuciosa del Guión 

Literario por parte de estas dos cabezas de equipo, y del intercambio de opiniones entre ambos a partir de los 

primeros desgloses y planes prototipos de realización, es que quedarán sentadas las bases para la construcción 

operativa de la película.  

 LOCATION MANAGER: Es la persona especializada en la búsqueda, localización, relevamiento, presentación y de 

los acuerdos contractuales referidos a las locaciones donde se va a rodar. Un LOCATION MANAGER o JEFE DE 

LOCACIONES tiene conocimientos variados y múltiples, que incluyen estilos arquitectónicos, geografía, arte, etc. Las 

presentaciones al Director y a las cabezas de equipo las efectúa mediante fotografías tomadas en forma consecutiva, 

de manera que puedan ser pegadas sobre una base en forma continua y sucesiva para observar los espacios con un 

sentido circular. También confecciona planillas de archivo, realiza plantas de los espacios explorados y en ocasiones 

registra videos. Esta actividad es conocida como Scouting. Teniendo siempre en cuenta que todo espacio donde se 

desarrollará la acción dramática, el Decorado, siempre es parte de una Locación, se entiende la amplitud de esta 

especialidad: no alcanza con que visualmente el lugar sea adecuado para ser mostrado, además deben contemplarse 

muchas otras providencias. Por lo tanto la tarea del LOCATION MANAGER involucra no solamente lo estético sino 

también la evaluación cuidadosa de las condiciones logísticas y estructurales de los lugares que preseleccionará. 
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 Departamento de Dirección 
 ASISTENTE DE DIRECCIÓN: Es quien conduce la búsqueda, selección y presentación del elenco al Director. A su 

cargo están los Planes de Rodaje General, Semanal y Diario, escena por escena, plano por plano.  

 Una vez iniciada la filmación es el técnico que la organiza. El Director es el creador del Guión Técnico y del Story-

Board, bases para que el ASISTENTE DE DIRECCIÓN organice el trabajo diario: preparar - con el Director o solo, según 

el estilo de trabajo de aquel – cada plano que se va a filmar (puesta de cámara, ensayo de luces, incluso el repaso de 

textos y de acciones con los actores). A veces coopera con el Director en la realización del Guión Técnico.  

 El ASISTENTE DE DIRECCIÓN organiza con sus ayudantes la ubicación y entradas, salidas, los movimientos en 

escena de extras, dobles, vehículos, efectos especiales, etc. Es responsable de la citación del elenco y de la Hoja de 

Llamado (Call Sheet) de cada jornada de trabajo de todos los integrantes. El ordenamiento interno de cada filmación 

es atributo del ASISTENTE DE DIRECCIÓN: EN EL SET MANDA ÉL. También prepara y controla el doblaje, que es 

cuando no se utiliza sonido directo en rodaje o cuando la calidad de este no resulta satisfactoria y los actores tienen 

que grabar sus diálogos en estudio.  

 1º AYUDANTE DE DIRECCIÓN ó CONTINUISTA: Técnico que lleva la continuidad de lo que sucede dentro de la 

acción que se filma y la relación de este registro con las anteriores y posteriores. De esta persona depende que no 

haya fallos en la dirección de miradas ni saltos de eje en la imagen, que los objetos y mobiliario en uso sean colocados 

en el mismo lugar y en las mismas condiciones en cada repetición de las tomas, así como los detalles atinentes al 

deterioro o cambio en escena de utilería, vestuario, peinado, vehículos, ambientación, etc. Simultáneamente controla 

la continuidad de las posiciones y de la gestualidad de los actores, y con ellos repasará la letra y chequeará los 

cambios - si estos acontecen - en los diálogos. También cronometra la duración de cada toma. Marca en el libro las 

diferencias y observaciones que correspondan a cada toma de filmación, volcando toda la información en una Planilla 

de Continuidad ó Informe de Tomas, en la que además se especifican todos los datos necesarios para el 

Compaginador y para el Laboratorio (Planos y Tomas filmadas, óptica, sensibilidad de película utilizada, duración de 

cada toma, rollo, lata y chasis, etc.). Queda a su criterio compartir con el Pizarrero la confección de esta planilla. Ese 

material es imprescindible si por alguna circunstancia hace falta filmar nuevamente otro día el mismo plano (retoma). 

A veces el CONTINUISTA tiene un ayudante especial que maneja una Cámara de Continuidad registrando en un casete 

de video el escenario completo más todo lo que quede fuera del cuadro cinematográfico (artefactos, luces) y en otro 

detalles como los mencionados en el párrafo anterior. La utilización de dos casetes es para facilitar las búsquedas. El 

CONTINUISTA coopera con el Asistente de Dirección en la elaboración del “Llamado” para la filmación del día 

siguiente, que se distribuye a todo el personal, y en la citación del elenco. 

 2º AYUDANTE DE DIRECCIÓN o PIZARRERO: Es la persona que prepara y hace que se registre la pizarra antes de 

cada toma. En la pizarra (también conocida como claqueta) la información fundamental es la que refiere los números 

de Escena, Plano y Toma que se van filmando, y si se está grabando o no Sonido Directo. El golpe del brazo 

articulado de la claqueta es necesario para la coincidencia  de la acción, el arranque de cámara y la grabación del 

sonido, sea este directo o de referencia. Cuando algo fuera de lo común impide el registro, al final de la toma se filma 

la pizarra invertida.  De esta manera en Compaginación sabrán que corresponde a la toma anterior.  

 El PIZARRERO colabora con el Continuista en la confección del Informe de Tomas o Planilla de Continuidad. 

Asimismo coopera transmitiendo citaciones al elenco y en general con todo tipo de tareas que dentro del 

Departamento le encomiende el Asistente de Dirección. 

 Departamento de Arte 
 DIRECTOR DE ARTE: Persona responsable de la estética de la imagen respecto a los escenarios y los personajes, es 

decir, LO QUE SE VE. Un DIRECTOR DE ARTE debe tener conocimientos profundos que incluyan las nuevas 
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tecnologías.  Desde luego debe tener una amplia formación en artes plásticas, cine, teatro, danza, ballet, ópera, 

historia del arte, de la arquitectura y del traje, así como una comprensión de las posibilidades de post-producción, ya 

sea mecánica o digital, con el objeto de crear con conocimiento y filmar sobre seguro. Cuando se contrata a un 

DIRECTOR DE ARTE es porque se busca un ejecutante de las decisiones artísticas de todo este sector. Esto significa 

que bajo su autoridad están Escenografía, Vestuario, Maquillaje, Peinado y, eventualmente, Efectos Especiales. En 

oportunidades cubre personalmente las tareas correspondientes al Escenógrafo, que se detallan a continuación.  

 ESCENÓGRAFO : Es el técnico que proyecta los escenarios. Conoce de estilos arquitectónicos, pintura, escultura, 

etc. Prepara los bocetos, las plantas, las alzadas y las perspectivas. Coordina la construcción y ambientación de los 

decorados. Elige los materiales, el mobiliario y la utilería. Supervisa la tarea del personal de construcción en relación 

con la estética de lo que se está realizando. Organiza la tarea con sus Asistentes. Hay películas en las que el 

ESCENÓGRAFO también es el Vestuarista. 

 ASISTENTES DE ESCENOGRAFÍA: Buscan y presentan muestras, accesorios y utilería al Escenógrafo, compran y 

alquilan materiales y piezas aceptadas, participan en la realización de alguna utilería antes y durante el rodaje, 

devuelven el material alquilado. Contribuyen en el trabajo de ambientación, y en ocasiones se contrata 

particularmente por su habilidad en este rubro a una persona en particular, a la que se denomina AMBIENTADOR. 

Para comprender su presencia, consideremos como ejemplo un relato de época renacentista o colonial, donde habrá 

que distribuir flores en diversos lugares de mansiones o palacios. Una ambientación obliga al detalle histórico, porque 

cada período prefirió ciertas flores y ciertas formas de presentación de los ramos. Si la complejidad del film no es 

tanta esta es una tarea propia del Escenógrafo contratado. Un AMBIENTADOR es, asimismo, un escenógrafo 

competente. 

 UTILERO: Es el técnico responsable del ordenamiento y mantenimiento del material a utilizarse dentro del 

decorado y por los actores en la acción (mobiliario, artefactos, almohadas, objetos de arte, armas, herramientas, 

monturas, lapiceras, libros, cubiertos, teléfonos, mil etcéteras). En filmaciones de publicidad queda a cargo del 

producto que se comercializa, para presentarlo de manera impecable y con el arreglo estético necesario para que 

resulte más atractivo. Por ejemplo, en una corto comercial de bebidas examinará y seleccionará las botellas, las 

etiquetas, los corchos, elementos todos que recibe por separado y en cantidad, y que prepara y presenta en cámara, 

así como transpira las botellas y los vasos para dar la apariencia de frescura. Un UTILERO es un técnico indispensable, 

capacitado para resolver todo lo relacionado con el uso y el manejo de los más diversos materiales, y para salir del 

paso ante cualquier imprevisto que se presente. Maneja todo tipo de herramientas convencionales y tiene la aptitud 

de transformar en la herramienta necesaria otros utensilios o materiales. Créanme, no se puede filmar 

profesionalmente sin UTILERO. 

 VESTUARISTA: Encargado de diseñar y/o seleccionar el vestuario, los accesorios y la bijouterie. Diseña la 

indumentaria completa para la película, prepara los bocetos y los presenta con muestras de las telas, texturas y 

colores elegidos. Junto con sus Asistentes está presente durante las pruebas y es responsable de los cambios y 

combinaciones. Es un conocedor de historia del Traje, modas, vestuarios étnicos y folklóricos. 

 ASISTENTES DE VESTUARIO: Compran telas y accesorios y hacen el seguimiento de la realización de indumentaria. 

Acompañan a los actores a las distintas pruebas de ropa y calzado. Organizan el vestuario en los percheros y visten a 

los actores junto con la Modista, así como de la apariencia que deben ofrecer las vestiduras (envejecimiento, uso, 

suciedad, mojaduras, etc.). Se ocupan de la devolución de las prendas alquiladas.  

 MODISTA DE FILMACIÓN: Se ocupa del mantenimiento del vestuario, costura, planchado, lavado y confecciones 

sobre la marcha. Una MODISTA DE FILMACIÓN sabe de épocas históricas y está en condiciones de trabajar con o 

sobre elementos no habituales, como, por ejemplo, miriñaques. Resuelve con velocidad y eficacia problemas de 
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rasgones, roturas, quemaduras u otros accidentes del vestuario. Con la misma habilidad puede resolver pedidos del 

momento, como agregar volados, cuellos, plisados, cinturones, etc.   

 MAQUILLADOR: Maquilla y caracteriza a los actores, preparando su piel al efecto y controlando el mantenimiento 

durante el rodaje. A veces trabaja con la cooperación de especialistas que le proveen aplicaciones realizadas en látex, 

como quemaduras y heridas, que se encarga de pegar y confundir con la piel natural del actor. Prepara golpes, 

magulladuras, lesiones, afecciones de la piel, lunares, cicatrices, etc. y lleva adelante las variaciones que 

correspondan. Desde luego también concreta embellecimientos y asombrosos rejuvenecimientos. Un MAQUILLADOR 

de cine es un conocedor de arte e historia, porque todo cambia. Si los actores deben utilizar determinadas prótesis 

para la creación de personajes (dentales, narices, orejas) o lentes de contacto, la colocación y cuidado de estos 

elementos son responsabilidad del MAQUILLADOR. 

 PEINADOR: Prepara el cabello de los actores, corta, modela y peina, tiñe y coloca alargues, prepara y cuida 

pelucas, postizos, barbas, bigotes, patillas, igualmente conociendo de estilos a lo largo de la historia.  Trabaja 

conjuntamente con el Maquillador para las aplicaciones sobre los rostros y cuerpos de los intérpretes. Hay 

PEINADORES que también se especializan en tejidos con cabello para la obtención de elementos como los detallados. 

Esta es una tarea delicada, difícil. Es conveniente contratar a un PEINADOR que domine estas técnicas en películas 

donde las aplicaciones de pelos sean substanciales. 

 Departamento de Iluminación y Cámara 
 DIRECTOR DE FOTOGRAFÍA: Responsable de CÓMO SE VE. Decide el tipo de iluminación en función del estilo 

determinado para la película y define la sensibilidad del negativo que se utilizará. Se dice que un buen DIRECTOR DE 

FOTOGRAFÍA pinta con la luz, y ciertamente para eso el dominio de la tecnología debe ir acompañado de sensibilidad 

y conocimiento de pintura y escultura.  

 Establece la colocación e intensidad de las fuentes lumínicas, mide e indica que velocidad y diafragma usar. 

Controla la clasificación (dosificación – colorimetría, contrastes, brillos) para la transición desde el negativo al positivo. 

Aprobada la copia “A” positiva se pasa a obtener la cantidad necesaria a distribuir para exhibición en salas (tiraje de 

copias).  

 GAFFER: En ocasiones la complejidad de la película impone que el Director de Fotografía tenga un ayudante muy 

cercano a quien transferirle la tarea de preparar la luz de determinados escenarios y/o escenas, de manera que se 

contrata a este técnico, el GAFFER, capacitado para medir la luz (‘fotometrear’) y preparar el set según la pauta 

dispuesta por el Director de Fotografía (pre-lighting), y/o reemplazarlo en filmaciones a cargo de una segunda unidad 

de  trabajo. Un GAFFER arriba a este puesto proviniendo del ámbito de Electricidad en cine. 

 CAMARÓGRAFO: Es el técnico que maneja la cámara, encuadra y registra, de modo que es el responsable de los 

movimientos que efectúa con la misma. Hay veces en que el Director de Fotografía ejecuta simultáneamente ambos 

trabajos.  

 1º AYUDANTE DE CÁMARA o FOQUISTA: Técnico que se ocupa de la colocación de las lentes y los filtros, mide 

distancias, efectúa ajustes y correcciones ópticas y va cambiando el foco durante el registro si la toma lo requiere, 

cosa que es prácticamente siempre, sea para planos fijos o en movimiento, porque aunque no haya movimientos de 

cámara, prácticamente siempre hay de objetos y/o sujetos. Es una función de enorme exigencia, muy crítica.  

 2º AYUDANTE DE CÁMARA: Se ocupa de la atención y el mantenimiento del equipo de cámara; entrega, recupera 

y guarda los objetivos y filtros según se van utilizando, mantiene el orden y la limpieza de todos los implementos, 
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carga y descarga los chasis y lleva un informe del material virgen recibido y del utilizado. Completa las etiquetas que se 

aplican en las latas de la película que se envía a revelar. 

 VIDEO-ASISTENTE: Arma, maneja y cuida el equipo de video que se utiliza para hacer el seguimiento de la acción, 

que va adosado a la cámara fílmica conectado a un monitor que permite al Director visualizar el desarrollo de la 

escena en el encuadre que se está filmando,  

 JEFE DE REFLECTORISTAS: Tiene a su cargo la organización y distribución del trabajo de iluminación. Dirige la 

preparación y selección de los materiales de iluminación, instrumentos y accesorios de electricidad y controla la 

calidad, el estado y el funcionamiento de los mismos.  

 CAPATAZ ELECTRICISTA: Colabora con el Jefe de Electricistas, con el Director de Fotografía y/o con el Gaffer en la 

puesta de luces. Controla las conexiones de línea o del generador, los tableros, dymers, etc. Lleva el inventario de los 

materiales en uso.    

 REFLECTORISTAS o ELECTRICISTAS: Conocidos familiarmente como ELÉCTRICOS, son los que se ocupan del 

manipuleo e instalación de los diversos elementos eléctricos y de la carga y descarga de estos artefactos y accesorios. 

 OPERADOR DE GENERADOR: Es un Eléctrico contratado para la tarea específica de controlar y hacer funcionar el 

generador, artefacto móvil proveedor de fuerza motriz: que tenga combustible, su comprobación y mantenimiento. Se 

utiliza generador cuando no se dispone de conexión directa y en ocasiones como refuerzo o complementariamente. Si 

el generador no se vigila constantemente puede padecer variaciones en la frecuencia de la energía que dispensa, lo 

que afectará a los faroles que alimenta y la toma quedará arruinada, sin posible recuperación. 

 MAQUINISTA/GRIP: Especialista en armado, manejo y control de todo tipo de grúas, maquinarias y accesorios 

especiales para montar la cámara. Cuando son necesarios estos instrumentos de trabajo (grúas y dollys de distinto 

tipo, tamaño y elevación; plataformas, carros, cámara-carr, etc.) se impone la presencia de tantos Grips como sea 

necesario, ya que no son aparatos manuables ni de uso sencillo. Las maquinarias de gran porte conllevan riesgos 

cuando no son manejadas por técnicos idóneos.   

 TÉCNICO DE HIGH-DEFINITION (H. D.): La tecnología moderna avanza a velocidades notables. La calidad digital de 

alta definición es fantástica. No es igual a la fílmica, pero no es mejor ni peor. Es distinta y está hermanada. Cuando se 

filma con H. D. los Directores de Fotografía requieren una capacitación específica ya que el medio de registro difiere 

no sólo porque no usa negativo sino que además supera los formatos videográficos existentes. Al equipo de cámara 

hay que agregarle el Técnico de H. D. que es quien domina las características técnicas de estos equipos, y 

preferentemente también hay que contrata a un Ayudante Técnico de H. D.  

 FOTÓGRAFO DE FILMACIÓN: Persona contratada para tomar las fotografías de diversos momentos de la filmación 

con el objeto de ser utilizadas en la promoción publicitaria. También toma fotografías específicas de continuidad para 

los distintos departamentos. Revela y copia el material por si mismo o tiene la tarea de llevarlo al laboratorio 

fotográfico para procesar y obtener las copias. En realidad es un trabajador que se mueve con independencia de los 

restantes miembros del equipo. Está ubicado en este Departamento por afinidad. 

 Departamento de Montaje 
 MONTAJISTA Ó COMPAGINADOR: Es el técnico que compagina la película, desde el armado grueso hasta el 

definitivo, tanto de imagen como de sonido. Esto significa unir las imágenes teniendo en cuenta el orden narrativo, el 

ritmo interno, la angulación, los movimientos de cámara, la actuación, y múltiples otros aspectos que hacen a un 

resultado final armónico y atrayente. Un Montajista tiene conocimientos de guión y de música, porque el armado de 

una película requiere dominar el ritmo y la dinámica interna del relato. Muchas veces concurre al rodaje. El armado 
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Off Line permite previsualizar la película, y en función de esto puede pedirle al Director determinadas tomas que 

advierte necesarias para un buen montaje final (nexos, detalles, contraplanos, coberturas). Por contagio desde el 

advenimiento del video se escucha llamarlo Editor, pero no es un término muy correcto tratándose de cine. Es 

aceptable hablar de edición en la primera parte del trabajo, ya que actualmente todo el negativo se digitaliza y se 

trabaja en computación, pero cuando se pasa del ordenamiento ya mencionado al trabajo fino, a la narración sutil, se 

llama Compaginación o Montaje.  

 AYUDANTE DE MONTAJE: Prepara las planillas, sincroniza las bandas sonoras con la imagen, organiza el archivo y 

prepara los sinfines de doblaje en coordinación con el Asistente de Dirección (llamamos sinfines a porciones chicas de 

la película que se proyectan una y otra vez, tantas veces como sea necesario, circularmente, para que los actores 

puedan ensayar y luego grabar sincrónicamente sobre el movimiento labial).   

 CORTADORA DE NEGATIVO: En la medida en que el material filmado va ingresando al laboratorio para ser 

revelado esta persona se ocupa de hacer un seguimiento que confirme que el material está en condiciones. Una vez 

digitalizado para el trabajo del Compaginador el negativo quedará bajo cautela de la CORTADORA DE NEGATIVO, que 

irá archivándolo y organizándolo. Cuando llegue el momento será su labor cortar el negativo filmado exactamente 

como el montaje final lo indique, efectuando así el armado para las copias positivas que se exhibirán en salas. Es una 

tarea muy comprometida porque trabaja con un material muy delicado, que es el original filmado. Lo que la 

CORTADORA DE NEGATIVO manipula supera la imagen de cada fotograma, porque lo que tiene en sus manos abarca 

todo el tiempo y todos recursos de todo tipo que fueron necesarios para obtenerla. 

 Departamento de Sonido 
 DIRECTOR DE SONIDO O SONIDISTA: Es el creador de la banda sonora y el responsable del registro y mezcla de 

todas las pistas (diálogos, ruidos, sonidos ambientes y música). Durante la filmación graba el sonido directo y/o de 

referencia, y prepara y emite los play-backs cuando se necesitan. Coloca los micrófonos generales y personales, 

inalámbricos o no, en conjunto con su Ayudante. Controla la calidad intrínseca del sonido de los locales donde se 

filma, pidiendo a veces medidas de control acústico. Se ocupa del doblaje de los diálogos en estudio y de la 

preparación de las bandas sonoras. Su trabajo abarca la creación de voces y otros sonidos: La fonación de Cheewakka 

es un buen ejemplo, creada investigando y construyendo mediante la integración de emisiones vocales de animales 

diversos (ballenas, focas, felinos) más ruidos y matices creados al efecto. Fascinante.  

 AYUDANTE DE SONIDO o MICROFONISTA: Trabajador que maneja los micrófonos durante el rodaje. Sostiene la 

caña con el micrófono siguiendo a los personajes mientras el Sonidista graba. Colabora en la organización del material 

registrado, busca, preselecciona y presenta el material de archivo sonoro necesario, etc.  

 Nota: Mil veces es necesario crear sonidos, porque aunque las bibliotecas (archivos) son inabarcables, hay ruidos 

que jamás se van a encontrar registrados por ser específicos de la película que se está realizando: el quiebre de una 

regla de plástico con los dientes, la caída de un vaso de vidrio rompiéndose sobre un piso de baldosas, un lápiz 

astillándose entre las aspas de un ventilador... A esto se le llama “Sonorizar” o “Foley”, es decir, crear los sonidos 

necesarios en función de lo que está sucediendo en pantalla. En esta etapa los estudios de sonido proveerán el 

personal necesario y el Director de Sonido y/o el Ayudante de Sonido grabarán y seleccionarán lo que finalmente será 

incorporado a la banda sonora. 

 El Equipo como Totalidad 
 La interacción entre los DEPARTAMENTOS es tan constante como la de los TÉCNICOS entre sí. El Asistente de 

Dirección indicará como preparar los sinfines de doblaje al Ayudante de Montaje; preparará el plan de rodaje en 

contacto con el Jefe de Producción para tener la certeza, por ejemplo, de que las locaciones estarán aseguradas en el 

momento ideal para el rodaje. La misma dupla coincidirá en cuestiones dinerarias en lo que respecta a la convocatoria 
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y preselección del elenco. El departamento de Arte y el Director de Fotografía acordarán en conjunto y con el Director 

la estética que signará a la película, de manera que los colores en las paredes y en la ropa serán adecuados y 

compatibles con la iluminación. El Microfonista maniobrará correctamente la posición de la caña porque antes de la 

filmación de cada plano la revisa con el Camarógrafo (*). Si el Director de Fotografía necesita colocar una fuente de luz 

a la vista se la pide al Escenógrafo. Vestuario puede necesitar que su Modista de Filmación recurra al Utilero para 

entre ambos armar sombreros o miriñaques, o teñir un género y fijarlo. Y así sucesivamente. Además no se debe 

limitar la cantidad de asistentes y ayudantes si realmente hacen falta. Ninguna razón presupuestaria puede hacer que 

una producción salga bien basándose en sobrecargar de trabajo a una equis cantidad de técnicos. Es una 

contradicción porque no es un ahorro sino que erosiona el rendimiento de las personas y, en consecuencia, la calidad 

del material.  

 En resumen, a nadie le sirve hacer un trabajo brillante si el de otro es deplorable, porque generalmente lo único 

que funciona para bien es el trabajo en conjunto, y tienen que trabajar tantas personas como sean necesarias. 

 (*) El sistema es el siguiente. Preparado el encuadre entre el Director y el Camarógrafo, le toca al Microfonista 

asegurarse cual es su margen de maniobra. Por lo tanto ingresa el micrófono en cuadro para que el Camarógrafo lo 

vea. A continuación lo va retirando hasta que este le indica que ya no lo ve. Ese es, entonces, el límite del cuadro. A 

continuación lo separa aún más unos veinte centímetros para darse una tolerancia de movimiento por si se cansa y 

también por si durante la filmación el Camarógrafo debe hacer una corrección en el encuadre. A este último, a su vez, 

le sirve esta coordinación para reconocer la eventual aparición del micrófono en cuadro, especialmente si lo que se 

filma es oscuro o penumbroso.  

 Nota 1: Sobre las órdenes: El Director pregunta: “¿Sonido?”, el Sonidista contesta: “Anda”, o sea que lo primero 

que arranca es la grabación del audio. Luego el Director dice “Cámara”, y el Camarógrafo le dice “Marque” al Pizarrero 

que está listo delante de la cámara sosteniendo la pizarra. Se filma la pizarra y de seguido, tras el golpe de la claqueta 

y la desaparición de esta y su portador de delante de la cámara, el Director dice “Acción” que es donde se desarrolla la 

puesta en escena de ese plano. Previamente el Sonidista grabó por su cuenta las indicaciones que figuran en la pizarra 

(Escena Nº, Plano Nº, Toma Nº), o espera que lo cante el Pizarrero luego de la orden del Camarógrafo. En ese caso el 

2º de Dirección será breve y dirá: 22-3-2, que corresponderá a la numeración del orden antedicho.  

 Nota 2: El personal que recién se integra a la profesión debe ser contratado en calidad de Aprendiz, lo que supone 

que es un trabajador reconocido con derechos y deberes, por lo que le corresponde una retribución como a todos los 

restantes. Se sigue utilizando el antiguo término “meritorio” por una cuestión de costumbre, no porque se pueda 

justificar el trabajo a cambio de aprendizaje y comida. No es adecuado, hacer méritos no suena muy honorable. Lo 

importante es saber que todo trabajo debe ser remunerado. No figuran los aprendices como integrantes del equipo 

básico porque son trabajadores que se incorporan cuando son necesarios en las secciones que requieran ayuda extra 

durante todo el proceso. 
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FEBRERO 

1. INT. /  CASA DE PABLO / NOCHE 

El departamento es un caos, ropa usada, zapatillas tiradas por cualquier lado.  

Pilas de revistas, recortes de diarios y unos pocos libros viejos desparramados. 

Abandonados en un rincón, un grabador de periodista, varias libretas y una cámara de fotos.  

Desde el monitor de una PC un protector de pantalla emite destellos azules. PABLO, tipea desesperado llenando la 

pantalla de letras. Se detiene un instante, pensativo, y con un gesto de fastidio selecciona todo el documento y lo 

desecha. Vemos junto a una impresora una pequeña pila de hojas impresas. PABLO las toma y las arroja a una 

papelera. 

TITULOS 

2. INT. /  CASA DE PABLO / NOCHE 

Despatarrado en su cama, PABLO da vueltas fastidiado sin poder conciliar el sueño. Las sábanas empapadas se le 

adhieren inexorablemente al cuerpo.  

Un viejo ventilador de techo mueve ociosamente sus aspas con un zumbido constante y tedioso. 

PABLO visiblemente alterado sigue dando vueltas hasta que, de repente, abre nerviosamente sus ojos. Maldice.  

Se incorpora, furioso, y va hacia el baño esquivando los objetos que se le interponen. 

PABLO : (en off) “Odio el verano en Buenos Aires, ese sopor húmedo que  empasta 

la sangre y llena la atmósfera con un hedor insoportable." 

PABLO entra al baño y se enjuaga la cara. Se mira en el espejo sucio, y cavila unos segundos. Sigue fastidiado. 

                                           PABLO : (en off)“Algunas noches de Febrero, sin 

                                           dudas las peores, se convierten en una pesadilla  

                                           de insomnio.”  

PABLO sale del baño y se calza un jean que recoge de entre una montaña de ropa desperdigada por el suelo. Busca en 

otro lado y encuentra una remera arrugada. Se la pone y sale de la habitación. 

PABLO : (en off)“Entonces me da por salir a caminar sin rumbo fijo. A zambullirme 

en el azul absurdo de la noche. 

3. EXT. / CASA DE PABLO / NOCHE 

Pablo atraviesa la puerta de entrada del edificio. Camina por la vereda sombría y se pierde al doblar en la esquina. Se 

interna en una calle oscura y silenciosa.  

Avanza con paso despreocupado, sin urgencias.  
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                                           PABLO (en off): “A las dos de la madrugada, la ciudad  

                                           es una gorda somniolenta que navega, ebria, 

                                           a refugiarse en el sueño ingenuo del silencio.”  

4. EXT. / CALLE / NOCHE 

PABLO camina por calles sombrías y absolutamente solitarias. 

PABLO (en off): "Camino como flotando por veredas transpiradas de humedad. 

Débiles susurros de la calle se confunden con él sonido de un tren que se pierde en 

el eco de la noche.” 

 Al doblar en una esquina se cruza con DOS CHICAS LLAMATIVAMENTE IDÉNTICAS que caminan abrazadas. LAS 

CHICAS, risueñas, lo miran pasar y ríen burlándose de él. 

5. EXT. / QUIOSCO / NOCHE  

(Posible dialogo con el quiosquero para dar la info de la nota que tiene que entregar al otro día) 

Llega a  un quiosco, abierto 24 horas, y se dirige al QUIOSQUERO que lo observa con desconfianza detrás de las rejas. 

    PABLO : “Qué tal?. Dos “tetra” blancos.  

    Bien fríos por favor.” 

El QUIOSQUERO sigue observándolo. Duda un instante. 

    QUIOSQUERO : “Eh!. Sí, cómo no!.” 

Se dirige a una heladera y saca dos cartones de vino blanco. Se los muestra a PABLO amparado por la reja. Los envases 

transpiran gotas de agua helada. 

PABLO los mira complacido. 

    QUIOSQUERO (en off): " Tres pesos" 

PABLO pasa la plata por la abertura en la reja y toma los envases. 

    PABLO : "Hasta luego. Gracias!"   

    QUIOSQUERO :" Chau!” 

PABLO se aleja caminando tranquilamente por la vereda que no tiene otra luz que la que proyecta el propio quiosco. 

6. EXT. / PLAZA / NOCHE 

(Otra opción: texto en off con la info de la nota que tiene que terminar) 
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PABLO, con los cartones de vino en una mano, atraviesa una plaza oscura y desértica en cuyo fondo se adivina un 

edificio viejo y derruido. Se dirige hacia el edificio pasando por al lado de una PAREJA DE ADOLESCENTES que se besan 

con entusiasmo sin siquiera notar la presencia de PABLO. 

7. INT. / GARITA / NOCHE 

En el interior de un edificio de paredes descascaradas y  manchadas de humedad un GRUPO DE LINYERAS descansan 

sobre cartones y cobijas raídas. Algunos están reunidos en pequeños grupos, otros transitan vanamente por el lugar.  

PABLO llega al lugar munido del vino y se dirige hacia uno de los grupos, al pasar saluda, con gesto breve, a alguno de 

los sujetos con los que se cruza. 

   PABLO (en off): “La garita es un lugar, abandonado 

                                           hace tiempo, que alberga linyeras y vagabundos de los   

                                           alrededores. Son almas fugitivas que se refugian de la  

                                           soledad y el desamparo. Me gusta acercarme  a veces y 

                                           conversar con  esta gente que vive como escondiéndose  

        de sí misma.” 

LOS LINYERAS reunidos en el grupo reciben a PABLO con familiaridad. Se cierra una ronda en torno a PABLO que 

ofrece el vino y conversa con ellos. Algunos se integran al grupo, otros  pasan por detrás sin intervenir o simplemente 

continúan echados en sus lugares. La charla es desordenada y confusa. Lentamente el clima se enrarece y PABLO va 

llenandose de una sensación de mareo y ahogo. 

    PABLO (en off):"El sopor de febrero y los efectos     

  del alcohol enrarecen el ambiente. No corre una  

                                            gota de aire. El vino pasa de mano en mano y se  

                                            evapora como en un ritual. Yo escucho las voces  

                                            que se diluyen tamizadas por un zumbido                 

                                            reverberverante.” 

UNO DE LOS LINYERAS se retuerce en una especie de convulsión que termina en un jadeo desarmado, casi asmático. 

PABLO, alterado, gira su cabeza hacia el LINYERA y deja caer el vino. 

El envase se estrella contra el piso derramando el contenido. 

El LINYERA enajenado se acerca a PABLO y comienza un extraño monólogo. 

LINYERA : “La luna, la oscuridad, estas paredes, todo tiene otra faz. Siempre existe 

un reverso. Cada cosa tiene su sombra. La realidad no es simple. Nuestra propia 

existencia  alberga rincones ocultos que no podemos llenar, espacios secretos que 

son, usurpados por fuerzas extrañas mientras nos dejamos descansar" 
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PABLO se siente muy mareado. Imágenes borrosas dan vueltas alrededor de él. Estremecido, se aleja del lugar. 

8. EXT. / CALLE / NOCHE 

PABLO camina, aturdido, por calles arboladas y solitarias de un barrio tranquilo de casas bajas. Bordea una vía de tren 

por un pasaje silencioso. 

             PABLO (en off) : “Sofocado por el  

                                          mareo me alejo buscando un atisbo de brisa fresca  

                                          que me devuelva el aliento. Sin embargo la noche  

                                          espesa y pegajosa  exacerba la confusión y el cansancio.” 

9. INT. / BAR / NOCHE 

PABLO entra en un viejo bar. Saluda con naturalidad al ENCARGADO que desde la barra responde el saludo. 

    PABLO : “Qué tal pelado? 

    ENCARGADO : Cómo estás? 

PABLO  elige una mesa, separa una silla y se deja caer pesadamente.  

Se echa sobre el respaldo. Levanta la cabeza y mira fijamente hacia el enorme ventilador de techo, que se mueve 

pesada e inútilmente. 

Cierra los ojos. 

FUNDE A NEGRO - ABRE DE NEGRO 

9B. INT. / BAR / NOCHE 

PABLO, pensativo, hace dibujos en una pequeña libreta que tiene abierta sobre la mesa. Garabatea. Escribe una frase, 

tacha, vuelve a intentar. 

Se resigna y abandona. Gesticula enfadado. 

    PABLO (en off) : “Es inútil, no logro avanzar en esta   

                                          historia que debería tener lista para  mañana.  

                                           En la revista me van matar, pero es imposible       

                                           escribir con este calor.”  

PABLO levanta la vista hacia una de las mesas que se encuentran hacia a la puerta, Descubre un par piernas de mujer 

enfundadas en finas medias negras. Recorre con la mirada el sensual contorno de la MUJER hasta encontrarse con el 

inquietante rostro de una joven y atractiva morocha. 



 
Pág. 734 

 

                                                                     

La MUJER de labios rotundos lleva su enrulada melena sujeta con un rodete. Bebe whisky con hielo y mira de tanto en 

tanto hacia la puerta. 

    PABLO (en off) :“Para colmo, no puedo dejar de     

 mirar a esa morocha y, así, dudo mucho que me pueda concentrar.” 

PABLO bebe una cerveza sin quitarle los ojos de encima a la MUJER. La libreta, llena de tachaduras y  garabatos, quedó 

abandonada sobre la mesa. 

La MUJER deja un billete de diez pesos sobre la mesa, toma su cartera del respaldo de la silla y se marcha. 

PABLO deja su cerveza por  la mitad. Rápidamente, recoge sus cosas de la mesa , desliza cinco pesos sobre la barra, se 

despide con un ademán breve y sale tras la MUJER. 

10. EXT. / CALLE / NOCHE 

PABLO sigue a la MUJER a cierta distancia. Caminan por calles oscuras y  solitarias. Doblan en alguna esquina. PABLO, 

siempre manteniendo una distancia prudencial, no le pierde pisada.  

10B. EXT. / CALLE FRENTE - EDIFICIO/ NOCHE 

La MUJER camina decidida sin notar el acecho. Llega a  la entrada de un  

edificio donde se detiene y toca uno de los timbres de un portero eléctrico. 

Pablo se oculta detrás de un árbol en la vereda de enfrente. 

En el edificio de dos pisos, se ilumina uno de los ventanales del primero. 

La MUJER se anuncia por el portero eléctrico y espera. 

PABLO enciende un cigarrillo. Observa atentamente. 

La MUJER entra y se pierde en el palier del edificio.  

PABLO la sigue con la mirada hasta el ventanal en donde aparece la silueta de la MUJER seguida por un HOMBRE que 

la abraza. 

La pareja comienza a besarse apasionadamente al tiempo que se despojan de la ropa y, apoyándose casi, en la cortina 

translúcida que cubre el ventanal, hacen el amor. 

11. EXT. / CALLE / AMANECER 

PABLO, oculto tras el árbol, continúa fumando mientras observa atónito el ventanal que ya ha sido abandonado. 

La MUJER, completamente desnuda y con el pelo suelto, aparece nuevamente en el ventanal  y encendiendo un 

cigarrillo descorre apenas la cortina dejando ver su cuerpo. Con aire enigmático y sensual exhala una bocanada de 

humo. 

Mira hacia la calle con mirada extraviada. Sus ojos tienen un brillo inquietante y perverso. 
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Lentamente, voltea y se aleja unos pasos del ventanal. Recoge de su cartera una pistola que empuña decidida y 

dispara seis veces hacia el sector dónde se adivina la cama.  

     Disparos !! 

La MUJER se aleja de la ventana y se apaga la luz. 

PABLO, alterado por los disparos, sale instintivamente corriendo hacia el edificio.  

Llega corriendo y atraviesa la puerta de entrada. 

12. INT. / PASILLO - EDIFICIO / AMANECER 

PABLO accede por la escalera al palier del primer piso. La puerta de uno de los departamentos está abierta y se 

introduce sin meditarlo.  

13. INT. / DEPARTAMENTO - EDIFICIO/ AMANECER 

PABLO se asoma y observa cauteloso el interior del departamento. La luz del amanecer comienza a filtrarse por las 

ventanas del amplio ambiente. PABLO lo recorre con la mirada hasta encontrar el bulto inerte del HOMBRE que yace 

boca abajo sobre la cama bañada de sangre.  

PABLO se acerca, abrumado, hasta el cadáver. Con cuidado voltea el cuerpo y descubre el rostro, pálido del cadáver 

que es idéntico al suyo.  

Grita aterrado. 

14. EXT. / EDIFICIO / DÍA 

PABLO, presa del pánico, huye corriendo del edificio. 

15. EXT. / PLAZA / DÍA 

PABLO, exhausto, llega hasta la plaza y se deja caer temblando sobre un banco.  

Se toma la cabeza y, doblándose de dolor, vomita. 

16. INT. / CASA DE PABLO / DÍA 

El interior de la casa de PABLO es un desorden total. La cama completamente deshecha, libros y papeles 

desparramados por el piso, ropa y zapatos revueltos por todo el ambiente. La luz intensa del día se filtra por las 

persianas.  

PABLO está sentado junto a su escritorio, vestido solo con unos boxer y  el pelo mojado, frente a su computadora  

tipeando frenéticamente...   

En la pantalla leemos:  ODIO EL VERANO EN BS. AS. ... 

    

      FIN 
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FEBRERO 

SINOPSIS 

Pablo Arnedo es joven escritor de relatos fantásticos que sufre terriblemente el calor de un agobiante verano porteño. 

Presionado por la necesidad de terminar un trabajo pendiente y con dificultades para conciliar el sueño sale a 

deambular por un Buenos Aires extraño y desolado. 

En su periplo se encontrará con misteriosos personajes sumergiéndose en un clima pesadillesco. Confundido y 

alterado busca refugio en un bar dónde se cruza con una la presencia misteriosa e inquietante de una hermosa mujer 

que lo conduce magnéticamente hacia un episodio confuso y traumático.  Luego de presenciar un asesinato se acerca 

impulsivamente y comprueba que la víctima es un hombre exactamente igual a él. 

Esta experiencia lo conmociona y se convierte, al mismo tiempo en el impulso inspirador que le permite resolver su 

problema.   

                                                                                                  

FEBRERO 

PERSONAJES 

Pablo Arnedo 27 años. Estatura media. Bien parecido. 

Es un escritor apremiado económicamente, trabaja para una revista poco importante. Está disconforme con su 

trabajo, sufre de insomnio y tiene problemas de concentración. Vive solo en un departamento de dos ambientes que 

alquila cerca de una estación de tren. Es bastante bohemio y se viste de manera informal. 

Linyera 1 Es un hombre de unos 50 años  corpulento y canoso aunque de aspecto notoriamente desmejorado. Tiene 

fascinación por las historias fantásticas y cierta erudición un poco desconcertante.   

Mujer  30 años, morocha muy atractiva. Elegante, enigmática y sutil.  

Quiosquero 

Barman  

Mellizas  

Pareja adolescente  

Linyeras  

 

 

 

 

 



 
Pág. 737 

 

                                                                     

EVA 

Escena 1   - EXT. – RUTA, ENTRADA AL PUEBLO - DIA 

Ruta de un lugar desierto. Al fondo, lejanas, unas casas desperdigadas. 

En primer plano, un cartel en el que se lee: Mina El Paraíso, 137 habitantes, (y tachado y corregido encima 136) 

Un micro medio destartalado atraviesa el cuadro, adentrándose en el caserío, perdiéndose en el camino polvoriento. 

Escena 2 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO - DIA 

Los pies de una mujer bajan del micro. Lleva zapatos rojos de tacón, un vestido también rojo, una valija, un tocadiscos 

y un diario en sus manos. 

El micro se aleja levantando el polvo del camino. Al despejar el cuadro: vemos a Eva, 35 años, cuerpo curvo, pelo 

rojizo, curtida. 

Mira a un lado y a otro. Vemos un pueblo desierto, solamente unos perros tirados en la sombra. Es casi la imagen de 

un pueblo perdido del interior, con las casuchas alineadas en fila. 

Duda un instante, sin saber bien a donde dirigirse. Cruza el camino  y elige una da las casas, la mas grande de todas, 

con un cartel  en el frente. Se lee : Administración. 

Escena 3 – INT. – ADMINISTRACION PASILLO - DIA 

Eva entra al interior del lugar. Apoya la valija, acomoda el resto del equipaje y palmea un instante. Hay puro silencio. 

Toma nuevamente las cosas y camina hacia el fondo por un pasillo. Hay un par de cuartos vacíos. Al fondo hay una 

puerta entornada. La abre. Vemos a un hombre, gordo y desprolijo, dormitando frente al escritorio. 

Escena 4 – INT. – ADMINISTRACION OFICINA - DIA 

Eva entra decidida a la habitación y camina hacia él. El hombre se despabila, se acomoda en el asiento. No termina de 

entender si lo que está viendo es real o no. 

Eva sin darle tiempo, tira el periódico sobre la mesa. Vemos un aviso en el que se lee: 

“POR MUERTE DEL COCINERO SE BUSCA REEMPLAZANTE. 

Eva 

    Vengo por el puesto 

El hombre no puede dejar de mirarla. Eva lo mira, esperando respuesta. Luego aclara 

Eva (señalando con la cabeza el anuncio):  

    No esta buscando un cocinero? 

      Capataz 

Si…Ángel murió hace unos meses…todavía  

no tomamos a nadie. 

Eva, irónica, mira a su alrededor 

Eva 

Qué..? Todavía no sabe con cuál postulante quedarse? 
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El capataz se queda sin  respuesta. La sigue mirando, mientras acomoda  torpemente el desorden del escritorio. 

Vemos restos de  comida, un poco de fiambre casi envuelto en papel de almacén. El capataz observa ahora su 

equipaje, y vuelve a mirarla 

Capataz 

No, ese no es el problema… 

Eva (aclara) 

Cocino muy bien, puede probarme si quiere… 

( y dice tratando de convencerse a ella misma y al capataz) 

…hace años que vivo de esto. 

Capataz (interrumpiéndola) 

No, señorita, el problema no es la comida… 

el problema es el pueblo 

Eva (insistente interrumpe) 

Viví en muchos lados..puedo acostumbrarme  

a vivir en  un pueblo como éste. 

El capataz hace una pausa. Luego dice: 

Capataz  

…Cómo es su nombre? 

Eva 

Eva.. 

Capataz 

Eva… 

Los 136 habitantes del caserío son todos hombres.  

Usted sería la primer mujer en vivir en este pueblo. 

Eva mira al capataz. Se queda helada, como si no esperara ese comentario. Luego entrecierra los ojos, toma aire y gira 

hacia el capataz, que la espera amablemente junto a la puerta, suponiendo que Eva decidirá irse. 

 

Eva 

Será cuestión de acostumbrarse,  

o de hacerse a la idea…no?  

El capataz la mira. Cabecea, como dándose por vencido, mientras descuelga una llave de un marco repleto de llaves 

que cuelgan etiquetadas. 

Capataz 

El lugar está al final de las casas. 

Si se atreve, puede quedarse. 
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Eva, con el equipaje nuevamente  a cuestas, toma las llaves y se aleja hacia la puerta. 

El capataz  la detiene con una pregunta. 

Capataz 

Eva…puedo preguntarle algo? 

Hace una pausa. Eva lo mira esperando la pregunta. 

..que hizo que una mujer como usted termine en un lugar como éste? 

Eva evadiendo la respuesta, gira y lo mira a los ojos. 

Eva 

Supongo que todos tenemos alguna  

buena razón para irnos de un lugar   

y empezar otra vida. 

Escena 5- INT- ADMINISTRACION PASILLO - DIA 

Eva inicia se retira y parece ir reencontrando la confianza . 

Comienza música. 

Escena 6 – EXT.  – CALLE PRINCIPAL PUEBLO - DIA 

Sigue música. 

Eva sale al exterior e inicia su caminata. Un perro de los que duerme en la sombra, se incorpora al verla pasar y 

comienza a seguirla.  

Escena 7 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO - DIA 

Sigue música. 

Eva camina por una calle polvorienta. Unos chicos de alrededor de 8/9 años la ven pasar. Siguen su caminata con la 

mirada, entre sorprendidos y curiosos. Eva sonríe al pasar. 

Escena  8 – INT. – CASA PUEBLO- DIA 

Sigue música. 

A través de la ventana de una casucha, pasa Eva continuando su recorrido. Detrás de ella,  caminan el perro y los 

chicos.   

Escena 9 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO, ZONA LAVADO - DIA 

Sigue música 

Eva en su recorrida pasa por la zona del lavado. Ve varias filas de sogas, con ropa lavada, colgando de ellas. Toda es 

ropa de hombre y está secándose  alineada. 

Eva mira de reojo, se amilana un poco, y sigue 
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Escena  10 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO – DIA 

Sigue música. 

Eva, ahora un poco mas temerosa, pero disimulando, afronta la larga caminata que le queda hasta llegar a su casita. 

Hombres, de todas las edades posibles, preparados para reingresar a la mina, la miran pasar. Jóvenes deseando ser los 

elegidos, viejos deseando ser jóvenes, niños deseando ser mayores. 

Otros mas serios, estupefactos, extrañados ante la irrupción de esta mujer en ese mundo masculino, la miran como 

sin entender.. 

Otros, le susurran algo un poco fuera de tono. 

Todos ellos tienen algo en común: están desarreglados, mal afeitados, semi sucios, con el pelo desprolijo. 

Eva sigue su camino. 

Escena  11 – INT./ EXT. – RESTAURANTE - DIA 

Sigue música. 

Eva llega  a la ultima casucha, desvencijada y venida a menos. Luego de abrir la cerradura, se queda con el picaporte 

en la mano. Empuja la puerta con el pie y entra al interior. 

El lugar esta sucio, caído, encerrado y atiborrado de cosas en desuso. Además de contar con el mobiliario del comedor 

y del antiguo cocinero, fue convirtiéndose con el pasar de los meses en una especie de deposito de todo lo que 

sobraba por ahí. 

Eva deja su equipaje en la puerta, se arremanga, y comienza a abrir las ventanas, dejando que la luz invada el lugar. 

Escena  12 – EXT. – RESTAURANTE - DIA 

Sigue música. 

Eva  arroja desde dentro por la puerta un montón de trastos viejos. Vemos una pila de cosas viejas al costado de la 

casita. Es espiada por algunos hombres curiosos.   

Escena  13 – INT. RESTAURANTE - DIA 

Eva  está en el interior ya despejado, solamente con las cosas necesarias. Baldea y limpia con agua y jabón el lugar. 

Todo comienza a verse limpio y ordenado. 

Escena 14 – INT. BAÑO - DIA 

Sigue música. 

Eva pasa la mano por una estantería del baño y tira en un cesto: una brocha de afeitar, un jabón, unas hojitas de 

afeita, una gomina. Luego saca de un estuche algunos objetos femeninos: una colonia, un rouge, un cepillo, una 

crema. 

Escena 15 – INT. – HABITACION EVA - ATARDECER 

Sigue música. 

Eva cuelga su ropa en el placard. La mayoría de sus prendas son rojas. 
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Escena  16 – INT. – HABITACION EVA - NOCHE 

Sigue música. 

Eva en su cama a la noche, parece no poder dormirse pese al cansancio del trajín del día. Se levanta. Tranca la puerta 

con una silla y vuelve a la cama. 

Escena 17 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO - DIA 

Sigue música. 

Al igual que en la escena 2, el micro se aleja levantando el polvo. Al despejar el cuadro, vemos a  Eva junto a dos 

chicos y un adolescente de la mina. Todos cargan víveres, un rollo de hule floreado  de colores alegres, leña, una silla. 

Cruzan el camino y se encaminan hacia lo de Eva. 

Escena  18 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO, ZONA LAVADO - DIA 

Sigue música 

Eva y sus ayudantes, en la recorrida, pasan por la zona del lavado. De las filas de sogas cuelgan ropa masculina. 

Llegando al final, un vestido rojo cuelga junto a ellos. 

Escena 19 – EXT. -  CALLE PRINCIPAL PUEBLO - DIA 

Sigue música. 

Eva y sus ayudantes pasan frente a la fila de hombres, hasta llegar a la casa – restaurante. Los hombres, preparados 

para entrar a la mina, los miran pasar. Algunos parecen sentirse bien con su presencia. En comparación a la vez 

anterior lucen bien peinados  y afeitados. Alguno se repasa el pelo con un peine. Un viejito se acomoda un pañuelo en 

el bolsillo. Otro le ofrece a su paso una flor hecha con papel de diario. Otros observan en segunda fila, en silencio, sin 

interceder. 

Eva sigue caminando. Un par, los mismos de la vez anterior, le susurra algo fuera de tono. Eva se da vuelta, los mira 

fijo, los tipos aflojan. 

Otros, del otro “bando”, siguen igual de desprolijos que la vez anterior. Miran con cierto recelo a los que se arreglaron 

y a Eva. Uno de ellos, toma del brazo a uno de los chicos, para que no siga cargando cosas para ella. Al chico se le caen 

los víveres al piso. Eva  mira la situación, se da vuelta y se agacha para recogerlo. Algunos intentan ayudarla, pero los 

detienen los brazos de los “desarreglados”. Uno de los hombres la mira a Eva. 

Juan  

En las minas, como en los barcos,  

las mujeres traen mala suerte… 

no lo sabia? 

Eva 

           Quién dice eso? 

Juan  

Es una tradición 

Eva (corrige).  
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Es una superstición. Que sea así  

no quiere decir que sea cierto.… 

usted nunca quiebra las reglas? 

Juan 

A veces, pero a veces es mejor no arriesgar… 

no lo tome como algo personal,  

pero su presencia en esta mina va a traer  

conflicto. Va a ser mejor que se vaya. 

Eva mira a su alrededor. Parecen casi dos bandos, los que  apoyan su presencia y lo que no. 

Eva 

Van a tener que ponerse de acuerdo. 

No creo que todos piensen lo mismo . 

Recoge las cosas del suelo. Luego, antes de marcharse, se da vuelta y lo mira: 

Además,  piense en los beneficios …. 

no creo que estos hombres se alimenten  

sólo de leyendas.  

Escena 20 – INT. COCINA – ATARDECER  

Sigue música 

Eva organiza la cocina. Ordena la vajilla, la despensa, los víveres, etc. Trabaja de manera mecánica…de pronto, se 

afloja, se quiebra, sus ojos se humedecen, pero sigue con su tarea. 

Escena  21– EXT. – RESTAURANTE - DIA 

Sigue música 

Eva termina de poner una lámpara en el frente del restaurante. Mira para abajo para bajar. Vemos a un par de 

hombres sosteniendo la escalera y mirándole las piernas. Eva hace un gesto de “fastidio” simpático y baja. Los 

hombres, casi como en una coreografía, le extienden la mano.  

Escena 22– INT. – RESTAURANTE – DIA  

Sigue música 

Eva corta unos pedazos de hule que compró y los extiende sobre las mesas largas. Acondiciona y mejora el lugar. 

Escena  23 – INT. – RESTAURANTE - DIA 

Sigue música 

Eva tiene frente a si, desplegados por toda la cocina distintos alimentos, organizados en el espacio. Amasa sobre una 

mesa con hule. Siente un leve mareo. 

Escena 24– INT. – BAÑO – DIA  

A través de la puerta abierta del baño, se ve a Eva vomitar en el inodoro. Cierra la puerta con un movimiento de un 

brazo. 
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Escena 25– INT. – RESTAURANTE - DIA 

Sigue música 

Eva continúa arreglando el lugar, pone las mesas, algunos centros de mesa o adornos. 

Escena 26 – INT./ EXT. – RESTAURANTE - NOCHE 

Sigue música 

Eva  termina de poner las mesas. Vemos al lugar despejado, las mesas vestidas con el hule de color.  

Suena a lo lejos la sirena que anuncia el fin de la jornada. Eva se apura a revisar y calentar la comida. 

Mira el lugar una vez mas, expectante, temerosa, feliz . Arregla, dándole un ultimo toque de algo a la mesa, y sale al 

exterior. Se para en la puerta. A lo lejos vemos luces de linternas, y  soles de noche que se acercan. Eva sonríe.   

Escena 27 – INT. – RESTAURANTE - NOCHE 

Fin de música. 

Los hombres sentados a la mesa, comiendo y conversando disfrutando de la comida casera y caliente. La mayoría de 

ellos están allí, aunque se ven unos cuantos lugares vacíos. Eva siente esa ausencia, pero trata de recomponerse, y de 

servir a los que la apoyan y fueron a comer. Las fuentes de comida se van pasando de uno a otros. Los hombres, 

felices de comer bien después de tantos meses. Eva se aleja un instante, pone algo de música. Desde la ventana, ve al 

otro grupo de hombres comiendo en el exterior, alimentos comprados, no cocinados por ella. Eva vuelve a su labor. 

Escena 28 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO- DIA 

Planos generales del lugar. 

Escena 29 – INT. COCINA – DIA  

Eva ocupándose de  diversos ingredientes y preparando la comida. 

Escena 30 – INT. – RESTAURANTE - NOCHE 

Llueve en el exterior. Eva espera con la mesas servidas. Mira la hora, nadie llega a comer. 

Se acerca el capataz agitado bajo la lluvia. 

Capataz: 

Hubo un desmoronamiento en la mina.  

Nada grave, pero no creo que lleguen  

hasta tarde, Eva. 

El capataz se quita el impermeable, y se acerca a la mesa. Se sirve un poco de la comida que esta servida. Eva lo mira, 

luego mira al exterior. La lluvia no cesa.   

 

Escena 31 – EXT.- ENTRADA MINA - NOCHE 

Los hombres trabajan en la boca de la mina. Juan da órdenes a algunos. De pronto, en medio de la lluvia y la 

oscuridad, asoma Eva, llevando una olla pesada a cuestas ayudada por el capataz, Juan y Eva cruzan una mirada. Juan 

mira interrogante al capataz, y éste le retribuye con un gesto de” no pude hacer nada”. 

Eva empieza a servir sopa en unos jarros, trabaja a la par de los hombres. Algunos  cercanos van por su sopa. 
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Eva está empapada al igual que ellos.Tiene el piloto mojado, semiabierto. El vestido se le pega el cuerpo. Vemos 

asomar su “pancita”, pegada a la tela empapada de la ropa. Juan y un grupo de mineros lo registran. Se quedan 

mirándola. Eva sigue trabajando sin darse cuenta. En un momento levanta la cabeza para pasar otro jarro, y ve que la 

miran. Hay un instante de confusión. Eva se cubre con el sobretodo. 

Eva 

 El que sigue… 

Y sigue sirviendo. Eva le extiende uno a Juan. Él la mira, lo toma, sonríe por primera vez todavía sorprendido y sigue 

trabajando. 

Escena 32 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO - DIA 

Mismo encuadre que en escena 2   . 

El micro se aleja levantando el polvo del camino. Al despejar el cuadro: vemos a los ayudantes y luego a Eva. Esta vez, 

Eva no carga nada, el grupo de asistentes carga con los víveres, leña, bidones, etc. Vemos que tiene una panza de 

embarazada de unos 4 meses. 

Todos cruzan el camino. De golpe, se escucha el ruido de un vehículo que se acerca a toda velocidad, y rompe con la 

paz del lugar. Eva y los chicos se detienen en el medio del camino y giran la cabeza hacia el sonido. 

Un camioneta, tipo F 100, frena a escasos metros  de ellos. Un hombre baja del interior. 

Se lo ve cansado, tenso, con el gesto y la mirada violenta. Cierra la puerta con firmeza. 

Eva lo mira, retrocede apenas unos pasos y quita la mirada. Enseguida se recompone y lo encara a los ojos, 

enfrentándolo. Hay tensión entre ellos, los chicos miran sin entender. 

El hombre, irónico. 

Hombre  

Esconderte en un pueblo donde sólo hay hombres  

…pensé que eras más inteligente… 

Eva (intentando estar tranquila)  

  Qué hacés acá? 

Hombre 

Te dije que fueras donde fueras,  

siempre iba a encontrarte. Vine a buscarte. 

Eva 

Yo no te pedí que me busques.  

Tampoco me fui, vos me perdiste hace años. 

El hombre se acerca, da un portazo a la camioneta. Se lo ve tenso, con la violencia a flor de piel. En la recorrida, 

empuja a uno de los chicos que esta a su paso. El otro chico sale corriendo. 

Hombre 

Ahora eso no importa. Subite a la camioneta. 
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Eva  

De vos me bajé hace un tiempo…  

todavía no lo entendiste? 

El hombre, cada mas tenso, queda escasos centímetros de la cara de Eva. Le acomoda un cabello. Después mira al 

entorno y a ella. 

Hombre 

          Mi hijo necesita un padre. Subite ahora!!  

Eva da media vuelta y se aleja. El hombre la agarra del brazo con violencia contenida, y la detiene en seco. El chico 

mira, el perro ladra. Eva angustiada, intenta forcejear con él. 

Hombre 

Ya sabes como termina esto, puta de mierda… 

subite a esa camioneta te digo!!! 

El hombre comienza a arrastrar del brazo a Eva hacia la camioneta. Sobre la imagen de ellos se escucha: 

Voz en off de Juan 

Soltala. 

El hombre y Eva se detienen. Ambos giran. Vemos a Juan al frente, encabezando una larga fila a lo ancho del camino 

de los 136 hombres, armados con sus picos y palas, justo detrás de la camioneta. 

El hombre la suelta, Eva se queda helada y movilizada ante el pueblo entero de su lado por primera vez. 

Juan  

Tenés cinco minutos para   

desaparecer para siempre. 

El hombre mira a Eva, como esperando algo de ella. Eva inmutable le sostiene fija la mirada. El hombre entonces 

retrocede, con los brazos casi en alto, hacia la camioneta. Juan lo sigue con la mirada y al pasar el otro frente a él, 

enuncia en voz alta. 

El hijo de Eva no necesita un padre .Ya tiene 136. 

Eva mira la escena emocionada. Los mineros abren el paso del camino. El hombre se aleja con la camioneta. Entra 

música que se adelanta de la escena siguiente: 

Escena 33 – INT. – RESTAURANTE – NOCHE 

En el comedor de Eva, por primera vez, los 136 hombres están sentados a la mesa, comiendo la comida que Eva ha 

preparado. Hay un clima de festejo, de comunión entre todos. Eva se acerca, alguien le da la silla. 

La música suena en el ambiente, es alegre, tiene presencia. El capataz mira a Eva, : 

Capataz 

Esta música me trae recuerdo de cuando era  

más joven…de los bailes en los pueblos.  

Eva lo mira, entusiasmada, feliz.  
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Eva  

Y bailemos entonces…hagamos lugar y bailemos. 

Capataz 

 No, bailar no. Yo no bailo. 

Eva  

 Y por qué no? 

Uno de los hombres que presencia la conversación ,acota 

Hombre 

Pero cómo vamos a bailar,  

si no hay mujeres para todos! 

Eva 

  Y qué importa eso? 

Capataz (aclara, como si no fuera una obviedad)  

Somos todos hombres, Eva 

Eva 

Eso no importa. Se puede bailar entre hombres,  

entre mujeres, solos, con una escoba . 

Para bailar, lo único  importante es  

que el alma tenga ganas de salir a bailar. 

Eva va a correr una mesa. Los hombres no la dejan, por su estado de embarazo. Ella sonríe, dejan que la corra, se 

acerca al capataz y lo saca a bailar. El hombre medio inhibido se resiste un poco. Aquellos que los rodean empiezan a  

abrir lugar, a aplaudir, a golpear los cubiertos sobre la mesa. Eva y el capataz empiezan  deslizarse en el espacio. Eva lo 

hace girar, hasta llegar a otro hombre, y hacen un cambio de parejas. Eva saca a bailar a Juan. De a poco, los hombres 

empiezan a bailar solos, después entre ellos. La música y el movimiento va contagiando a todos. 

La imagen funde a negro. 

Escena 34 – EXT. – CALLE PRINCIPAL PUEBLO, ENFERMERIA - DIA 

Mismo encuadre que en escena 2   . 

El micro se aleja levantando el polvo del camino. Al despejar el cuadro: vemos a los ayudantes que bajan con 

provisiones. Detrás de ellos, los 136 hombres parados frente a la casita / enfermería del pueblo. Se mueven de un lado 

a otro, algunos conversan en voz baja. Otros fuman  ansiosos, aplastan cigarrillos sobre la tierra y vuelven a encender 

otro cigarro. Otros intentan espiar por las ventanas. 

De golpe se hace un silencio, y el llanto de un bebé  irrumpe con toda su fuerza. 

Los hombres se abrazan, se felicitan, saltan de alegría. Sombreros vuelan por el aire.  

Con esta imagen y este sonido cortamos a: 
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Escena 35 – EXT. – RUTA, ENTRADA AL PUEBLO - DIA 

Mismo encuadre de la ruta de escena 1 

Ruta de un lugar desierto. Al fondo, lejanas, vemos el festejo de los hombres. En el cartel de entrada al pueblo está 

corregido sobre lo escrito y agregado una vez más con otra letra mas precaria: Mina El Paraíso, 136 habitantes ( 2 

mujeres) 

La imagen de a poco funde a negro. 

TITULOS FINALES 
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Categoría: Dirección 

 

ESCENA PARA TRABAJAR EN GRUPO 

TAREA: PLANIFICAR EN 7 PLANOS 

INT – BAR – NOCHE 

La mujer (ELLA) está nerviosa, sentada frente a la mesa del bar. Los dedos de su mano derecha 

recorren el cenicero, único objeto sobre la mesa. De pronto, la mano de un hombre (ÉL) apoya 

rápidamente una agenda sobre la mesa. La mujer se sobresalta y sin levantar la mirada balbucea. 

ELLA: -No,no,no…gracias. No quiero comprar nada… 

La mano del hombre se apoya sobre la agenda. 

ÉL: -(Casi en susurro) Ponga el dinero acá adentro… discretamente. (Muy seguro) Tranquila…tranquila… 

La mujer levanta la mirada y el hombre se sienta frente a ella. Nerviosa, comienza a revolver en su 

bolso. El hombre levanta el libro y se lo entrega. La mujer lo acepta y lo coloca dentro de su bolso. Abre 

la tapa del libro y coloca unos billetes. 

ÉL: -Ya localicé el telo…el motel. La frecuencia es lunes… 

ELLA: -(Completa la frase) miércoles y viernes, lo sé.  

La mujer vuelve a sacar la agenda y la coloca al lado del cenicero, sobre la mesa. El hombre la mira a 

los ojos. 

ÉL: -La mitad, no? 

ELLA: -(Asiente con un gesto) Le pido...que solo sea…un susto… 

El hombre toma la agenda, se levanta y sonríe. 

ÉL: -(Irónico) No prefiere… que parezca un accidente?.. (Sonríe y luego recupera su seriedad)… 

despreocúpese. 

El hombre se retira. Las manos de la mujer tiemblan y se aferran al cenicero. 

FIN 
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EL PERSONAJE 

Mario es un guionista que se encuentra en su oscura pieza enfrentado a la hoja en blanco en su máquina de escribir. 

Está sufriendo un bloqueo creativo y eso se ve con todos los clichés posibles tanto en su aspecto físico, como en el 

espacio que lo rodea. Está despeinado, con una incipiente barba y tiene la camisa desprendida. Está ojeroso, 

malhumorado y se lo ve cansado. Al lado de la maquina de escribir, el cenicero está lleno de colillas de cigarrillos; 

además de una botella de whisky abierta y por la mitad. En el piso, el tacho de basura esta lleno de bollos de papeles y 

hay otros tantos a su alrededor. 

Mario se queja, bosteza y se despereza. Mira la hoja en blanco enfurecido. 

SONIDO OFF 

Toc toc 

Suena la puerta. Mario no espera a nadie. Se levanta y camina hasta la puerta. Mira por el agujerito de la puerta. 

MARIO 

Quién es? 

EL PERSONAJE 

Soy yo… el personaje 

MARIO 

Que personaje? 

EL PERSONAJE 

El de tu historia. 

Mario se hecha para atrás asustado, se toma la cabeza e impulsivamente abre la puerta todo lo que le permite la 

cadenita, para poder verlo cara a cara, pero sin permitirle pasar. 

MARIO 

Quien te mando? 

EL PERSONAJE 

Nadie… y además no importa. Me dejas pasar? 

MARIO 

No, no se quien sos. No te conozco 

El personaje hace un gesto de desaprobación, está cansado de esperar y no quiere dar explicaciones. Le da un 

hombrazo a la puerta, rompiendo la cadenita de la traba y haciendo caer a Mario al piso. Entonces entra y ahora 

vemos que lleva consigo una valija bastante grande. Una vez que esta adentro cierra la puerta con llave y la tira por la 

ventana. 

Mario se levanta inmediatamente. Quiere empujar al personaje pero no puede hacer nada. Utiliza todas sus fuerzas y 

no lo hace correr ni un centímetro. 
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EL PERSONAJE 

No seas ridículo. No vas a poder hacer nada. 

Ya que estoy acá… aprovechame!!! 

 

El personaje lo empuja nuevamente a Mario, que da unos pasos hacia atrás y se queda allí. El personaje abre su valija 

y saca varios elementos de utilería y de vestuario. Primero saca un bastón y un gorro bombín. 

EL PERSONAJE 

Puedo hacer de Chaplin, si querés 

Luego saca una corona y una espada. 

EL PERSONAJE 

También puedo hacer del Rey Arturo 

Ahora saca una mascara de peluche roja. 

EL PERSONAJE 

Ah! también puedo ser el teletubbie rojo. 

Pero no me acuerdo como se llama. 

Mario está enfurecido, pero se contiene y decide no agredirlo. Ya sabe que es en vano. 

Entonces grita. 

MARIO 

Andate! yo no quiero que estés acá. Nunca te pensé. 

Dejame solo y tranquilo. 

EL PERSONAJE 

No puedo. 

MARIO 

Andate! yo puedo hacer esto solo. 

No necesito ayuda de nadie. 

EL PERSONAJE 

No hay nada que puedas hacer para que me vaya. 

Tu única herramienta es la maquina de escribir. 

Y me tenés que utilizar. 

Mario da por perdida la lucha física y verbal. Entonces va resignado hasta su escritorio. 

Mario se encuentra nuevamente frente a la temerosa hoja en blanco. Se queda unos segundos quieto. Luego mira al 

personaje.  El personaje se está acomodando la ropa, se peina y mira la hora. Parece impaciente y a la espera de 

alguna orden. 

Mario se decide y escribe en la maquina:  

“El personaje moja con su lengua el dedo índice de su mano derecha y se lo pasa por sus cejas, peinándolas”. 
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Mario inmediatamente mira al personaje, que hace precisamente las acciones que acaba de escribir. Entonces se 

sonríe y hace una mueca con su boca.  

Ahora escribe: “El personaje toma distancia y corre a toda velocidad hacia la pared, golpeándose la cabeza contra 

ella”. El personaje hace las acciones correctamente y luego se levanta a duras penas. Se toma la cabeza y ve en sus 

dedos que tiene sangre.  

A partir de allí, vemos las acciones que escribe Mario y luego siendo ejecutadas por el personaje. Las acciones son 

violentas y autodestructivas: El personaje se ahorca a sí mismo, el personaje se golpea a puñetazos a sí mismo, etc. 

Mario disfruta todo lo que escribe. Finalmente el personaje se encuentra tirado en el piso, inmóvil. 

Mario saca la hoja que escribió, la pone al lado de la máquina de escribir. Abre un cajón del escritorio, saca una hoja 

en blanco y la pone en la máquina. Mario mira la hoja en blanco y no escribe nada. El personaje continúa tirado en el 

piso inmóvil. 

ESCENA PARA TRABAJAR EN GRUPO 

TAREA: PLANIFICAR EN 7 PLANOS 

INT – BAR – NOCHE 

La mujer (ELLA) está nerviosa, sentada frente a la mesa del bar. Los dedos de su mano derecha recorren el cenicero, 

único objeto sobre la mesa. De pronto, la mano de un hombre (ÉL) apoya rápidamente una agenda sobre la mesa. La 

mujer se sobresalta y sin levantar la mirada balbucea. 

ELLA: -No,no,no…gracias. No quiero comprar nada… 

La mano del hombre se apoya sobre la agenda. 

ÉL: -(Casi en susurro) Ponga el dinero acá adentro… discretamente. (Muy seguro) Tranquila…tranquila… 

La mujer levanta la mirada y el hombre se sienta frente a ella. Nerviosa, comienza a revolver en su bolso. El hombre 

levanta el libro y se lo entrega. La mujer lo acepta y lo coloca dentro de su bolso. Abre la tapa del libro y coloca unos 

billetes. 

ÉL: -Ya localicé el telo…el motel. La frecuencia es lunes… 

ELLA: -(Completa la frase) miércoles y viernes, lo sé.  

La mujer vuelve a sacar la agenda y la coloca al lado del cenicero, sobre la mesa. El hombre la mira a los ojos. 

ÉL: -La mitad, no? 

ELLA: -(Asiente con un gesto) Le pido...que solo sea…un susto… 

El hombre toma la agenda, se levanta y sonríe. 

ÉL: -(Irónico) No prefiere… que parezca un accidente?.. (Sonríe y luego recupera su seriedad)… despreocúpese. 

El hombre se retira. Las manos de la mujer tiemblan y se aferran al cenicero. 

FIN 
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TECNICA DE LA ACCIÓN DRAMÁTICA 

El diccionario define la palabra “actor” como: 

- Hombre que interpreta un papel en el teatro, el cine, la radio o la televisión. 

- Personaje de una acción o de una obra literaria. 

Teniendo en cuenta estas acepciones busquemos el significado de la palabra “acción” 

- Resultado de hacer. 

- Efecto que causa un agente sobre algo. 

Se puede decir entonces que el actor es un sujeto de acción, un sujeto que ejerce una fuerza sobre otro para 
modificarlo. En términos muy básicos en eso consiste la técnica basada en la acción para encarar personajes creados 
literariamente por un dramaturgo o guionista. 

Juan Carlos Gené en su escrito “El actor en su creación” dice:  

“… el actor es el que hace. El diccionario también viene en nuestra ayuda en este caso, pues entre muchas 
acepciones del verbo hacer incluye: “Causar, producir, modificar, transformarse, convertirse, tratar a alguien de una 
cierta manera, simular, aparentar”. Y es el actor quien produce acciones, las causa, modifica las circunstancias y el 
espacio, se transforma o convierte en otro o aparenta, simula con propiedad, tal conversión y transforma a los otros 
en quienes él necesita sean para desarrollar su acción. 2) La definición reclama una situación de representación; 
representación en el diccionario: “hacer las veces de uno, sustituirlo, ser imagen o símbolo de una cosa o imitarla 
perfectamente, hacer presente a una persona o cosa en la imaginación mediante palabras o figuras que la evoquen o 
signifiquen”. Y todas esas son funciones actorales fácilmente reconocibles. 

El actor, pues, crea una imagen física de algo o alguien, haciéndolo presente por una ficción, un artificio, y por 
los vínculos que establece con los otros actores (por su modo de tratarlos), los modifica y modifica las circunstancias y 
el espacio material que las contiene. La acción teatral, el teatro mismo, consiste en esa modificación; y esa 
modificación es la acción. No se trata, ni en el teatro clásico ni en el moderno, de ningún tipo de estructura 
psicológica. La psicología, como el páncreas y el hígado, son atributos humanos: Hamlet no tiene psicología, como no 
tiene hígado ni páncreas. Los personajes provienen de la poesía dramática y todo intento de análisis psicológico de su 
naturaleza, da a menudo interesantes aportes para el ensayo o la crítica, pero poco contribuyen a la vida del 
personaje, que la recibe del actor (que, claro, sí tiene psicología, como tiene hígado y páncreas).” 

Siguiendo conceptualizaciones del maestro Juan Carlos Gené 

- Un personaje es lo que hace, es sus acciones. El hacer le da el ser al personaje. 
- El hacer fundamental de un personaje está en cómo se modifica para modificar a los otros. Si el actor no 

cambia, no se modifica él, no podrá cambiar al otro. 
- El actor no siente para hacer, sino que hace para sentir. La emoción surgirá de los intercambios físicos que 

implica la acción. 

La técnica de la acción dramática se valdrá de diversos ejercicios y trabajos físicos para que los actores busquen y 
encuentren las acciones que son propias de cada uno de los personajes y que encuentren con verdad. 

Citando a otro estudioso y práctico de la actuación, David Mamet  en su libro “Verdadero falso” dice: 
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“El actor esta en el escenario para comunicar la obra al publico. Ese es el principio y el final de su trabajo. Para hacerlo 

el actor necesita una voz potente, una buena dicción, un cuerpo dúctil y una comprensión rudimentaria de la obra. 

El actor no necesita “convertirse” en el personaje. De hecho, esa frase no significa nada. No hay personaje. Sólo hay 

unas frases en una hoja. Hay unas líneas de dialogo que deben ser dichas por el actor. Cuando sencillamente las dice, 

en un intento de “hacer” más o menos lo sugerido por el autor, el público se hace la ilusión de un personaje sobre el 

escenario. 

Para crear esa ilusión, el actor no tiene que experimentar nada de nada. No tiene necesidad de “sentir”, como el mago 

no necesita armarse de poderes sobrenaturales. El mago crea una ilusión en la mente del público. Eso es lo que hace 

el actor. 

La mayor parte de la formación se dirige al texto. A los actores se les pide aprender a “estar felices”, “estar tristes” 

“estar preocupados”, en aquellos puntos de texto o de la interpretación donde tendría que ser el “personaje” el que lo 

estuviera. Ese comportamiento no solo es innecesario, sino que es perjudicial tanto para el actor como para el público. 

Mi inclinación filosófica y mi experiencia de treinta años me han enseñado que no hay nada en el mundo menos 

interesante que un actor en el escenario envuelto en sus propias emociones. El mismo acto de luchar para crear un 

estado emocional en él, lo saca de la obra.  La mente no puede ser forzada, cualquier orden de pensar o sentir nos 

genera inevitablemente la rebelión. 

Si fuésemos capaces de controlar nuestras emociones a voluntad, no habría neurosis, ni psicosis, ni psicoanálisis, ni 

tristeza. 

Y si insistimos en controlar la emoción lo único que lograremos en el escenario es “hacer como que”. 

La “memoria emocional”, la “memoria sensorial” y los principios del Método, no sirven para nada. 

En la “vida real” la madre ruega por la vida de su hijo, el criminal ruega por su perdón, el amante reconciliador ruega 

para tener otra oportunidad. Esa gente no se preocupa de su estado emocional y toda su atención recae en la persona 

a la que ruegan. 

El gran drama, en el escenario o en la calle, no es la interpretación de los hechos con mucha emoción, sino la 

interpretación de los grandes hechos sin ningún tipo de emoción.  

El bombero salva al niño, en un acto heroico, sin emoción, está preocupado en salvarlo. El público se emocionará y 

verá al héroe. 

La destreza en la interpretación es como la destreza en el deporte, es un acto físico. 

No tienen que volverse más interesantes, más sensibles, más sabios, más observadores, para poder interpretar mejor. 

Tienen que volverse más activos. Elijan cosas que quieran hacer y será mas divertido. El impulso de jugar, de imaginar, 

es lo que los ha llevado al teatro. Eso lo saben porque todos fuimos niños, y los juegos tienen que ser divertidos. 

Cuando encontramos la acción que debemos hacer y la encontramos divertida, entonces nuestra interpretación será 

más fuerte. 
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Bibliografía Lelia González 

Bordwell – Thompson, (1993) , El Arte Cinematográfico. Barcelona, Paidós Comunicación. 

Kats. S.  (2000) ,  Dirección 1 - Plano a plano - De la Idea a la Pantalla.  Dirección 2 - 

Rodando – La Planificación de las Secuencias.  Madrid , Plot Ediciones S.A.  

POLVERINO, L. (2007), Manual del Director de Cine. Buenos Aires, Síntesis. 2da. Parte El Lenguaje 

Audiovisual. 

WARD, P. (1999), La Composición de la Imagen en Cine y TV, Barcelona, Gedisa. 

Zunzunegui, S. (1989), Pensar la imagen. Madrid, Cátedra. 

Textos varios selección hecha por la profesora. 

Filmografía 

•   Nueve Reinas, FABIÁN BIELINSKY (2000) 

• La Soga, ALFRED HITCHCOCK (1948) 

• La Familia, ETTORE SCOLA (1987) 

• El Padrino, FRANCIS FORD COPPOLA (1972) 

• Perros de la calle, QUENTIN TARANTINO (1992) 

• La ley de la callle - Rumble Fish, FRANCIS FORD COPPOLA (1983) 

• Una historia violenta, DAVID CRONENBERG (2005) 

• El aura, FABIÁN BIELINSKY (2005) 

• Reconstrucción de un amor, CHRISTOFFER BOE (2003) 

• Las horas, STEPHEN DALDRY (2002) 

 

Filmografía y bibliografía (Rosa Teichmann) 

La filmografía elegida es básicamente de cortometraje, ya que permite un acceso a los conceptos teóricos 

de modo integral. Pero también se incluyen largometrajes, que no se visionarán en clase. 

 

CORTOMETRAJES 

 Chacun son cinema, 2007. Dirección: varios 

 Cinema 16, 2004.Dirección: varios 

 Cinema 16: American Short Films, 2006. Dirección: varios 

 Paris je t´aime, 2006. Dirección: varios 

 Prologue, 2004. Dirección: Bela Tarr 

 Sniffer, 2006, Noruega. Dirección: Bobbie Peers 

 StrictEternum, 2005, Francia. Dirección: Didier Montan 

 Ten minutes older: the cello, the trumpet, 2002. Dirección: varios 
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LARGOMETRAJES 

 Barton Fink, Estados Unidos, 1991. Dirección: Joel Coen 

 Copie conforme, Francia-Irán, 2010. Dirección: Abbas Kiarostami 

 El ladrón de orquídeas, Estados Unidos, 2002. Dirección: Spike Jonze 

 La ventana indiscreta, Estados Unidos, 1954. Dirección: Alfred Hitchcock  

 La vida útil, Uruguay-España, 2010. Dirección:  Federico Veiroj 

 Ladrones de bicicletas, Italia, 1948. Dirección: Vittorio de Sicca  

 Las acacias, Argentina-España, 2011. Dirección: Pablo Giorgelli 

 Last day´s, Estados Unidos, 2005. Dirección: Gus Van Sant 

 Una pareja perfecta, Japón-Francia, 2005. Dirección: Nobuhiro Suwa 

 Poetry, Corea del Sur, 2010. Dirección: Lee Chang Dong 
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 De Felipe, Fernando (estudio crítico)Barton Fink. Buenos Aires, Paidós, 1999. 
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Parramón Ediciones, 2010. 

 Field, Syd. El libro del guión. Madrid. Plot Ediciones, 1995 

 Huet, Anne. El guión. Barcelona, Paidós, 2006. 

 Klein, Irene. La narración. Buenos Aires, EUDEBA, 2009. 

 Machalski, Miguel. El guión cinematográfico. Un viaje azaroso. Buenos Aires, Catálogos, 2006. 

 Parent-Altier, Dominique. Sobre el guión. Buenos Aires, La marca, 2005. 

 Stam , Robert, Burgoyne, Robert, Flitterman-Lewis, Sandy. Nuevos conceptos de la teoría del 

cine. Barcelona, Paidós, 1999. ( Capítulo “La narratología fílmica”) 

 Teichmann, Rosa M. Prologue: Una aproximación a la narrativa contemporánea, en: Revista 

Arkadin, número 4, Publicación del Departamento de Artes Audiovisuales, Facultad de Bellas 

Artes, Universidad Nacional de La Plata, 2012. 

 Vale, Eugene. Técnicas del guión para cine y TV. Barcelona, Gedisa, 1993.  

 Vanoye, Francis. Guiones modelo y modelos de guión. Barcelona, Paidós, 1996. 

 Vanoye, Francis. Principios de análisis cinematográfico. Madrid, Abada Editores, 2008 

 

Bobliografía (Marcelo Vernengo y Rolando Pardo) 
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El Guión y la Trama de Ronald Tobías    

El Guión de Robert McKee  

La Poética de Aristóteles 

El Cine Según Hitchcock  de François Truffaut 

Práctica del Guión Cinematográfico de Jean Claude Carriere 

Como convertir un buen guión en un guion excelente de Linda Seger 

El Manual del Guionista de Syd Field 

Romeo Y Julieta de W Shakespeare 

1er Acto de Otelo de W. Shakespeare 

En el momento del parpadeo de Walter Murch 

Guion para cine y televisión de Eugenio Vale 

Filmografía 

El Sirviente de Joseph Losey 

Kramer vs Kramer de Robert Benton  

Underground de Emir Kusturica 

Soy Cuba de  Mijail Kalatazov 

Suite Habana  de Fernando Pérez 

Brazil de Terry Guilliam 

Central de Brasil de Walter Salles 

El Padrino de F. F. Copolla 

Amarcord de Federico Fellini 

Que Viva México de S. M. Eisesestein 

El Apartamento de Billy Wilder 

8 y Medio de Federico Fellini 

Los Olvidados de Luis Buñuel 

Crónica de un niño solo de Leonardo Favio 

El Séptimo Sello de Irmagn Bergman 

La Belle Epoque de Fernando Trueba 

El Gran Dictador de Charles Chaplin 

Sacrificio ¡Quien traiciono al Che Guevara! De Erik Gandini y Tarik Saleh  
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CATEGORIA: Fotografía 

Derechos Intelectuales, derecho de Autor. Obra artística, Obra Resultante. 

Conceptos  

Derechos Intelectuales – Antecedentes legales 

Constitución Nacional: Art.17: Todo autor o inventor es propietario exclusivo de su obra, invento ó descubrimiento 

por el término que le acuerde la Ley. 

La propiedad es inviolable y ningún habitante de la Nación puede ser privada de ella, sino en virtud de sentencia 

fundada en Ley. 

Código Civil: Art.2312: Los Objetos inmateriales susceptibles de valor, se llaman bienes. El conjunto de los bienes de 

una persona constituye su patrimonio.  

Comentarios  

- En este contexto, las personas se vinculan con determinados bienes a través de sus derechos.  

- Estos bienes pueden ser materiales o inmateriales, el conjunto de ellos constituye el patrimonio de las personas   

- Dentro de los bienes inmateriales se encuentran los derechos intelectuales. 

- Con los bienes materiales, el derecho de propiedad se agota con los derechos de disposición, uso , goce ,  usufructo y 

administración. 

- Con los derechos intelectuales, además de estos derechos surgen los derechos morales. Estos últimos van más allá 

de los derechos económicos emergentes de la propiedad y son propios y exclusivos de este tipo de derechos. Ejemplo, 

la propiedad de una casa : me permite usarla, alquilarla, administrar los frutos de explotación, venderla .Una vez que 

la vendí ya no tengo ningún derecho y el nuevo dueño tendrá todos los derechos que yo tenía, y podrá alterarla, tirar 

paredes abajo, pintarla o remodelarla etc., en cambio un ejemplo en propiedad Intelectual de un artista respecto de 

un cuadro de pintura de su autoría , tiene los mismos derechos que el propietario de la casa , lo puede colgar ,exhibir , 

exponer, alquilar , vender , pero siempre sigue teniendo derechos sobre su obra el autor. Estos derechos que 

subyacen son los derechos morales, y tienen que ver con la intangibilidad de la obra, no se puede modificar la misma y 

sobre el reconocimiento de su autoría que no puede ser ignorada o sustituida.  

Antecedentes Históricos  

Constitución de los Estados Unidos de América 1787 

El  origen de la protección proviene de esta Constitución que confiere al Congreso el poder de : promover el progreso 

de la ciencia  y de las artes útiles confiriendo a los autores y a los inventores un derecho exclusivo sobre sus escritos y 

sus  invenciones.. 

En la Revolución Francesa 1789 se instaló la idea de: Si existe para un hombre una verdadera propiedad, es su 

pensamiento, tal propiedad es personal e independiente, anterior a toda transacción. 
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Entre 1810 y 1860 la jurisprudencia francesa inició un proceso de recepción de los llamados derechos morales o 

personalísimos que facultan al autor a vincular su nombre a su obra después de su enajenación, a que esta no sea 

modificada o a que sea o no sea divulgada.. 

La teoría de la personalidad originada en los conceptos del filosofo I.Kant , ve en la obra una prolongación de la 

persona del autor, cuya personalidad no puede ser disociada del producto de su inteligencia .  

En Argentina se promulgó en 1933 la ley 11.723 de Propiedad Intelectual, inspirada en la ley francesa, cuyo impulsor 

principal fuera Roberto Noble del partido Socialista Independiente y quien luego sería el fundador del diario Clarín en 

1945. 

Ley de Propiedad Intelectual 11.723 

La ley de propiedad intelectual protege a la obra como forma de manifestación intelectual, o sea el método, el estilo 

personal que emplea el autor para exteriorizar su pensamiento.  

No se protegen las ideas, las mismas son libres y quedan en el dominio público integrando el fondo común de la 

humanidad y por no constituirse en una obra intelectual, su autor no goza d protección alguna  

Concepto de la corte suprema de Justicia de la Nación  

Expresión personal, original y novedosa de la inteligencia  

Relación del autor con su obra; vínculo de derecho exclusivo que se concede al autor de explotar su obra en todas las 

múltiples formas posibles. 

Labor Creativa. Es un hecho de la creación de la inteligencia humana.  

Originalidad. Tiene que ser original para obtener protección legal. 

Significación: que la idea signifique algo  

Naturaleza de las  Obras  

- La obra “resultante” en la ley 11.723 

La ley 11.723 prevé dos grandes clases de obras originales: a) las que son producidas por una  labor directamente 

creativa, y b) las que son el resultado de ua labor creativa que utiliza , en su realización , otras obras intelectuales ya 

creadas. 

 La obra que es creada utilizando, entre los elementos que la componen, otras obras intelectuales constituye 

una obra autónoma y original que la ley denomina en su articulo 4º: “obra resultante”. 

 La obra “resultante” es una obra original diferente e independiente de las partes que la componen, y, como 

tal, cuenta con el mismo trato y protección legal que las otras. 

 La autoría de la obra “resultante”, y por ende su titularidad, le corresponde a la persona, o personas, que 

crean el conjunto utilizando, legalmente, las diferentes obras creativas que la integran. 

 En efecto, el artículo 4º de la ley 11.723 establece:  



 
Pág. 759 

 

                                                                     

 “Son titulares del derecho de propiedad intelectual: a) el autor de la obra; B) sus herederos o derecho 

habientes; C) los que, con permiso del autor, la traducen, refunden, adaptan, modifican o transportan, sobre la nueva 

obra intelectual resultante”.  

 La única restricción que la ley impone a la creación de una obra “resultante” es que la utilización de las 

diferentes obras que la integren sea realizada  “…con el permiso del autor…”. 

 Bajo esa única restricción, la incorporación de obras artísticas a una nueva obra extingue la individualidad de 

las partes y constituyen un objeto nuevo e independiente cuya propiedad, exclusiva, pertenece a su autor.  
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Registro del derecho de Autor  

El que determina si la obra responde a las condiciones exigidas por la Ley de originalidad, novedad, y expresión de las 

ideas, es en definitiva el Juez.  

Las Obras Inéditas  se registran a sobre cerrado y permanecen en ese estado (durante 3 años y 30 días)  salvo por 

disposición judicial. De esta manera se genera una presunción con la inscripción en el  DNDA que puede ser rebatida 

con prueba en contrario. 

Antes de su publicación el autor tiene el derecho moral sobre su obra inédita y esto también implica el derecho a 

mantenerla inédita. 

Derecho comparado – Antecedentes 

Originalmente a los fines de demostrar los derechos de propiedad intelectual en el mundo se exigía la inscripción de la 

obra en un registro el cual era constitutivo del derecho, si no lo hacías no tenías ningún derecho. 

En el mundo este sistema se flexibilizó, hasta llegar al modelo actual mediante el cual los registros son solo 

declarativos y pueden ser controvertidos con pruebas en contrario. (Ver), esta idea determina que los derechos nacen 

con la creación misma y desde ese mismo momento, y no con la inscripción registral. 

Nuestra legislación no acompaño totalmente esta tendencia mundial  y distingue entre  

-Registro de Obras Inéditas, donde la inscripción es facultativa del autor  

-Registro de Obras publicadas, donde el editor tiene la obligación de registrarlas, cuya no registración trae aparejado,  

una multa contra el editor y la suspensión de los derechos de autor, hasta que se efectúe el registro.  

-Registro de Obras extranjeras. Por aplicación del convenio de Berna, del cual Argentina es parte, rige plenamente el 

principio de protección automática, por lo cual no es exigible a una obra extranjera ningún tipo de registro para la 

protección legal de los derechos de autor. 

Duración  

Obra Inédita: Registro en  DNDA .:  3 años y 30 días  

La Convención de Berna establece un plazo mínimo de los derechos a nivel mundial de 25 años a partir del 

fallecimiento del último de los autores.  

Nota.: La durabilidad de las obras están referenciadas en la La ley 11.723 y su reforma ley 25.006/98, permiten a 

personas jurídicas (ej. empresa Argentina Sono Film) hacer el registro de una obra, pero éstas como tal no se mueren, 

entonces nunca se puede determinar el momento a contar para que una obra pase a ser de dominio público. La 

protección del derecho de autor en Argentina está extendida a 70 años desde el fallecimiento del último de sus 

autores, pero esta temporalidad puede ser modificada dependiendo de varios factores (fechas de fallecimiento,  co 

autor de otro país en registro de obra, personas jurídicas,  etc.) Por lo que los tiempos descriptos aquí son de carácter 

enunciativos y ante una situación concreta sugiero hacer  una  consulta  específica.   

Obra Cinematográfica: 50 años desde la muerte del último de sus autores, directores  ó productores  

Obra Musical: Autor y Compositor, 70 años desde la muerte del ultimo autor, compositor o colaborador  
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Obra de Teatros y  Libros: 70 años desde la muerte del último autor  

Obra Fotográfica: 20 años desde su primera  publicación, / ver tema interprete  

Registro de Marca x rubro (Títulos) 10 años. Renovables  

Registro de Patentes (Inventos) 20 años  

Formato TV .: El formato, a diferencia de un programa de televisión ya grabado,  tiene mayor flexibilidad al permitir su 

adaptación al lenguaje, costumbres e idiosincrasia de la sociedad a la cual se dirige, la protección por ser un 

audiovisual se asocia al de derechos de autores  Cinematográficos   ( 50 años ) pero está sujeto a interpretación y  

puede ser revocada su protección como tal , la Sala III de la Cámara Nacional de Apelaciones en lo Civil y Comercial 

Federal, expresó que: ..”un programa de televisión de las características del de “Hola Susana” pierde las cualidades 

propias de una “obra artística y original”- sin negarle ciertos elementos artísticos- para aproximarse más a una 

actividad comercial en la que predominan la publicidad directa e indirecta, la promoción de productos y personajes 

directos, el ofrecimiento de premios, juegos, etc” 

 Para el registro especifico de formatos se creó en Alemania el www.frapa.org  -The Format Recognition and 

protectión association- quienes registran a modo de protección los formatos de TV mundiales y media en conflictos , 

se envían 2 copias del formato vía correo , una queda en custodia y la otra vuelve sellada al titular. 

 El art° 1 de la ley 11.723, indica que a los efectos de la ley, es decir a fines de obtener la protección bajo el régimen 

del derecho de autor, las obras científicas, literarias y artísticas comprenden los escritos de toda naturaleza y 

extensión, entre ellos…”. A partir de aquí la ley proporciona una enumeración no taxativa de producciones que 

pueden constituir obras. Dentro de esta enumeración no se mencionan a los Formatos, pero precisamente por ser una 

enumeración descriptiva y no taxativa, ello no es obstáculo  para que los mismos pudieren revestir el carácter de obra.  

Registro de programa de TV  

En Argentores pedir disponibilidad de título (30 días antes del aire) – llevar certificado del canal emisor con nombre 

del programa, fecha de Inicio, y  horario ( y si las hay repeticiones) – Guión , y síntesis firmado por el autor/es – DVD 

del programa – Pagar un arancel de $ 40.- para registro DNDA de obra publicada- Firmar planilla de declaración jurada 

de porcentajes a distribuir por el  autor/es y colaborador / es .  

-Registro de la película como Inédita 

-Se realiza en la DNDA – dependiente del Ministerio de Justicia, S. y DH, de la Nación-   

Sita en Moreno 1230 tel. 4383-2001 de 9.30  a 15.00 (Capif vende allí los formularios de 9.30 a 13.30 hs.)   

info_dnda@jus.gov.ar    arancel $ 25.- 

-Este trámite de obra inédita debe ser realizado por el Autor ó un apoderado completando un formulario amarillo y se 

acompaña de un Libro ó Guión ó Biblia ó tratamiento de la obra ó el DVD antes de estreno *..  

-Es muy importante hacerlo antes del estreno ó publicación, ya que una vez estrenada la película debe pagarse un 

porcentaje (3%) del costo Industrial para poder registrarla.  

Una vez finalizada la obra, debe volver a registrarse como obra publicada (videograma), en el que se le adjunta un 

DVD del film ó programa de TV  (formulario verde Capif $ 25)  
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-Argentores – sobre la declaración de los contratos se paga un  2 % sobre el valor - declaraciones juradas de 

porcentajes –ver por reserva de título- Dr. Javier Bariecheval 4813-2838 

La Propiedad de la Obra Cinematográfica  

Dentro del  Concepto de obra artística y obra resultante contenida y descripta en la ley 11723 de Propiedad Intelectual 

se encuentra específicamente la obra cinematográfica. 

Art. 20 .: Los colaboradores en una obra cinematográfica tienen iguales derechos , considerándose tales al autor del 

argumento, al productor y al director * de la película. Cuando se trate de una obra musical, en que haya colaborado 

un compositor, éste tiene iguales derechos que el autor del argumento y el productor de la película. (*) Incluido en la 

ley  en 2004  

- Aquí queda siempre la discusión sobre la autoría del Productor, la interpretación que se aplica es que el Autor 

original es el autor del guión y el productor es el autor de lo que resulte de la producción del guión , (J. Raffo) “En la 

obra cinematográfica deben  distinguirse dos clases de autores : los que conciben las obras utilizadas para la creación 

de la producción de la pantalla y el autor de esta.., los primeros se llaman en general autores adaptados.(_I. 

Satanowsky )  

Art.21. El productor de la película cinematográfica tiene facultad para proyectarla aun sin el consentimiento del autor 

del argumento o compositor musical, sin perjuicio de los derechos que surgen de la colaboración. El autor del 

argumento tiene derecho la facultad exclusiva de publicarlo separadamente y sacar de él una obra literaria o artística 

de otra especie. El compositor tiene la facultad exclusiva de publicar y ejecutar separadamente la música.  

Concepto de Plagio  

En nuestro sistema legal se denomina "plagio" a la apropiación ilegítima de la paternidad de la obra de otro. En el 

derecho romano, en cambio, se daba el nombre de plagio al delito de "hurtar hijos". Quizás esta última definición 

capte mejor la esencia de esta violación al derecho del autor, quien no sólo se ve perjudicado en sus intereses 

económicos al sufrir una explotación no autorizada de su obra - ataque a su derecho patrimonial- , sino que además 

padece la omisión de su nombre como autor de la obra, y la alteración dolosa de la misma para disimular la identidad 

entre su obra y la plagiaria - ataque a su derecho -  

Concepto de obra Audiovisual  

Es una narración de una historia preconcebida, o al menos concebida parcialmente, antes de iniciarse la filmación o la 

grabación de sus imágenes.  

Tiene que reconocerse 

-Que es resultado de un acto de creación 

-Tener estructura narrativa 

-Génesis, desarrollo de la acción dramática o del relato. 

-La historia narrada, ni el perfil de sus personajes dependen de la opinión de los espectadores. 

-Compresivo de las series, miniseries y  realyties (*) 
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-Excluyente de la prensa filmada, y de la captación de imágenes en movimiento que no contengan -estructura 

narrativa. 

Ley de Cine 24.377 

Art. 76: A todos los efectos de esta Ley ( de Cine)  se entiende por película todo registro de imágenes en movimiento, 

con o sin sonido, destinado a su proyección, televisación o exhibición por cualquier otro medio. Quedan 

expresamente excluidos del alcance del presente artículo las telenovelas y los programas de televisión.  

       Dr. Fernando Rizzi &  Javier Leoz / Suda 

Citas: Dr. Fernando Rizzi  - Ley 11723 art.34  reforma ley 25006 / 98  - Dr. Julio Raffo La Película Cinematográfica y el 

Video – notas Dra. D. Lipszyc / Infoleg – monografía G. Gaffoglio – site Argentore 
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Pedidos de usina 

 
PRODUCTORA …………………………………………………………………………………………………………………………… 
JEFE DE PRODUCCION ………………………………………………………………………………………………………………. 
FECHA DE SALIDA ……………………………………………………………………………………………………………………… 
FECHA DE DEVOLUCION ……………………………………………………………..……………………………………………. 
OPERADOR / FOQUISTA ……….………………….…………………………………….……..………………………………… 

2do CAMARA …………………………………………………………………….………………………..…………………………… 

VIDEO ASISST ……………………………………………………………….…………………………………………………..……… 

CANT EQUIPO CANT EQUIPO 

GENERADORES PORTATILES 

 GENERADOR PORTATIL HONDA x 8000w  GENERADOR PORTATIL HONDA x 1600w 

 GENERADOR PORTATIL HONDA INSON. x 5000w   GENERADOR PORTATIL HONDA x 900w 

 GENERADOR PORTATIL HONDA x 2400w   

ACCESORIOS P/ GENERADORES PORTATILES 

 CABLE PARALELO PARA HONDA 5000w  PROTECTOR DE CABLES x 1mts 

 CABLE PARALELO PARA HONDA 2400w  CARRO PARA PROTECTORES DE CABLES x 8 

 CABLE PARALELO PARA HONDA 1600w   

GENERADORES SOBRE RUEDAS TRIFASICOS 

 GENERADOR CJD x 160kw / 200kva  GENERADOR WILSON x 88kw / 110kva 

 GENERADOR IMOINSA x 120kw / 150kva  GENERADOR ONAN CUMMINS x 50kw / 60kva 

 GENERADOR CJD x 90kw / 110kva  GENERADOR IMOINSA x 24kw / 30kva 

GENERADOR MONOFASICO 

 GENERADOR MONOFASICO WILSON x 50kw  GENERADOR MONOFASICO IMOINSA x 16kw 

ACCESORIOS P/ GENERADORES SOBRE TRAILERS 

 CISTERNA C/ SURTIDOR (CAP: HASTA 1500lts)   
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Pedidos de luces 

 
PRODUCTORA …………………………………………………………………………………………………………………………… 
JEFE DE PRODUCCION ………………………………………………………………………………………………………………. 
FECHA DE SALIDA ……………………………………………………………………………………………………………………… 
FECHA DE DEVOLUCION ……………………………………………………………..……………………………………………. 
OPERADOR / FOQUISTA ……….…………………….………………………………….……..………………………………… 
2do CAMARA …………………………………………………………………….………………………..…………………………… 
VIDEO ASISST ……………………………………………………………….…………………………………………………..……… 

CANT EQUIPO CANT EQUIPO 

HMI FLICKER FREE ARRI 

 HMI ARRIMAX 12/18w  HMI PAR x 1.2Kw 

 HMI PAR x 12Kw  HMI PAR x 575w 

 HMI PAR x 6Kw  HMI PACKET PAR x 400Kw C/ CHIMERA 

 HMI PAR x 4Kw  HMI PACKET PAR x 200Kw C/ CHIMERA 

 HMI PAR x 2.5Kw  HMI PACKET PAR x 1250Kw C/ CHIMERA 

 HMI PAR x 1.8 /1.2Kw   

HMI FRESNEL CMC / COMPACT ARRI  

 HMI FRESNEL FLICKER FREE 18Kw / 12kw  HMI FRESNEL FLICKER FREE COMPACT x1.2Kw 

 HMI FRESNEL FLICKER FREE COMPACT x 6Kw  HMI FRESNEL FLICKER FREE COMPACT x 575w 

HMI SUNGUN 

 HMI ARRI POCKET PAR 125w.   30v.   KIT  HMI KOBOLD SUNGUN 200w.   30v.   KIT 

 BATERIA PARA 125w.  BATERIA PARA 200w. 

 HMI POCKET PAR 200w.   30v.   KIT   

CHIMERA 

 CHIMERA 18Kw - FRESNEL  CHIMERA 5Kw / 2Kw / 1Kw – FRESNEL 

 CHIMERA HMI 12Kw / 6Kw – FRESNEL/PAR/T12  LAMPARA CHINA (COMPAT. HASTA 800w.) 

 CHIMERA HMI 4Kw / 2.5Kw   

KINO FLO 

 IMAGE 20 (5500°/3200°)  KINO FLO x 2 TUBOS – 0.60mts (5500° / 3200°) 

 IMAGE 40 (5500°/3200°)  KINO FLO x 1 TUBO – 1.20mts (5500° / 3200°) 

 IMAGE 20 (5500° / 3200°)  KINO FLO x 1 TUBO – 0.35mts (5500° / 3200°) 

 KINO FLO KAMIO 6  KINO FLO x 1 TUBO – 1.20mts – 220v/12v  

 KINO FLO x 4 TUBOS – 1.20mts (5500° / 3200°)  CAR KIT x 2 KINO x 1 TUBO – 0.35mts – 12v. 

 KINO FLO x 4 TUBOS – 0.60mts (5500° / 3200°)  KIT x 2 MINI FLO 

 
KINO FLO x 2 TUBOS – 1.20mts (5500° / 3200°) 
 
 

 
KIT x 2 MICRO FLO 
 

LITE PANEL 

 LITE PANEL STANDARD  LITE PANEL MICRO 

 LITE PANEL MICRO PRO  KINO FLO KAMIO 6 

DULUX 

 CYCLOPE  KINO FLO x 2 TUBOS (5500° / 3200°) 

 POWER FLO x 6 TUBOS (5500° / 3200°)  KIT LOWELL x 6 TUBOS – 1.20mts 

 KINO FLO x 4 TUBOS (5500° / 3200°)   

ARRI FRESNEL 
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 ARRI STUDIO T24 x 20Kw  ARRI JUNIOR PLUS x 1Kw 

 ARRI STUDIO T12 x 10Kw  ARRI JUNIOR PLUS x 650w 

 ARRI JUNIOR x 5Kw  ARRI JUNIOR PLUS x 300w 

 ARRI JUNIOR x 2Kw  ARRI JUNIOR x 150w 

DESISTI / IANIRO / LOWELL / DEXEL FRESNEL 

 FRESNEL x 5Kw  FRESNEL x 650w 

 FRESNEL x 2Kw  FRESNEL x 300w 

 FRESNEL x 1Kw   

DEDOLIGHT 

 DEDOLIGHT x 150w KIT  DEDOLIGHT x 100w KIT 

CUARZO ABIERTO 

 MAXIBRUTE OPEN FACE x 6000w  OPEN FACE LILIPUT x 650w 

 OPEN FACE IANIRO x 2000w  OPEN FACE LILIPUT x 300w 

 OPEN FACE IANIRO x 800w  LOWELL KIT x 1600w 

PAR 64 - MAXIBRUTE 

 MAXIBRUTE PAR 64 x 12.0000w  MAXIBRUTE PAR 64 x 6.000w 

 MAXIBRUTE PAR 64 x 9.000w  PAR 64 SPOT x 1000w 

 MAXIBRUTE PAR 64 x 8.000w   

PAR 36 - MINIBRUTE 

 MINIBRUTE PAR 36 DE 18 x 12.000w  MINIBRUTE PAR 36 DE 6 x 3.900w 

 MINIBRUTE PAR 36 DE 9 x x 5.850w.   MINIBRUTE PAR 36 DE 4 x 2.600w 

 MINIBRUTE PAR 36 DE 8 x 5.200w  PAR 36 PIN / 50w. / 220v. 

RUBY / PHOTOFLOOD 

 RUBY 7  PHOTOLITA LOWELL x 100w 

BAGLITE 

 BAGLITE x 3 LAMPARAS  BAGLITE x 6 LAMPARAS 

SPACELITE 

 SPACELITE x 1 LAMPARA  SPACELITE x 4 LAMPARAS 

 SPACELITE x 2 LAMPARAS  SPACELITE x 6 LAMPARAS 

BALLOON LIGHTS 

 BALLOON LIGHT GAFFAIR  BALLON LIGHT TUBE 
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PEDIDOS DE LENTES Y FILTROS 

PRODUCTORA …………………………………………………………………………………………………………………………… 
JEFE DE PRODUCCION ………………………………………………………………………………………………………………. 
FECHA DE SALIDA ……………………………………………………………………………………………………………………… 

      FECHA DE DEVOLUCION ……………………………………………………………..……………………………………………. 
     OPERADOR / FOQUISTA ……….………………….…………………………………….……..………………………………… 
     2do CAMARA …………………………………………………………………….………………………..…………………………… 
     VIDEO ASISST ……………………………………………………………….…………………………………………………..……… 

CANT EQUIPO CANT EQUIPO 

LENTES 35mm 

 SET DE LENTES COOKE S4/i: 16mm / 25mm / 32mm / 40mm / 50mm / 75mm / 100mm / 135mm 

 SET DE LENTES ULTRA PRIME T2.1: 16mm / 24mm / 32mm / 32mm / 50mm / 85mm 

 SET DE LENTES PANCHRO T2.8: 18mm / 25mm / 32mm / 50mm / 75mm / 100mm 

 
SET DE LENTES VARIABLE PRIME T2.2: VP1 (16mm / 18mm / 20mm / 22mm / 24mm / 26mm / 28mm / 30mm) – 
VP2 (29mm / 35mm / 40mm / 45mm / 50mm / 55mm / 60mm) – VP3 (55mm / 65mm / 75mm / 85mm / 95mm / 
105mm) 

 SET DE LENTES CARL ZEISS STANDARD SPEED T2.1 PL: 16mm / 24mm / 32mm / 50mm / 85mm 

 SET DE LENTES CARL ZEISS  HIGH SPEED 1.3 PL: 18mm / 25mm / 35mm / 50mm / 85mm 

 SET DE LENTES CARL ZEISS HIGH SPEED 1.4 BAYO: 18mm / 25mm / 35mm / 50mm / 85mm 

 SET DE LENTES SHIFT AND TILT T2.8: 25mm / 45mm0 / 90mm / 110mm 

LENTES 16mm 

 SET DE LENTES CARL ZEISS HIGH SPEED MK III: 9.5mm / 12mm / 16mm / 25mm / 50mm 

 SET DE LENTES CARL ZEISS HIGH SPEED MK II: 9.5mm / 12mm / 16mm / 25mm / 50mm 

 SET DE LENTES CARL ZEISS HIGH SPEED MK II BAYO: 9.5mm / 12mm / 16mm / 25mm / 50mm 

LENTES ZOOM PL 16mm 

 6.6-66 CANON T2.7 / T16 11.5-215 FUJINON T2.6 / 3.4 C/ MS 

 12-120 CARL ZEISS T2.4 C/ MS  

LENTES ANGULARES 

 CENTURY 9.8mm T2.3  OPTEK UK 14mm T2.8 

LENTES TELEOBJETIVOS 

 CANON 300mm T2.8  DUPLICADOR .2x PARA CANON 

 CANON 400mm T2.8  DUPLICADOR 1.4x PARA CANON 

 CANON 300mm T2.8 CENTURY  DUPLICADOR OPTEX PL .2x 

MACROS 

 200MM ARRI CARL ZEISS T4.3  40mm ARRI CARL ZEISS T2.1 

 100mm ARRI MASTER CARL ZEISS T2  24mm ARRI CARL ZEISS 2.1 

CLOSE-UP 

 SET CLOSE-UP ARRI MASTER +0.5 / +1 / +2 

 SET DE CLOSE-UP SCHNEIDER +0.5 / +1 / +2 / +3. S.4 ½  

 SET DE CLOSE-UP SCHNEIDER SPLIT FLIED +0.5 / +1 / +2 / + 3 S.1 ½ 

 SET DE CLOSE-UP TIFFEN +0.5 / +1 / +2 / +3 S.4 ½ 

 HOLD OPTEX 4 ½ P/ CLOSE UP 

SNORKEL 

 SKATER SCOPE  CENTURY PERISCOPE-SNORKEL RELAY SYSTEM 

LENTES ZOOM 35mm 

 16-42 ANGENIEUX OPTIMO ROGUE  25-250 COOKE VAROTAL T4 MKIII 
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 24-290 ANGENIEUX OPTIMO  20-100 COOKE VAROTAL T3.1 

 25-250 ANGENIEUX H.R. T3.5   

VIDEO ASSIST DIGITAL 

 SOUND DEVICE PIX 240  TRANSMISOR / RECEPTOR HD IDX WEVI 

 PANASONIC AG-HMR10   

MOTORES DE FOCO 

 SCORPIO FOCUS  MICROFORCE ZOOM CONTROL 

 ARRI LENS CONTROL SYSTEM   

ADAPTADORES 

 ADAPTADOR MONTURA STANDARD A PL  ADAPTADOR MONTURA ¾ VIDEO 

FILTRO 4x4 6x6 40.5 4 ½  138 4x5.6 

ULTRA POLA       

POLARIZER       

TRUE POLA       

ND 1.2 – 0.3 – 0.6 – 0.9       

85       

85 ND3 –ND6 –ND9       

81 A       

81 EF       

82 B       

85 B       

812       

IR T1       

HOT MIRROR       

ENHANCING       

STREAK BLUE 2mm       

CLEAR       

SUNSET 1 – 2 – 3        

SOFT FX ½ - 1 – 2       

ANTIQUE 2 – 3       

TOBACCO 1 – 2 – 3       

CORAL 1/8  – ¼ - ½ - 1 – 2 – 3 – 4 - 5        

DEG. SOFT CN3 – CN6 – CN9       

DEG. HARD CN3 – CN6 – CN9       

DEG. BLUE 1 – 2 - 3       

LOW CONTRAST ¼ - ½ - 1       

LLD       

BLACK PROMIST 1/8 -1/4 – ½ - 1 – 2 – 3       

WITH PROMIST ¼ - ½ - 1 – 2 – 3       

BLACK DIFUSSION ½ - 1       

FOG ¼ - ½ - 1 -2 - 3       
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Pedido de grip 

 
PRODUCTORA …………………………………………………………………………………………………………………………… 
JEFE DE PRODUCCION ………………………………………………………………………………………………………………. 
FECHA DE SALIDA ……………………………………………………………………………………………………………………… 
FECHA DE DEVOLUCION ……………………………………………………………..……………………………………………. 
GRIP ………………………………………………………………………………………………………..………………………………… 
ASISTENTE …………………………………………………………………………………………………..…………………………… 

CANT EQUIPO CANT EQUIPO 

DOLLYS CARROS NEUMATICOS / ROLLER 

 SUPER FALCON II  MATTHEWS DOORWAY DOLLY NEUMATICO 

 PANTHER CLASSIC  ROLLER DOLLY “ALFA” MK II 

 SUPER PANTHER MK III  FLEKTOR ROLLER NEUMATICO 

ACCESORIOS P/ DOLLYS  SKATER MINI 

 U-BANGI 1mts CARROS ROLLER 

 U-BANGI 1.4mts  CARRO ROLLER MATTHEWS 

 U-BANGI 2mts  CARRO ROLLER FLEKTOR 

 SLIDER RONDORD 1mt  CARRO ROLLER ALFA 

 VARIO JIB GRUAS 

 LOW MODE  SCORPIO 23” – 7.10mts 

 CARRO P/ PESAS  FOXY CRANE x 8.50mts 

HEADS  PORTA JIB 

 MICRO SCORPIO HEAD ACCESORIOS P/ GRUAS 

 MINI SCORPIO HEAD  BASE OPERADOR 

 CARTONI LAMBDA  BASE HOT HEAD 

 WEAVER STEADMAN 1er Y 2do MODULO  PESAS CARROS 

 WEAVER STEADMAN 3er MODULO  OFF SET MICHTELL / BOWL 150mm 

VIAS  BASE BOLW 100mm 

 VIA RECTA MATTHEWS  x 2.40 mts  BASE BOLW 150mm 

 VIA RECTA MATTHEWS  x 1.20 mts  T. MITCHELL 

 VIA RECTA MATTHEWS  x 1 mts  PESAS SUELTAS 

 VIA RECTA PRECISION x 3 mts  TRIPODE O`CONNOR / ORIGINAL 

 VIA RECTA PRECISION x 2 mts ACCESORIOS CAMARA CAR 

 VIA RECTA PRECISION x 1 mts  PANTHER MULTI MOUNT 

 VIA RECTA PRECISION x 0.50mts  MATTHEWS SUPER GRIP 

 VIA CURVA MATTHEWS x 45º  MATTHEWS AUTO MOUNTH 

 VIA CURVA PRECISION x 45º  RISER x 20cm 

 VIA CURVA PRECISION x 90º  RISER x 30cm 

   
LEVELLING HEAD 
 

ACCESORIOS VARIOS DE GRIP 

 PULPO  
PESAS DE ARENA 
 

 KIT DE PLAQUETAS x 10  
CAJON DE CUÑAS x 72 
 

 KIT DE PLAQUETAS x 20  

KIT DE PLAQUETINES 
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 TRES MEDIDAS GRANDES  

GIRATORIO DE PRODUCTO MEDIANO 
 
 

 TRES MEDIDAS MEDIANOS  

ESCALERA TRIPODE C/ BASE BOWL 150mm 
 
 

 TRES MEDIDAS CHICOS  

 
 
 

TAMIZADORES 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 ESTRUCTURA PARA TAMIZADOR 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA EGGCRATE 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA CHECHKERBOARD 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA ULTRA BOUNCE 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA BLACK OUT 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA HIGH LIGHT DIFFUSION 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA ¼ STOP SILK (SEDA – BLANCA) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA BLANCA (SEDA – SILK) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA NEGRA (SEDA – SILK) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA BLANCA (SABANA) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA NEGRA (TELON – SOLID) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA NEGRA (SIMPLE – SINGLE NET) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA NEGRA (DOBLE – DOUBLE NET) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA PLATEADA (SILVER – LAME) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA DORADA (GOLD – LAME) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA CROMA VERDE (GREEN) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA CROMA AZUL (BLUE) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA CROMA DIGITAL VERDE (GREEN) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA CROMA DIGITAL AZUL (AZUL) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA TUL BLANCO (UMBLEACHED – MUSSLIM) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA TUL NATURAL (BLEACHED – MUSSLIM) 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA GRID CLOTH 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA GRID CLOTH ½  

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA GRID CLOTH ¼  

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA GRIFOLIN T55 B/N 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA HALF SOFT FROST 

 1.80 x 1.80  3.60 x 3.60  6 x 6 TELA EGG CRATE 

ESCALERAS 

 ESCALERA EXTENSIBLE x 28  ESCALERA FIBRA DE VIDRIO / MADERA x 8 

 ESCALERA FIBRA DE VIDRIO / MADERA x 12  ESCALERA FIBRA DE VIDRIO / MADERA x 6 

 ESCALERA FIBRA DE VIDRIO / MADERA x 10   

PRACTICABLES 

 PRACTICABLE 0.50 x 1 x 1.20 mts  PRACTICABLE 2 x 1.20 x 1.20 mts 

 PRACTICABLE 1 x 1.20 x 1.20 mts   
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PEDIDO DE CÁMARA DIGITAL 

 

PRODUCTORA …………………………………………………………………………………………………………………………… 

JEFE DE PRODUCCION ………………………………………………………………………………………………………………. 

FECHA DE SALIDA ……………………………………………………………………………………………………………………… 

FECHA DE DEVOLUCION ……………………………………………………………..……………………………………………. 

OPERADOR / FOQUISTA ……….………………….…………………………………….……..………………………………… 

2do CAMARA …………………………………………………………………….………………………..…………………………… 

VIDEO ASISST ……………………………………………………………….…………………………………………………..……… 

CANT EQUIPO CANT EQUIPO 

CAMARAS DIGITALES 

 ARRI ALEXA  SONY PMW-F3 

 RED EPIC  SONY NEX-5 

 RED MX  CAMARA CANON 7D PL 

 RED ONE   

FOLLOW FOCUS 

 FOLLOW FOCUS F.F5 ARRI  FOLLOW FOCUS F.F3 ARRI 

 FOLLOW FOCUS F.F4 ARRI  FOLLOW FOCUS F.F2 ARRI 

MOTORES DE FOCO 

 SCORPIO FOCUS  MICROFORCE ZOOM CONTROL 

 ARRI LENS CONTROL SYSTEM   

CLIP ON 

 CLIP ON ARRI LMB-3 4x4  CLIP ON ARRI LMB-4 6x6 P/ OPTIMO 

 CLIP ON ARRI LMB-5 4x5.6  CLIP ON ARRI LMB-2 2x2 

 CLIP ON ARRI LMB-4 6x6  CLIP ON CHROSZIEL 4x4 

MATTE BOX 

 MATTE BOX MB-16 4x4 15mm/19mm  MATTE BOX MB-14 6x16 19mm 

 MATTE BOX MB-18 4x4 15mm/19mm  MATTE BOX STUDIO 6x6 

 MATTE BOX MB-20 4x5.3 15mm/19mm  MATTE BOX CHROSZIEL 4x4 

CABEZALES 

 O´CONNOR 2060 HD  SACHTLER STUDIO 80 7+7 - TOP MITCHELL 

 O´CONNOR 2065 HD - TOP MITCHELL  SACHTLER STUDIO II 7+7 - 150mm BOWL 

 CARTONI SIGMA  CARTONI C20S 7+7 - 100mm BOWL 

 O´CONNOR ULTIMATE 2575C 9+9  SACHTLER 7+7 – 100mm BOWL 

 O´CONNOR ULTIMATE 251B 9+9   

TRIPODES 

 ALTO     MEDIO     GALERA     TOP MITCHELL  
ALTO      MEDIO     BABY      GALERA BOWL 

100mm 

 ALTO     MEDIO     BABY     GALERA    BOWL 150mm  ESTRELLA / TRIANGULO 

ACCESORIOS CAMARA EN MANO 

 HANDGRIP ARRI SWITCH ON / OFF RS  PAD ARRI 435 

 EXTENDER HANDGRIP ARRI  HOMBRERA ARRI SET 

 DISPARADOR DE CAMARA ARRI ALEXA / 435  HOMBRERA IMAGE 2000 

 PAD ARRI ALEXA  HOMBRERA TALLER 71 

MONITORES HD 
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 SONY 32” LED – AGENCIA  TV LOGIC 9” HD 

 PANASONIC 26” LCD / HD  TV LOGIC 7” HD 

 PANASONIC 17” LCD / HD C/ BASE P/ TRIPODE  TV LOGIC 5.6” HD 

 PANASONIC ON BOARD 9” LCD / HD   

VIDEO ASSIST DIGITAL 

 SOUND DEVICE PIX 240  TRANSMISOR / RECEPTOR HD IDX WEVI 

 PANASONIC AG-HMR10   

LUCES DE CAMARA 

 LITE PANEL STANDARD  LITE PANEL MICRO 

 LITE PANEL MICRO PRO  KINO FLO KAMIO 112mm 

CARRO DE CAMARA 

 CARRO MAGLINER L / M   
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Lectura de pruebas 

Portfolio serie alga 

Uso estético de la profundidad de campo Bright Star 43:15 + 01:00:20 

Les fragments dʼantonin 27:42<28:20 

Uso dramático de la zona de foco. 

There will be blood 16:00 

Morse 05:08 > 05:59 Afterschool 09:45 + 01:26:30 

Uso estético del fuera de foco 

Sombre 01:39:35 

Uso estético dramático de la fragilidad de foco 

Adidas Gavras 

Johnny 316 16:50 

Uso dramático de la distorsión de foco. 

Scaphandre et papillon In the cut 

Mañana 

ENCUADRE. 

Reglas básicas de continuidad-comodidad .. del espectador 

4 cuartos . Los hombros. 

180°-30°-Jump CUT. The master tropa de elite 

Geografía espacial en locación y lisibidad. 

Uso del marker, techo, altura, con o sin referencia, ángulo, distancia. 

Uso referencia fuerte El secreto de sus jos 

La mirada. 21 grams . Network 

Efecto bidimensional. Hotel Chevalier 

Cantidad de planos, ritmo y 

flexibilidad de las reglas. Spike Lee 

Componer con primer plano y con fondo. 
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Efecto bidimensional. 

Tarde 

EL MOVIMIENTO Spike Lee El secreto de sus ojos 

Movimiento descriptivo Une nuit au musee debut et fin 

Movimiento narrativo A festa da menina 

Pan-tilt 

Camara al hombro 

Travelling con tripode, dolly, hombro un prophete 38:40 A festa da menina, grúa 

Travelling óptico 

Posibilidades estéticas de cada opción 

Alteración de impresión de movimiento y 

motion: los efectos shutter y cámara lenta 

25 th Hour Killing them softly 

Cámara lenta acelerada 

Un prophete 32:50 Chunking Express 01:25 Domesticas 48:48 

El dolly. Uso y posibilidades. 

Práctico= instalación de vias y dolly . 

Tips de operador de cámara/rol de maquinista 

(rieles, cuñas, nivel de balance, tripode,cabezal,dolly, cámara cualquiera lentes y 

zoom, y monitor) 

BIBLIOGRAFIA SUGERIDA (Victoria Panero) 

 
El Guión y la Trama de Ronald Tobías    
El Guión de Robert McKee  
La Poética de Aristóteles 
El Cine Según Hitchcock  de François Truffaut 
Práctica del Guión Cinematográfico de Jean Claude Carriere 
Como convertir un buen guión en un guion excelente de Linda Seger 
El Manual del Guionista de Syd Field 
Romeo Y Julieta de W Shakespeare 
1er Acto de Otelo de W. Shakespeare 
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En el momento del parpadeo de Walter Murch 
Guion para cine y televisión de Eugenio Vale 
 
FILMOGRAFIA SUGERIDA 

El Sirviente de Joseph Losey 

Kramer vs Kramer de Robert Benton  

Underground de Emir Kusturica 

Soy Cuba de  Mijail Kalatazov 

Suite Habana  de Fernando Pérez 

Brazil de Terry Guilliam 

Central de Brasil de Walter Salles 

El Padrino de F. F. Copolla 

Amarcord de Federico Fellini 

Que Viva México de S. M. Eisesestein 

El Apartamento de Billy Wilder 

8 y Medio de Federico Fellini 

Los Olvidados de Luis Buñuel 

Crónica de un niño solo de Leonardo Favio 

El Séptimo Sello de Irmagn Bergman 

La Belle Epoque de Fernando Trueba 

El Gran Dictador de Charles Chaplin 

Sacrificio ¡Quien traiciono al Che Guevara! De Erik Gandini y Tarik Saleh  

Luis Artega 

BREVE LISTADO DE BIBLIOGRAFÍA Y MATERIAL AUDIOVISUAL A UTILIZAR EN LAS CLASES: 

LA IMAGEN DIGITAL . Galer y Horvat. 

ALTA DEFINICIÓN Y CINEMATOGRAFÍA EN 24 Fps. Wheeler. 

COLOR CORRECCIÓN en Digital Video. Hullfish y Fowler. 
PROFESSIONAL LIGHTING HANDBOOK. Carlson y Carlson. 
HISTORIA DE LOS COLORES. Brusatin. 
EXPONER UNA HISTORIA. Aronovich. 
ISURO. Granger. 
DE LO ESPRITUAL EN EL ARTE. Kandinsky. 
DIRECTORES DE FOTOGRAFÍA.Ettedgui. 

NUEVOS DIRECTORES DE FOTOGRAFÍA.Ballinger. 

DISEÑO DE PRODUCCIÓN. Ettedgui. 
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INTRODUCCIÓN A LA CINEMATOGRAFÍA.Denevi. 

En francés 

Le guide image de la prise de vue, Francois Reumont, Editions Dujarric 

Le guide machinerie de la prise de vue,  Francois Reumont, Editions Dujarric 
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Pág. 778 

 

                                                                     

 

 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

 



 
Pág. 779 

 

                                                                     

 

 

 
 

 

 

 

 



 
Pág. 780 

 

                                                                     

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 781 

 

                                                                     

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 782 

 

                                                                     

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 783 

 

                                                                     

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 784 

 

                                                                     

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 785 

 

                                                                     

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 786 

 

                                                                     

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 787 

 

                                                                     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
Pág. 788 

 

                                                                     

 
FACULTAD DE BELLAS ARTES 
UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA 
Cátedra de Dirección de Arte y Diseño de Producción. 
Departamento de Artes Audiovisuales 
 

EL COEFICIENTE ZAPRUDER 

Michael Chanan 

   

Nada muestra tan claramente el crecimiento del escepticismo en el siglo XX como nuestra actitud hacia el 

documental. El surgimiento del documental hacia los ’20, como género cinemático reconocido heredó la confianza 

ingenua en la veracidad de la imagen como autentica representación de lo real. Hoy ya no vemos las cosas de esta 

manera. El documental ha sucumbido al descreimiento general en la posibilidad de una verdad objetiva, y al ascenso 

de un muy inexacto concepto de relativismo. Mi propósito aquí no es defender este relativismo, sino sugerir que el 

problema es que la objetividad no es lo que alguna vez se creyó que fuera. 

En el centro de la pregunta acerca del documental yace la cuestión del valor de verdad de la Imagen. El carácter del 

problema esta claramente expuesto en el ejemplo del registro Zapruder, los 22 segundos de filmación 8mm. del 

asesinato de Kennedy registrados por un cameraman amateur, que conforman la principal evidencia visual del evento. 

Por muchos años este material fue eliminado, visto únicamente por investigadores visitantes del archivo 

gubernamental en donde se guardaba una copia. El film había sido adquirido por LIFE al día siguiente del asesinato y 

publicado solo bajo la forma de imágenes fijas, con excepción del cuadro que muestra la cabeza de Kennedy volando 

en pedazos. Aunque algunas copias pirata circulaban hacia fines de los ’60s, fue visto públicamente por primera vez 

recién en 1975, cuando un periodista norteamericano desafió el riesgo de acciones legales y lo mostró en TV. 

Actualmente disponible en CD-Rom, cualquiera puede confirmar por si mismo lo que muestra: Kennedy lanzado hacia 

atrás por una bala que, según la comisión Warren, vino por detrás. 

La filmación de Zapruder es, según una descripción que se ha hecho de ella, “una película casera tomada desde una 

posición que una película de Hollywood podría haber establecido, de haber estado montando la escena”. Pero está 

movida, y muy mal encuadrada; la lente se sacude por la reacción de Zapruder al sonido del disparo, y la cabeza de 

Kennedy sale momentáneamente de cuadro. Sin embargo, luego de un estrecho y repetido examen queda claro que 

muestra a Kennedy baleado al menos dos veces, y que la segunda bala, que le parte en dos la cabeza, vino de algún 

lado frente a el. Los investigadores que vieron esto en los ’60s comprendieron inmediatamente que impugnaba a la 

comisión Warren. (Luego de hacerse pública, otro documental televisivo le agregó una grabación sonora del evento 

que también había sobrevivido; unidos ambos registros, el clip revivió con una banda sonora sincrónica en la cual 

pueden oírse y entreverse los estallidos de tres disparos). En la Universidad de Nueva York, a comienzos de los ’70, el 

registro comenzó a adquirir las propiedades de un icono o de un fetiche. Entre realizadores como Mike Waldleigh y 

Martin Scorsese se hablaba del coeficiente Zapruder; según Waldleigh, “si hay un muy alto coeficiente de 

amateurismo en términos de técnica, pero el contenido es soberbio, lo filmado es absolutamente impactante, eso es 

un 100% en la curva Zapruder”. 
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Como emblema del valor de verdad en la imagen documental, esta interpretación del registro Zapruder nos lleva de 

vuelta hacia los valores del cine directo, la forma de observación documental practicada sistemáticamente por 

primera vez en los Estados Unidos, en los años anteriores al asesinato de Kennedy, por los realizadores asociados con 

Robert Drew (incluyendo a Pennebaker, Leacock y los hermanos Maysles); para distinguirla del (a menudo asociado 

con el) cinema verité - un movimiento nacido en Francia con un film realizado por un sociólogo y un antropólogo 

quien también era un cineasta etnográfico (Cronique d’un eté, de Jean Rouch y Edgar Morin). Estos films eran los 

primeros en ser realizados con las nuevas cámaras portátiles equipadas con sonido sincrónico móvil, las que irían 

igualmente a revolucionar el reportaje televisivo. La diferencia entre el directo y el verité es crítica: el primero cree 

posible llegar a la verdad reduciendo tanto como sea posible la intervención del realizador; el último propone que la 

verdad solo surge de llevar adelante la intervención del realizador. 

La primera de estas posiciones, por supuesto, se ha vuelto filosóficamente pasada de moda. Sin embargo, el 

documentalista americano Errol Morris, en un programa de la TV británica de 1993 sobre la filmación de Zapruder, 

con picardía e intencionadamente, confunde las cosas cuando declara que dado que este registro no puede contar la 

verdad absoluta, la imagen es por lo tanto mentira. Me alivió descubrir, al encontrarlo en un festival un par de años 

después, que su pensamiento es mucho mas sutil que esto; el documental televisivo no lo había representado 

correctamente. En efecto, Morris está de acuerdo en que la cuestión es mas complicada, que la imagen documental es 

evidencia de hechos, que contiene un aspecto verídico filtrado a través del punto de vista particular del observador 

que lo registra, y de la habilidad y el oficio y la artesanía con que se opera la cámara - o no, según sea el caso. Una 

cosa es reconocer esta dosis de subjetividad en la imagen; de ello no se desprende que por lo tanto no se trata de una 

imagen verdadera. Porque significaría asumir una ecuación en la cual lo subjetivo se opone a lo objetivo, y lo objetivo 

se identifica con la verdad. Este par no se opone de esta manera, ambos están presentes al mismo tiempo. Tal como 

lo demuestra el análisis de la filmación Zapruder. 

El filósofo pregunta: “Cuando veo a JFK recibiendo los disparos, ¿veo a JFK? ¿Veo una representación de JFK? ¿Veo 

una representación ajustada o no ajustada?” 

El semiólogo responde: lo que esta usted viendo es un signo, que es a la vez índice e icono. Un índice tanto como lo es 

el resultado mecánico del proceso fotoquímico, un icono al ser una (mas o menos transparente) representación. Sin 

embargo, así planteado no hay diferencia entre ficción y no-ficción. La diferencia entre estos dos yace en la naturaleza 

del evento profílmico. 

El término profilmico fue introducido en lo ’50s por un grupo de académicos franceses dirigidos por Etienne Sourieau, 

dentro de una serie de ocho términos técnicos que acuñaron en sus discusiones, de los cuales solo dos, sin embargo, 

pasaron al circulante teórico general - profílmico y diegético (Etienne Souriau, L’univers Filmique, Flammarion, Paris 

1953). Diegético indica contenidos narrativos (al contrario de los elementos no-diegéticos, como la música incidental). 

Profílmico está referido a aquellos elementos elegidos de la realidad (actor, decorados, etc.) que son colocados frente 

a la cámara y dejan su impresión en la película. El término fue apareado con lo afílmico, indicando realidad no 



 
Pág. 790 

 

                                                                     

seleccionada, realidad independiente de cualquier relación con el film; y aquí es donde Sourieu incluyó al documental: 

“Un documental se define como aquello que presenta personas y cosas que existen en la realidad afílmica”. 

Si asumimos que estamos mirando la filmación de Zapruder entonces, claramente, el evento retratado no está 

escenificado, y aquellos que aparecen en él aparecen como ellos mismos, no son actores. Esto no nos lleva a decir que 

los documentalistas no escenifican, y que nunca utilizan actores, pero si bien esto está permitido bajo ciertas 

condiciones, es pertinente hacer notar que actualmente el documentalista está a menudo bajo la obligación de indicar 

cuándo lo hace, a señalárselo al espectador por medio de un cartel o de algún otro medio. En otras palabras, la calidad 

de verdad del documental descansa en parte en la naturaleza afílmica del evento representado, y en parte en el 

marco institucional dentro del cual es presentado el film. Inevitablemente hay una medida de confianza involucrada - 

hay una especie de contrato con el espectador que dice “confía en mí, esto no es algo que yo haya inventado, yo te 

aviso cuando haga algo de eso”. O en términos más generales, como Dai Vaughan recientemente expresó, los hechos 

que uno está viendo son tomados como evidencia de que deben haber existido en primer lugar. Sin embargo, en el 

caso de la ficción aceptamos que este “existido en primer lugar” es algo de segundo orden: ha sido colocado allí en 

función de que la cámara lo observe y haga de él lo que sea. Más aún, no hay nada en el film de ficción aparte del 

mundo profílmico. El documental, sin embargo, es diferente. Precisamente porque suponemos que representa al 

mundo afilmico, no suponemos que lo que vemos es autosuficiente, si no en cambio algo recortado del mismísimo 

mundo en que vivimos. Y por lo tanto, el documental incluye intereses éticos sobre la confianza y sobre la posibilidad 

de representación errónea que no son planteados por la ficción (esto no significa que la ficción no plantee sus propios 

intereses éticos, pero estos son diferentes). Viendo un documental estamos convencidos de que lo que vemos tiene 

sentido; y estamos no obstante conscientes de que siempre hay alguna cosa que podría haber sido tomada en cuenta, 

pero que no está allí. 

Observemos la lógica de la distinción entre lo profílmico y lo afílmico: implica que la realidad afilmica puede 

convertirse en material fílmico, y en ello consiste justamente el documental. La pregunta es ¿qué sucede cuando 

sucede efectivamente esto? 

La respuesta es, por supuesto, que esta realidad queda imbuida de todo un rango de cualidades fílmicas, sobre todo 

de aquellas que Souriau llama écranique - una palabra para la cual no existe equivalente. La pantalla es plana pero se 

la interpreta como poseedora de profundidad; está en constante movimiento; allí “las proporciones, arreglos y 

contrastes de luz y de sombra, los ejes dinámicos de acción y otras propiedades de la pantalla... pueden adquirir un 

valor expresivo distinto de su significación representativa”. Dos otros factores están incluidos en el proceso: el 

proceso de selección que comienza por aislar y fragmentar la realidad afílmica (découpage) y que culmina 

recombinando estos fragmentos de acuerdo a los requerimientos diegéticos y poéticos (montage). 

En suma: si lo profílmico (incluyendo aquí a lo afílmico) se refiere a lo que está frente a la cámara, y es en este sentido 

“objetivo”, entonces lo fílmico indica lo que está detrás - el dominio de la entidad humana que fotografía, dirige y 

edita el film, y que no puede evitar hacer toda una serie de elecciones subjetivas durante el proceso. Lo fílmico 

entonces subsume todos los elementos de estilo, ya sean conscientes y controlados, o no conscientes y no 
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controlados. En otras palabras, el estilo en sentido artístico, y otros factores que influyen y afectan las elecciones 

subjetivas del realizador, sean estos sociológicos o económicos o ideológicos, o simple falta de habilidad, como en el 

caso de la filmación de Zapruder. Dado que aquí lo fílmico está presente en el amateurismo - significando esto falta de 

control fílmico - en el modo en que es sostenida la cámara. 

Esto significa que lo objetivo y lo subjetivo no deben ser vistos como categorías mutuamente excluyentes - ambas 

están presentes al mismo tiempo. Tampoco es usualmente posible separarlas. Sin embargo hay ciertas circunstancias 

en que esto se realiza. No hablaré aquí de la filmación de Rodney King, sino de mi propia experiencia, cuando hace 

muchos años, filmé una gran marcha anti fascista en Londres. Teníamos tomas de gente en el momento de ser 

arrestada y mostramos este material al comité de defensa. Terminamos en un juicio mostrando el film en beneficio de 

uno de los acusados. Fue irónico - el único lugar en donde pudimos instalar el proyector de modo que toda la sala 

pudiera ver el film fue en la misma silla de testimonios, mientras que tuve que quedarme de pié detrás para 

encenderlo. El único requisito fue que mostráramos el material (16mm) sin editar. El film fue tomado como testimonio 

irrecusable en favor de este particular acusado, con lo cual la evidencia del policía que lo arrestó simplemente no 

contó. El final fue feliz. El policía en cuestión palideció. El magistrado, al final de la proyección, miró alrededor de la 

sala y anunció “¡Caso cerrado!”. Aquí, por supuesto, solo se consideraba lo afílmico, y en ningún modo lo fílmico. 

Algunos pueden considerar ingenua esta fe de la corte en la objetividad de la evidencia fílmica, pero puedo asegurar 

que todos - excepto el policía - estaban contentos en considerarla así. Por otro lado, aún esta depende de una 

disposición a creer, y hay ciertos límites de lo que podría considerarse evidencia admisible en tales circunstancias... 

Una última observación - no para redondear sino para abrir hacia nuevas preguntas: hay claramente un cierto sentido 

en el cual la imagen puede ser verdadera pero no exactamente objetiva. Yo no considero esto una crítica seria al 

dispositivo documental. Respondo con la comentario de Fernando Birri, el documental es un proceso de aproximación 

a la realidad, pero a una realidad a la que nunca podremos agarrar del todo. Esta idea esta bellamente expresada por 

una reciente contribución a una discusión por e-mail sobre el tema de la verdad cinemática. No es necesario, dice el 

autor, abandonar la verdad en favor del relativismo, sino simplemente abandonarla como presencia total, “lo que 

tenemos que hacer es diferir la llegada de la verdad, bajo el principio de la paradoja de Zenón. La representación - o 

cualquier otro proceso de descripción adecuada - se acerca a su objeto de la misma forma que Aquiles se acerca a la 

tortuga, por infinitesimales. Para cuando hayamos descripto lo real, este se ha movido fraccionalmente, y debemos 

seguirlo a través de la brecha menguante, sin alcanzarlo nunca. Las películas operan a través de la paradoja de Zenón, 

aproximándose constantemente pero nunca alcanzando un real que se escapa delante suyo”. 

Existe igualmente un sentido en el cual la verdad de la pantalla no es objetiva, salvo en los ojos de quien la contempla. 

En otras palabras, los sentidos interpretativos, como opuestos a los contenidos manifiestos, no son inherentes a la 

pantalla sino generados en el espacio entre la pantalla y los ojos del espectador. Este es el dominio que Souriau llama 

lo espectatorial, incluyendo factores sociológicos y psicológicos que afectan la disposición del espectador hacia el film. 

Pero esto no es todo. El mismo espectador es propenso a ver el mismo film de modo diferente si el espacio de visión 

es diferente. Un cine, por ejemplo, es un tipo de espacio diferente, constitutivo de diferentes espacios de atención, a 
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los de la televisión o el video. Pero no es solo una cuestión de instalaciones, o por supuesto, de localización geográfica. 

La pantalla es un espacio representacional, en el sentido que da Henri Lefebvre en su crucial La Producción del 

Espacio. En Lefebvre, un espacio representacional es un medio artístico o técnico que conforma un sistema de 

representaciones simbólicas, y así tiende a un sistema mas o menos coherente de signos y símbolos no verbales, los 

cuales despliegan ciertos elementos de los mundos físico, mental y social. Los productos de los espacios 

representacionales son obras simbólicas, en este caso, films, tanto ficcionales o documentales, o alguna mezcla de 

ambos. Este es el problema. El mundo de la pantalla es un continuo. En los extremos, la ficción y el documental 

constituyen claramente diferentes espacios representacionales, los cuales operan de acuerdo a diferentes 

convenciones, hacen diferentes tipos de apelaciones al espectador, y en efecto se dirigen al espectador de modo 

diferente. Pero el centro en donde se encuentran, las cosas son muy diferentes. Aquí, donde la ficción y el documental  

se prestan técnicas uno al otro, los resultados pueden ser bastante engañosos. Pueden ser también muy reveladores, 

pero esa es otra cuestión. 

 
 Aparecido en FILMWAVES nº4. 

Traducción de G. De Carli. 
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Teaser “Trinidad”  

1 - Int. Cocina/comedor – noche 

Abre de negro en un cuadro de una niña que parece estar mirando hacia nosotros. Escuchamos el ruido de una llave y 

que se abre la puerta de la casa (todo en off). Entra PAOLA - 25 años, linda, segura de si misma, con el pelo recogido 

en una pequeña cola - parece cansada y aparentemente angustiada. La niña sigue mirándonos mientras vemos a Paola 

por primera vez; entra y sale de cuadro, se escuchan ruidos de lo que hace (deja caer en la mesa de la cocina algunas 

cosas; bolsas, llaves, etc.).  

Vemos a Paola desde el umbral de la puerta que comunica el comedor con la cocina. La sala esta oscura con una tenue 

luz que deja ver en la obscuridad una forma que parece el rostro de una persona. Paola esta buscando algo, se 

detiene, mira hacia la puerta de la casa y desaparece del cuadro. Escuchamos que Paola cierra la puerta. La volvemos 

a ver. Saca una gaseosa de la heladera, trae un vaso, se sirve y bebe de un trago. Luego se acerca a la pileta del fondo, 

abre la canilla, llena de agua una olla y la pone en el fuego. 

En la sala la forma obscura parece moverse, como esperando a Paola. Sobre la mesada de la cocina se pueden ver 

bolsas de supermercado, una cámara y unos casetes; Paola toma la cámara con los casetes y se acerca hacia la puerta 

para entrar al comedor. Antes de encender la luz, se detiene como sintiendo un ruido raro; al final se decide y 

enciende la luz. La forma que parecía una persona en la obscuridad es en realidad una mascara roja. Paola deja en la 

mesa del comedor su cámara y las casetes (los casetes tienen escritos, ya están grabados). Paola enciende el 

ventilador lentamente y se queda unos segundos mirando la mascara, que se encuentra sobre la llave para encender 

el ventilador; limpia una suciedad en ella y luego se sienta en un sofá, se quita los zapatos y se acuesta; parece 

exhausta, mira hacia al techo. El ventilador sigue arrastrándose en sus vueltas. Paola lo mira y se queda en silencio, 

como ausente, perdida en algo que la angustia, nos acercamos lentamente a su rostro.  

 Corte a:     

2 - Int. Cocina/comedor - noche 

Abrimos con un sonido violento de comida fritándose. La llama azulada de la cocina tiembla fuerte y vemos una 

sartén. Paola está cocinando la cena; mezcla unas verduras girando el cucharón. Detrás de ella una puerta de hierro 

está entreabierta hacia un pasillo interno; no podemos ver que hay en el pasillo. Ella cocina con la mirada perdida. De 

pronto la puerta se abre un poco a causa del viento y produce como un murmullo profundo y largo, algo se mueve en 

la obscuridad atrás de ella, una forma (emitiendo un ruido raro). El viento mueve la llama y Paola intensifica el gas y 

no presta atención al sonido de la puerta, sigue cocinando concentrada. La puerta de atrás se mueve otra vez y con 

más violencia, Paola se da vuelta un poco asustada, mira hacia el pasillo por algunos segundos. El pasillo está poco 

iluminado, vacío y no vemos el fondo. De repente se escucha un ruido fuerte de comida quemandose. Paola se da 

vuelta rapida, putea a baja voz y apaga la hornilla, luego se sirve la comida en un plato. La vemos desde la sala-

comedor, y notamos que la mascara desapareció. Escuchamos otra vez el ruido de la puerta de hierro. De pronto 

Paola se gira desapareciendo del cuadro nuevamente. No la vemos por unos segundos, aparece con una botella de 

vino, tratando de destaparla. La apoya en la mesita y la destapa. Luego se sirve en un vaso, agarra todo y viene hacia 
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la cmara, entra en la sala y apoya en la mesa de la sala plato y todo. 

Corte a: 

3 - Int. Comedor/cocina - noche 

Paola levanta del plato un poco de comida con el tenedor, trata de comer pero apenas traga, empieza a jugar con el 

tenedor haciendo un sonido con cierto ritmo, repetitivo. Esta sentada en la cabecera de la mesa con una mirada 

perdida, de repente deja de hacer el sonido con el tenedor y fija la mirada sobre algo que no vemos. 

Paola agarra algo de la mesa y empezamos a escuchar el mismo ritmo que hacia con el tenedor, pero lo hace con otro 

objeto, luego vemos que lo hace con un casete, en la mesa hay también otros casetes y la cámara. El murmullo de la 

puerta del pasillo irrumpe otra vez a lo lejos, Paola se da vuelta y mira hacia la cocina; se levanta, se va rápidamente 

hacia la cocina y se detiene frente al pasillo con la mirada angustiada, pero no sabemos lo que esta viendo, lo que hay 

en el pasillo. Finalmente Paola se mueve y cierra la puerta de hierro con llave. 

Corte a: 

4 - Int. Comedor – noche 

Se abre una laptop. Paola esta sentada en la cabecera de la mesa pero en lugar de la comida tiene una computadora y 

la cámara con los casetes a su lado. Paola agarra un casete y la inserta en la cámara, aprieta "play" y vemos unas 

imágenes de paisajes en la laptop. Paola hace click y la imagen toma toda la pantalla de la laptop. En la pantalla de la 

Laptop aparece una adolescente, Paola mira la chica como angustiada. La adolescente no mira hacia la cámara, luego 

de unos segundos murmura algo. Paola está concentrada en tratar de entender los labios de la adolescente. Nos 

acercamos lentamente hacia el rostro de la adolescente, hay una atmosfera suspendida, y tambien hacia al rostro de 

Paola. Paola “se despierta”, detiene el casete y nos quedamos con el rostro de la adolescente, luego se levanta y va 

hacia el corredor de las habitaciones. Nos quedamos con el rostro de la adolescente inmóvil por unos segundos, hasta 

que esta de repente mira directamente hacia la cámara. 

 Corte a: 

5 - Int. Baño/pasillo – noche 

Se abre con un chorro de agua de la canilla del baño. Paola se esta cepillando los dientes, la vemos refleja en un 

espejo que se mira. Su ropa es diferente, lleva algo para dormir. Baja la cabeza, escupe y sale del baño. Hacia el 

corredor. Pasa por el corredor y entra en la sala, el corredor se queda vacio, en el fondo vemos una pareja de titeres. 

Corte a: 

6 - Int. Comedor –noche 

Paola apaga la laptop, el ventilador y la luz. Nos quedamos en total oscuridad por unos segundos. Escuchamos un 

ruido raro.  

Corte a: 

7 - Int. Habitación – noche 

La habitación esta iluminada solo por el velador rojo y naranja que está al lado de la cama. Las paredes son verdes. 

Paola enciende el aire acondicionado y éste silba. Paola agarra un libro de la biblioteca y se tira en la cama, arriba de 
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las sabanas. Se pone a leer con poca concentracion. De repente escucha un ruido raro y mira hacia la puerta, no hay 

nada afuera. Paola no esta concentrada, hay algo que la preocupa, asi que tira el libro a su costado, entra bajo las 

sabanas y se queda pensando. Desde arriba solo su cara y sus hombros salen de las sabanas; mira hacia el techo, 

pensando con seriedad, angustiada. Nos acercamos lentamente a su rostro. Finalmente Paola se extiende para apagar 

el velador. Apaga. Click. Obscuridad absoluta.  

Escuchamos ruidos de las sabanas. Silencio. Escuchamos un ruido raro en la habitación. 

Click. Paola enciende el velador. Subjetiva de Paola del techo. Paola se sienta en la cama. Mira de nuevo hacia la 

puerta de la habitación. Afuera hay solo sombras grises, nada más. El aire sigue silbando. Paola se acuesta de nuevo. 

Mira el techo. Apaga el velador. Click. Obscuridad. 

Silencio. 

Vuelven los ruidos raros. 

Paola se mueve. 

Enciende la luz. Click. 

Subjetiva de Paola del techo. Gira un poco y aparece frente ella la cara deformada e irreconocible de un hombre (la 

mascara que estaba por la pared). Paola grita y salta afuera de la cama. La habitación está vacía a parte ella. Mira 

hacia la puerta, solo sombras. Nada más. El rostro de Paola esta extenuado, los ojos abiertos y rojos. Escuchamos un 

sonido de voces confusas provenientes de afuera de la habitación. Paola, con miedo, camina lentamente, atraviesa la 

puerta y sigue hacia el pasillo, encendiendo la luz. 

Sigue a: 

7b - Int. Pasillo – noche 

Paola camina lentamente por el pasillo, expectante de lo que encontrará. Los sonidos extraños se van intensificando. 

Llega al umbral de la puerta que va hacia el comedor. Lo sonidos se intensifican. Paola se queda en el umbral entre el 

comedor y el pasillo ve algo terrorífico que no vemos. Su rostro va deformándose lentamente hacia una mueca de 

horror. Luces azules se reflejan en su cara. 

Cierra en negro 
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TODOS TENEMOS UN PLAN 

Cambios de guión posteriores al 06-04-2011 

Escena 8 - "CASA ADRIÁN/NOCHE - Pedro y Adrián esperan a Rubén, cuando éste llega, Adrián mata a Mendizábal" - 

PASA A DÍA. 

Escena 10 - En lugar de "TAXI" es "AUTO CLAUDIA". 

Escena 51-OMITIDA. 

Escena 52-OMITIDA. 

Escena 56 - "SUPERMERCADO - Agustín hace compras" - ELIMINADA. 

Escena 57 - "CORREO - Agustín retira nebulizador" - ELIMINADA (NO HAY MÁS LOCACIÓN CORREO). 

Escena 58 - "RÍO - Agustín se da cuenta de que no tiene fósforos" - REEMPLAZADA POR "ALMACÉN MENDIZÁBAL - 

Agustín llega en lancha al almacén El Dorado". 

Escena 61 - "RÍO - Sueño" - Se resuelve sólo en Río (NO HAY MÁS LOCACIÓN PILETA). 

Escena 77 - "BOSQUE" PASA A "RANCHO". 

Escena 83 - "CASA PEDRO, Colmenares - Rosa lleva cajones" - RENUMERADA, PASA A SER 85 

Escena 84 - "CASA PEDRO, Jardín trasero - Agustín y Rosa se besan" - RENUMERADA, PASA A SER 86 

Escena 85 - "BOSQUE RANAS" - RENUMERADA, PASA A SER 83 

Escena 86 - "CASA RUBÉN" - RENUMERADA, PASA A SER 84 

Escena 88 - "CASA ADRIÁN/NOCHE - Incendio" - PASA A ATARDECER. 

Escena 94 - El que acompaña a Claudia hasta la celda es AGENTE 2. 

Escena 99 - "CASA ROSA - Agustín da dinero a Rosa" - ELIMINADA. 

Escena 101 - "BOTE PEDRO/NOCHE - Agustín y Rosa vuelven del bar" - PASA A AMANECER. 

Escena 102 - "CASA PEDRO/NOCHE - Agustín y Rosa hacen el amor" - PASA A AMANECER. 

Escena 112 - "ALMACÉN MENDIZÁBAL - Incendio lancha" - SÓLO PARTICIPA ADRIÁN 

Escena 113 - "CASA ADRIÁN (Incendiada)" - Rubén saca antena" - REEMPLAZADA POR "CASA ADRIÁN (incendiada) - 

Adrián recorre su casa incendiada y mira la antena de Direct TV". 

Escena 115 - "RANCHO, Interior" - PASA A "RANCHO, Bajo la construcción" (Aunque, en caso de necesitarse por 

cobertura, podría hacerse en el interior como estaba planteado). 

Escena 126 - UNIFICADA con escena 125 en INT-CASA PEDRO. 
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Escena 130 - "CASA ROSA - Agustín pregunta por Rosa" - ELIMINADA (NO HAY MÁS LOCACIÓN CASA ROSA, NO HAY 

MÁS PERSONAJE HERMANO ROSA). 

Subdivisiones a efectos del plan 

abejas - planos detalle de abejas para inserts en diversas escenas de colmenares y para post. Se hace en previa. 

2-pl1 - plano 1 de la escena 2 (cámara dentro del cajón de colmenar). Se hace en previa. 

3 otoño - subjetivas y paisajes del Delta en otoño para escena 3. Se hace en previa. 

3 inv-s1 - subjetivas y paisajes del Delta en invierno para escena 3. Unidad 2 en ríos de 1ra sección. 

3 inv-s2 - subjetivas y paisajes del Delta en invierno para escena 3. Unidad 2 en ríos de 2da sección. 

8 - dividida en parte y resto porque se reparte en dos jornadas. 

10 - dividida en parte y resto para hacer en dos locaciones. 

21 - dividida en A, B y C en función de decorado (Estudio o Living). 

25 - dividida en A y B en función de decorado (Estudio o Living). 

38ins - imagen de Pedro por cámara del portero. 

39 - dividida en A y B en función de personaje (Pedro o Agustín). 

40 - dividida en A y B en función de personaje (Pedro o Agustín). 

42 - dividida en A y B en función de personaje (Pedro o Agustín). 

43 - dividida en A y B en función de personaje (Pedro o Agustín). 

48 - dividida en A y B en función de locación (la primera parte se hace en canal, a la vuelta de casa Pedro, la segunda 

en casa Pedro). 

48A-s1 - subjetivas y paisajes del Delta en invierno para escena 48A (puede servir para otras). Unidad 2 en ríos de 1ra 

sección. 

48A-s2 - subjetivas y paisajes del Delta en invierno para escena 48A (puede servir para otras). Unidad 2 en ríos de 2da 

sección. 

48B-s - subjetivas para escena 48B (en locación Gambado). Unidad 2 (si no pudiera hacerlas la Unidad 1). 

60 - dividida en parte y resto porque podría no completarse en la jornada y debería continuar en la siguiente. 

75 - dividida en parte y resto en función de locación (son varios planos que podrían hacerse en locaciones diferentes). 

76 - dividida en A y B en función de decorado (A es con Pedro en el bote frente al rancho; B es con Pedro ya en tierra, 

en el rancho). 
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87 - dividida en A y B en función de locación y unidades (A es el bote en un río, con Pablo y familia yendo hacia juncos, 

no en los juncos; B es la acción en la zona de juncos). 87A: Unidad 2. 87B: Unidad 1. 

89 ins - Punto de vista Agustín desde la ventana de casa Pedro, ve lancha de Prefectura en el muelle y vecinos que 

observan el allanamiento. Unidad 2. 

112 - dividida en A y B en función de efecto y unidades (A es noche, Adrián incendia la lancha, sólo se ve inicio del 

incendio; B es amanecer, sólo se ve la columna de humo). 112A: Unidad 1. 112B: Unidad 2. 

115 - dividida en A y B en función de elipsis interna de la escena (A es la lectura de Biblia en la sobremesa; B es el 

repaso del plan). 

127 - dividida en A y B en función de locación (A es en Estudio, interior casa Pedro; B es en Gambado, exterior y 

muelle casa Pedro). 

141 - dividida en parte y resto porque podría adelantarse el inicio a la jornada anterior. 

141ins - Punto de vista Rosa desde rancho, ve presencia de Agustín en el exterior. Para hacerla junto con escena 140. 

142 - dividida en parte y resto porque se reparte en dos jornadas. 
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 ¿VISTE?  
 

Guion Literario  
 
1- INT. NOCHE – PILETA CUBIERTA / AGUA  
Agua. Alguien cae a una pileta haciendo burbujas, cuando se disipan vemos que es una mujer de unos 50 años que 
nada en una pileta apaciblemente, es Ana, tiene puesta unas antiparras oscuras y una malla enteriza. Se cruza con un 
par de personas, lentamente se va quedando sola y el agua se empieza a oscurecer. Vemos algo chiquito que cruza 
rápido delante de ella. De a poco empiezan a aparecer peces de colores de distintas especies como si estuviera en un 
arrecife de coral, ella no se inquieta, no le pasa nada, se cruza con ellos bajo el agua como si fuese natural.  
 
2- INT. NOCHE – PILETA CUBIERTA  
Sale de la pileta. Detrás, en la pileta solitaria, se mueve la aleta de un tiburón, zigzagueante. Ella se va secando, agarra 
un bolso y va hacia las duchas.  
 
3- INT. NOCHE – DUCHAS  
Abre el agua de la ducha que cae furiosamente, se quema la mano, Ana se mete a la ducha en malla; se escuchan las 
voces de mujeres de distintas edades que se bañan y hablan entre sí, superpuestas.  

Mujer 1  
(off)  

...yo se lo dije...  
Mujer 2  

(off)  
Pero eso ella lo sabía que no se haga la tonta.  

Mujer 3  
(off)  

Vos le pones unos huevos batidos a nieve y te  
queda un budín buenii...  

En el vestuario, en off, hay una radio: un locutor presenta un tema lento de algún cantautor español.  
Locutor  

De Pedro para Luli...  
Suena la canción, comienza la letra y se corre una cortina y sale una señora de unos setenta años cantando 
románticamente, se cruza una adolescente que continúa el tema y nos lleva por el pasillo hasta el vestuario pasa por 
la ducha donde Ana se lava la cabeza, está llena de espuma.  
 
4- INT. NOCHE – VESTUARIO  
En el vestuario todas cantan. Ana sale con su ropa puesta, se termina de poner su ropa tras las mujeres que cantan 
cada una, una estrofa y el coro entre todas, haciendo una coreografía muy ridícula. Ana termina de vestirse mas o 
menos al medio o final de la canción que va bajando hasta dejar sólo el sonido provocado por ella el resto sigue 
haciendo todo como en mímica; se pone el saco y sale sin decir chau, la puerta se cierra, la música va bajando  
 
5- EXT. NOCHE – CALLE POCO TRANSITADA  
Un tacón de una bota rompe estrepitosamente una madera de un cajón de frutas, es un travesti vestido de manera 
escandalosa que está armando la leña para un fueguito. Un afiche de un grupo de moda es arrancado de la cartelera 
de vía pública, es otro trava que lo lleva a los gritos hasta el fuego  

Mariela  
Ahhhhhhhh! Mira Yesi!...  

Estos fueron los de la semana pasada.....  
Yesica lo mira acomodando la leña. Mariela va cortando de a uno en uno de los personajes del grupo y poniendo sobre 
la leña, Yesi lo acomoda entre ella y enciende con un encendedor.  

Mariela  
Este... muy machito se ve, pero no sabes las  

cosas que me pedía!.... este, tiene una pija divina....  
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este es un amargo que no se le paraba...  
este me pedía que le dijera cochinadas....  

El audio va bajando de a poco cuando Ana pasa por atrás sin ni siquiera mirarlos, parece un poco mareada, se agarra 
de la pared, tiene unos lentes un poco oscuros pero no son para el sol. La dejamos salir de cuadro.  
 
5- EXT. NOCHE – EDIFICIO ANA / FRENTE  
En el frente de un edificio de departamentos una familia de cartoneros separa la basura lentamente, unos niños de 4 y 
8 años encuentran dos autitos de plásticos sin ruedas y un avioncito de plástico entre cascaras de bananas y yerba, los 
limpian con su ropa y se ponen a jugar,  
 

Nene 1  
Ronnnn, ronnnn  

Nene 2  
Prrrrrrr, zzzznnnn  

Los padres los miran y sonríen. Pelan una mandarina media podrida y entre la familia reparten los gajos buenos.  
Detrás, Ana entra al edificio.  
6- INT. NOCHE – EDIF. ANA / HALL Y ASCENSOR  
Se abre el ascensor una pareja de punks dark, el chico con una cresta la chica es más dark pero no les vemos las caras, 
se está besando, él le está tocando una teta.  
Ana duda un poco para entrar pero como la pareja no se percata entra, sube los cuatro pisos casi tocándose con ellos 
pues el ascensor es pequeño, Ana está dura, sólo se corre un poco para no tocarlos. (todo lo vemos a través del espejo 
de arriba).  
7- INT. NOCHE – EDIF. ANA / LIVING  
La habitación está oscura, es un departamento de dos ambientes limpio pero no tanto; bastante despojado, las cosas 
que hay están ubicadas en los costados. Ana, un poco cansada, la atraviesa, deja el bolso arriba de la mesa.  
8- INT. NOCHE – EDIF. ANA / BAÑO  
El botiquín está abierto hay varios frascos de remedios, ella agarra una cajita con unas gotas, lo cierra y por fin la 
vemos bien a Ana que se saca los lentes y vemos uno de sus ojos blancos el otro un poco perdido. Lo que ve es un 
cúmulo de sombras, se pone unas gotas hace unos buches, se lava la cara. Mientras vemos que pasan los títulos de la 
película.  

FINE 
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REALIZACION DPTO BERMUDEZ   
mano de obra pintura y empapelado realizaciones 
varias 23,000 
pintura 2500 
papel 0 
otros materiales 500 
  26,000 

 

Cámara Gessel 

VIDRIO 4MM 3 600 1800   
REALIZACION 
PUERTA 1 800 800   
PINTURA DE PUERTA 1 350 350   
TAPAR 1 250 250   
      3200 3200 
REALIZACION CANTIDAD $     
  5 800 4000 4000 

AMBIENTACION   
ESCRITORIOS 2 200 400   
SILLAS 5 80 400   
CAMARA 1 300 300   
MICROFONO 2 300 600   
NOTEBOOCK 1 400 400   
OTROS 1 500 500   
    1780 2600 2600 
        12900 

     ANTERIOR 
CAMBIAR VIDRIO 

  
2000   

OTROS 
  

2000   
        4000 

     DIFEREnCIA       8900 
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ACTUAL 

MORGUE   

REALIZACION MESA DISECCION $ 9,500 

REALIZACION HELADERAS $ 9,500 

COLOCACION BACHAS $ 2,000 

COLOCACION AZULEJOS $ 1,500 

AMBIENTACION $ 8,000 

  $ 30,500 

  ANTERIOR 
ALGUNA INTERVENCION 6000 
    
  6000 

  DIFERENCIA $ 24,500 

 

 

ACTUAL 

INT CELDA   
PINTURA Y MANO DE OBRA $ 3,000 

REALIZACION REJAS 
$ 

10,000 
CAÑOS DE LUZ $ 1,800 
REALIZACION CAMASTRO Y BACHA $ 3,000 

  
$ 

17,800 

  ATERIOR 

PINTURA 1000 
REALIZACION UNA REJA 6000 
  7000 

  
DIFERECIA 

$ 
10,800 
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MODENA 
      REALIZACION DE PANELES PARA  TAPAR NEGRO. A CUBRIR 36M2 

  
          paneles con vinilo 

      MATERIAL CANTIDAD $ TOTAL 
      mdf 3mm 8 120 960 
      vinilo satinado 33 70 2310 impresión en vinilo  

otros 1 500 500 
            3770 
      

          panel espejos 
      placa 18 mm 3 270 810 panel con espejos 

    liston 2x1  60 8 480 
      hierro 1 220 220 
      realizacion 1 300 300 
      espejos       
            1810 
      

          barra  
      estanteria vidrio 1 2000 2000 
      alzada barra 1 800 800 
              
              
            2800 
      

          
    

8380 
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CATEGORÍA: Sonido 

 Alimentación Phantom 

La alimentación phantom es una forma de proporcionar alimentación ( corriente continua) al micrófono de 
condensador. Esta corriente continua es proporcionada a través de la malla del cable del micro, pero no por la misma 
línea de la señal de audio. 
El sonido va desde el micrófono a la mesa y la corriente contínua de la mesa al micro. Una vez alimentadas las placas 
del condensador y el preamplificador, la corriente retorna hacia su punto de origen. 
Como no existe un cable convencional (cable con enchufe tradicional), parece que sea cosa de magia que la corriente 
continua que requiere llegue al micrófono, por ello, se la llamó alimentación fantasma (aunque es más habitual el uso 
del anglicismo alimentación phantom entre los profesionales). 
El valor estándar de la alimentación phantom son 48 voltios, pero algunos micros llegan a funcionar con 9 voltios, lo 
que es una ventaja porque pueden ser alimentados por batería (pilas). permitiendo trabajar en exteriores con mayor 
libertad. 
Por el contrario, existen micros de mala calidad que requieren una alimentación muy alta sin estar diseñados para 
soportarla, con lo que se pueden sobrealimentar. Si esto ocurre, puede producirse una avería importante en la fuente 
de alimentación phantom de la mesa. Además, las sobrecargas pueden traducirse en ruidos, zumbidos, etc. 
Los 48 V entran al circuito a través de dos resistencias muy elevadas (6.800 ohmios), situadas entre las dos líneas que 
transportan la señal de audio y se trasmite por la maya del cable del micrófono, sin penetrar en las líneas de audio, en 
dirección opuesta al sonido captado. Si se produce un cortocircuito entre una de las líneas de audio y la pantalla del 
cable se puede producir una avería grave. Se puede dañar el transformador, la fuente de alimentación phantom o 
cualquier otro componente del sistemal. 
Las dos resistencias son imprescindibles, puesto que si no estuvieran, se produciría un cortocircuito que anularía 
cualquier señal de audio presente en el cable. El valor de 6.800 ohmnios es capaz de limitar una corriente de unos 14 
mA. 
Las dos resistencias está conectadas en paralelo (por lo que se comportan como una única resistencia de la mitad de 
su valor, de 3.400 ohmios) y la corriente circula por igual a través de ellas. La ley de Ohm establece que la caída de 
tensión cuando atraviesa una resistencia es igual al valor de la resistencia atravesada multiplicada por la corriente que 
la atraviesa. 
Pongamos dos casos: 

 Un resistencia a la corriente de0,3 mA con la resistencia de 3.400 ohmios (doble resistencia de 6.8000 
ohmios, entonces la caída de tensión sería de 0,0003 x 3.4000=1'02 Voltios, con lo que el micrófono recibe 
una tensión de 48-1'02=46'98 voltios.  

 Una resistencia de 3mA con la resistencia de 3.400 ohmios (doble resistencia de 6.8000 ohmios, entonces la 
caída de tensión sería de 0,003 x 3.4000=10'2 Voltios, con lo que el micrófono recibe una tensión de 48-
10'2=37'8 voltios.  

Si se conecta un micrófono que no necesite alimentación (por ejemplo, un micrófono de cinta) al cable de audio 
preparado para trasportar corriente continua, no pasa nada. Como el micrófono de cinta no requiere de esta energía, 
no tiene toma central en para recibirla y la energía queda en una vía muerta: del cable a la mesa y de la mesa al cable. 
 
Alimentación A-B 

Como en el caso de la alimentación phantom no existe un cable convencional (cable eléctrico con enchufe). 
En la alimentación A-B, la corriente continua que requiere el micrófono de condensador le llega a través de una de las 
líneas de audio. En el centro de los bobinados de cada transformador se coloca un condensador que impide el paso de 
corriente continua y evita los cortocircuitos. Como estos condensadores tienen una impedancia muy baja no afectan a 
la señal de audio. 
La tensión utilizada, de 12 voltios, le es aplicada al micrófono a través de una resistencia. Una vez que la corriente ha 
recorrido todo el circuito del micrófono, llega a otra resistencia colocada al otro extremo de la línea. El retorno de la 
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corriente se hace a través de la otra línea de audio. Se utilizan dos resistencias como en alimentación phantom, sin 
embargo, están en paralelo. 
Conectar un micro que no requiera alimentación, por ejemplo, un micrófono de cinta, puede provocar una avería 
importante. El transformador del micrófono de cinta se cortocircuitaría (lo quema) y, de momento, el micro quedaría 
inservible. Más adelante, la reparación, si es posible, no saldría económica. Esto se debe a que la corriente va metida 
en la propia línea de audio y no hay forma de impedir que entre en el micrófono. Esto no ocurre lo mismo con la 
alimentación phanton, donde la tensión va por la malla y aunque se conecte al micro de cinta, no ocurríria nada, 
porque no penetraría en el mismo. 
Con esto, no es que no se pueda utilizar un cable procedente de una línea preparada para de alimentación A-B con 
micros que no sean de condensador. De hecho, se puede, pero teniendo minucioso cuidado de anular (desactivar en 
la mesa con el conmutador correspondiente), la alimentación antes de utilizar el micrófono. 
La alimentación A-B, se emplea principalmente en la captación de sonido en cinematografía. 
Línea no balanceada de audio 

La línea no balanceada también es conocida como línea no equilibrada. 
Se trata de una línea de audio en el que el retorno de la señal (señal retorno o frio) se produce a través de la malla 
exterior que cubre el conductor de ida (señal vivo o caliente), protegiéndolo contra interferencias electromagnéticas 
externas, aunque no las elimina completamente. 
Las líneas no equilibradas terminan normalmente con conectores RCA, DIN o jack. 
Normalmente, las líneas no balanceadas no se utilizan para el audio profesional, porque cuando se requiere longitud 
de cable, el efecto acumulativo de las interferencias puede producir tal nivel de distorsión que el sonido final sea 
inemitible por su pésima calidad. 
Otro problema con una longitud de cable grande es que se puede formar el llamado bucle de tierra. Este efecto se 
puede producir en las líneas no balanceadas porque la malla exterior del cable está conectada a tierra en ambos 
extremos. 
La resistencia del conductor que constituye la línea, normalmente, no supone un problema, porque es unas 100 veces 
inferior a la impedancia del equipo al que está conectado. 
Lo habitual es que los fabricantes de cable faciliten el valor de la resistencia para corriente continua de un metro de 
cable. Un valor estandarizado de resistencia de cable es 0,012 ohmios para 5 metros. 
La resistencia del cable sólo puede ser vital cuando se trata de altavoces, donde las impedancia habituales son 4, 8 y 
15 ohmios. Por ello, los altavoces requieren cables de mucha sección, con resistencias sensiblemente inferiores (del 
orden de 0,04-0,08 Ω) para evitar que se pierda una parte considerable de la potencia antes de que la señal alcance el 
altavoz. 
Un caso típico de línea desequilibrada es la formada por un par coaxial. 

Señal de audio 

Una señal de audio es una señal electrónica que es una representación eléctrica exacta de una señal sonora. 

Normalmente está acotada al rango de frecuencias audibles por los seres humanos que está entre los 20 y los 

20.000 hercios (Hz), aproximadamente. 

Dado que el sonido es una onda de presión se requiere un transductor de presión (un micrófono) que convierte las 
ondas de presión de aire (ondas sonoras) en señales eléctricas (señales analógicas). 
La conversión contraria se realiza mediante un altavoz —también llamado altoparlante en algunos países 
latinoamericanos, por traducción directa del inglés loudspeaker—, que convierte las señales eléctricas en ondas de 
presión de aire. 
Un solo micrófono puede captar adecuadamente todo el rango audible de frecuencias, en cambio para reproducir 
fidedignamente ese mismo rango de frecuencias suelen requerirse dos altavoces (de agudos y graves) o más. 
Una señal de audio se puede caracterizar, someramente, por su dinámica (valor de pico, rango dinámico, potencia, 
relación señal-ruido) o por su espectro de potencia (ancho de banda, frecuencia fundamental, armónicos, distorsión 
armónica, etc.) 
Así, por ejemplo, una señal que represente voz humana (señal vocal) no suele tener información relevante más allá de 
los 10.000 Hz, y de hecho en telefonía fija se toman sólo los primeros 4.000 Hz. Con 2.000 Hz basta para que la voz sea 
comprensible, pero no para reconocer al hablante. 
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Sistemas de alimentación de micrófonos 

Los micrófonos de condensador, que no son autónomos, que requieren corriente continua para funcionar (hay que 
alimentar las placas del condensador y el preamplificador), pueden utilizar pilas o se les puede proporcionar la tensión 
que necesitan desde la propia mesa de mezclas. 
La particularidad de la alimentación de los micrófonos, que la energía no se transporta a través del conducto 
tradicional, el típico cable de alimentación con su enchufe, sino que lo que se utiliza es el propio cable del micro (el 
cable que transporta la señal de audio captada), para proporcionarle el voltaje. 
De no haberse ideado estos sistemas, los micros hubiesen necesitado un cableado extra, que de este modo se ha 
evitado. 
Los dos sistemas de alimentación para micrófono de condensador son: 

 La alimentación phantom proporciona la corriente continua a través de la malla del cable del micro, pero no 
por la misma línea de la señal de audio. Es el sistema más usado, de hecho, la mayoría de mesas de mezclas 
en los canales dedicados a líneas microfónicas cuentan con el conmutador que permite seleccionar la 
alimentación phantom. (Este conmutador puede estar en la misma regleta de la línea de micro o en la parte 
posterior de la consola).  

 La Alimentación A-B proporciona la corriente continua que requiere el micrófono de condensador le llega a 
través de una de las líneas de audio.  

  

Micrófono de bobina móvil 

Llamado también micrófono dinámico. 
Es un tipo de micrófono electrodinámico. 
El micrófono de bobina móvil consta de un diafragma rígido supendido frente a un imán permanente potente, que 
cuenta con una endidura en la que va acoplada una bobina móvil solidaria. Cuando las ondas sonoras excitan el 
diafragma (de 20-30 mm de diamétro), la bobina solidaria se mueve a su vez (hacia delante y hacia atrás) dentro de la 
ranura del imán, con lo que se genera un campo magnético cuyas fluctuaciones se transformarán en corriente alterna. 
Hay dos tipos de micro: 

 Los que tienen suficiente hilo fino arrollado a la bobina como para que entregen un nivel suficiente de 
corriente a la salida.  

 Los otros con menos espiras que requieren una preamplificacción. En este caso, el preamplificador esta 
alojado en el propio cuerpo del microfono.  

Las cápsulas pueden suelen ser omnidireccionales o cardiodes. 
La frecuencia o pico de resonancia (llamado también pico de presencia) se situa las frecuencias medias, en torno a los 
5 kHz, y, a partir de los 8 o 10 kHz su respuesta en frecuencia decae rápidamente. Lo que se debe a que la propia 
extructura de la bobina impide que el diafragma se mueva a velocidad suficiente para poder captar las altas 
frecuencias. 
La impedancia de salida en los micrófonos de bobina móvil esta entre los 50 y los 600 ohmnios. Algunos modelos 
poseen un trasformador que permite nivel alto de salida sobre alta impedancia, capaz de ser suministrado tal cual a 
los amplificadores de guitarra o a aparatos de megafonía. 
El estándar de impedancia de salida en los microfonos de bobina móvil profesionales se situa en los 200 ohmios. Este 
es un valor lo suficientemente bajo como para permitir largas tiradas de cable. Para largas tiradas de cable no se 
deben utilizar impedancias altas, debido a la pérdida de agudos que se producirían de hacerlo. 

Ventajas 
Las principales ventajas de los micrófonos de bobina móvil son su robustez, su precio (son, relativamente, baratos) y 
su autonomía (no necesitan alimentación). Otra ventaja, es que cuentan con protección frente a los campos 
magnéticos externos. Además resiste bien la humedad, la temperatura y vibraciones. 
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Su robustez, su resistencia a la manipulación (vibraciones) y su resitencia a las condiciones climáticas (humedad y 
temperatura), hacen que sean muy utilizados tanto en interiores como en exteriores. 
Es el tipo de micro que suele llevar los equipos ENG (uno de los modelos más utilizado por los reporteros gráficos es el 
Sennheiser E-845 que ofrece una respuesta en frecuencia que va de los 40 Hz a los 16 kHz). 
Se utilizan mucho como micrófono de mano, pues su robustez lo hace apropiado para su manejo por parte de los 
vocalistas. También es importante que el pico de presencia se situe en los 5 Khz, pues realza la voz y mejora la 
inteligibilidad. Además, el imcrofóno de bobnina movil de mano suele llevar una pantalla antiviento que sirve para 
atenuar los pop de la boca cuando está a corta distancia de la boca. 
Adenás, es un micro muy utilizando cuando es necesario que el micro se situo sobre algun soporte (pequeña jirafa, 
sobre una mesa, colgado sobre el techo...etc.) 

Inconvenientes 
El micrófono de bobina móvil tiene una sensibilidad bastante buena (40 a 16000 Hz), aunque menor que la que 
porporciona el microfono de condensador. Pese a que la sensibilidad es aceptable, no obstante su calidad no es 
óptima, pues su respuesta en frecuencia es limitada e irregular. 
La respuesta en frecuencia del micrófono dinámico no es igual para todas las frecuencias. Tiende a ser más direccional 
para los graves que para los agudos, con lo que se refuerzan los graves. Este inconveniente puede ser superado si en 
su diseño,para compensar el efecto, se suele incluir un filtro atenuador de graves, que recorta las bajas frecuencias. 
La pobre respuesta del micrófono de bobina móvil, en la práctica, supone que no sea aconsejable su uso cuando las 
fuentes produzcan gran cantidad de altas frecuencias (caso de las arpas, los violines, etc). Por el contrario, resultan 
idóneos cuando se trata de fuentes próximas con dominio de bajas frecuencias (como ocurre con los cantantes, e 
instrumentos como el bombo, la batería, los amplificadores de guitarra, etc). Un modelo de micro de dinámico muy 
utilizado en conciertos en exteriores para captar la voz del cantante es el SM58. 
El problema de la respuesta irregular ha quedado superado en la mayoría de micrófonos profesionales de alta gama, 
que utilizan dos cápsulas en un mismo modulo: una para captar las altas y medias frecuencia y otra para las bajas. 
Micrófono de condensador 

Se llama también micro electroestático por analogía a la nomenclatura micro dinámico para el micrófono de bobina 

móvil, no obstante en este caso esta esta terminología no está bien empleada. La razón, el micrófono electret y el 

micrófono de condensador de radiofrecuencia también son electrostáticos. Otro nombre que recibe es el de 

micrófono de capacidad 

El micro de condensador se basa en un hecho físico: si una de las placas de un condensador tiene libertad de 
movimiento con respecto a otra que permanece fija la capacidad de almacenar carga variará. 
En los micros de condensador la cápsula micrófonica esta formada por dos placas de condensador, una fija y la otra 
móvil, separadas por un material aislante. 
La placa móvil hace la función de membrana del micro. Se trata de un disco conductor (base de poliéster con 
recubrimiento de metal vaporizado que es lo que lo hace conductor) de 12 a 25 mm de diámetro. Es está placa móvil 
la que se acerca o se aleja de la fija, provocando una variación en el voltaje almacenado (se ganana o pierden 
electrones en el material aislante situado entre ambas placas. 
La gran ventaja del micro de consensador es que el tamaño de su diafragma no está limitado por el hecho de tener 
que acoplarse a un determinado campo magnético, como ocurre en los electrodinámicos (de bobina móvil o de cinta). 
Las placas del condensador necesitan de corriente eléctrica para poder funcionar, de ahí, que estos micrófonos no 
sean autónomos sino que requieran alimentación que puede proporcionarsela una pila o bien sea externa, lo que en 
el campo de la microfonía se conoce como alimentación phantom (El phantom es el sistema más extendido, pero 
también existe otro que se utiliza mucho, sobre todo en cine:Alimentación A-B). El consumo de corriente varía entre 
los 0,5 y los 8 mA. La alimentación externa llega al micro desde la mesa de mezclas (48 voltios si se trata de corriente 
contínua o 12 voltios si se trata de corriente alterna. Además, hay micros preprados para alimentación de 18, 24 y 32 
voltios) Ante una mesa dada, saber si trabaja con corriente continua o alterna es fácil. Las tomas de corriente de los 
edificios proporcionan corriente alterna, por ello, las mesas que trabajen con corriente continua precisan un 
transformador y, en la toma de corriente, éste es un elemento que queda a la vista). 
Además de proporcionar energía a las placas, la alimentación phantom o la pila, también suministran la corriente 
necesaria para hacer funcionar el circuito preamplificador (pre-amp) que los micros de condesador necesitan, dado 
que su señal e salida es débil. El preamplificador está formado por un transistor de efecto de campo (FET). Este 
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preamplificador puede estar integrado en el micro o ubicado en un dispositivo separado. La existencia de este 
preamplificador hace que el micro de condensador pueda entregar una señal de salida de nivel de línea. 
Los micros de condensador son de direccionabilidad variable. Es decir, poseen un interruptor que permite elegir la 
direccionalidad (cardioide, direccional u omnidireccional más conveniente ante una toma de sonido dada. 
La frecuencia de resonancia de los micros de condensador se situa en la zona de los agudos (de 12 a 20 kHz), sin 
embargo, como el diafragma es menos pesado que el de los micros de bobina móvil, no consigue picos tan altos como 
aquel. 
Los micros de condensador son los más utilizados por los profesionales, pues, de todas las modalidades, ofrecen la 
mayor respuesta en frecuencia: de 20 Hz a 18.000 Hz. Actualmente (2005), el micro de condensador está considerado 
por los profesionales como el estándar de máxima calidad, quedando el resto de modalidades para aplicaciones 
específicas. 
La principal desventaja de los micros de condensador es que, por su gran sensibilidad, si la fuente sonora es muy alta o 
esta demasiado alta, puede producir distorsión por sobre carga, lo que entre los profesinales recibe el nombre de 
sonido quemado. 
Otro inconveniente es que presentan una impedancia de salida muy alta, por lo que la longitud de cable para que no 
haya pérdidas debe ser corta. 
Además, también presentan otros grandes inconvenienes: se ven afectados por las condiciones de humedad y 
temperatura, son muy frágiles y tienen un alto coste (son caros). 
Dos ejemplos de micrófono de condensador son el AKG C-1000 y el Neumann U87 . 
Micrófono electret 

Llamado también micrófono de condensador electret o, simplemente, electret. 
Es una variante del micrófono de condensador que utiliza un electrodo (fluorocarbonato o policabonato de flouroro) 
laminal de plástico que al estar polarizado no necesita alimentación. Que las placas esten polarizadas significa que 
están cargadas a perpetuidad desde el mismo momento de su fabricación (son polarizados una sola vez y pueden 
durar muchos años). 
La carga electróstatica fue inducida en la placa móvil (diafragma) durante el proceso de fabricación, cuando la misma 
fue sometida a una temperatura de 220 grados, al tiempo que se le aplicaban 4000 voltios. 
La existencia de estencia de esta carga electróstatica hace que para alimentar las placas ya no sea necesarias ni pilas ni 
alimentación phantom para su funcionamiento, sin embargo, si que se requiere ésta alimentación para proporcionar 
energía al preamplificador. 
Como el diafragma pesa menos (tiene menor masa), la respuesta en frecuencia del micrófono electret está más cerca 
de la respuesta que proporciona un micrófono de bobina móvil, que de la que ofrece un micro de condensador 
convencional. Lo habitual es utilizar una pila de 1.5 v, aunque se puede usar la alimentación phantom, no es 
conveniente, pues sobrealimentar constantemente el micro acorta su vida útil. 
En cuanto a su directividad, pueden ser omnidireccionales o direccionales. El principio de funcionamiento no influye 
en el diagrama polar 
los micros electret son robustos por lo que soportan la manipulación y además tienen como gran ventaja el que su 
tamaño puede ser muy reducido. Por ese pequeño tamaño, el micro electret se usa en aquellas aplicaciones que 
aprovechan esta ventaja: 

 Como Micro de solapa. La mayoría de micros de solapa usados en televisión son del tipo electret. Más aún, 
cuando su fabricación en masa, permite que su coste sea económico.  

 Como micro de las pequeñas grabadoras pórtatiles que usan los profesionales en exteriores (para obtener 
declaraciones para radio, etc.).  

Los micrófonos electret tienen una respuesta en frecuencia bastante buena (50 a 15.000 Hz), aunque lejana de la de 
los micros de condensador que son mucho más sensibles en la zona de los agudos). 
El principal inconveniente que presentan los micros electret es que son muy sensibles a los cambios de humedad y 
temperatura, lo que junto con el polvo, deterioran su rendimiento con el uso. Un micrófono electret empieza a indicar 
que debe ser retirado (que ha acabado su vida activa) cuando empieza a producir zumbidos (ruidos) inexplicables. 
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  Diseñando la película para el sonido    

      Por Randy Thom     

      14 de noviembre de 2005  

      (Fragmentos) 

 El más grande mito acerca de la composición y el diseño sonoro es que es algo que trata  acerca de la creación de 

grandes sonidos. No es cierto, o al menos, no es lo bastante cierto. 

      ¿Qué es el Diseño Sonoro? 

     Usted puede asumir que es algo que trata acerca de la fabricación de sonidos arreglados e impecables, pero ello no 

describe con mucha exactitud lo que Ben Burtt y Walter Murch, quienes inventaron el término, hicieron en Star Wars 

y Apocalypse Now respectivamente. En estas películas, ellos se encontraron trabajando con directores que no 

buscaban sonidos poderosos  que agregar a una estructura ya hecha. Experimentando con el sonido, jugando con él (y 

no sólo con los efectos sonoros, sino también con la música y el diálogo) a lo largo de la producción y postproducción, 

lo que Francis Ford Coppola, Walter Murch, George Lucas y Ben Burtt  descubrieron fue que algunas veces el sonido 

daba forma a la imagen tanto como la imagen conforma el sonido. El resultado era muy diferente que cualquier cosa 

que hubiéramos escuchado antes. Las películas son leyendas y sus bandas sonoras cambiaron para siempre la manera 

en la cual nosotros  pensamos acerca del cine sonoro. 

      Lo que actualmente pasa por ser “gran sonido” en las películas, con frecuencia no es más que un sonido “alto”. 

Grabaciones hechas con alta fidelidad de disparos o explosiones, y vocalizaciones bien fabricadas de criaturas 

alienígenas no constituyen un gran diseño sonoro. Una pieza musical bien orquestada y grabada posee un valor 

mínimo si no ha sido integrada dentro de la película considerada como un todo. Darle a los actores cantidad de cosas 

que decir en cada escena no es, necesariamente, hacer a ellos, a sus personajes o a la película, un favor. Del lado 

opuesto, el sonido y la música tienen valor cuando son parte de un continuo, cuando cambian en el tiempo, poseen 

dinámica propia y resuenan con otros sonidos y con otras experiencias sensoriales. 

      Lo que propongo es que el modo de que un cineasta saque partido del sonido no es simplemente hacer posible 

una grabación de buena calidad en el set,  o simplemente contratar a un diseñador de sonido o compositor para 

fabricar sonidos, sino más bien diseñar la película con el sonido en la  mente y permitir que las contribuciones del 

sonido influencien las decisiones creativas en otros campos. Películas tan diferentes como Star Wars, Citizen Kane, 

Raging Bull, Eraserhead, The Elephant Man, Never Cry Wolf y Once Upon A Time In The West fueron enteramente 

“sono-diseñadas”, aunque ningún diseñador de sonido aparece en los créditos de la mayoría de ellas. 

      ¿Quiere, o tiene, toda película que ser como Star Wars o Apocalypse Now?     Absolutamente no, pero muchas 

películas pudieran beneficiarse con semejantes modelos. Sidney Lumet dijo en una entrevista que él había quedado 

maravillado al ver lo que Francis Coppola y Walter Murch habían sido capaces de alcanzar durante la mezcla de 

Apocalypse Now. Bueno, lo  que fue grande a propósito de dicha mezcla comenzó mucho antes de que  cualquiera se 

acercase a la etapa de doblaje; en realidad, comenzó con el guión y con la inclinación de Coppola de dar a los 

caracteres de Apocalypse… la oportunidad de escuchar el mundo alrededor. 

      La que sigue es una lista de las sombrías realidades confrontadas por  aquellos de nosotros que trabajamos 

haciendo el sonido de las películas, y  algunas sugerencias para mejorar la situación: 
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          Pre-Producción 

       Si un guión tiene una gran cantidad de referencias en cuanto a sonidos específicos, podemos sentirnos tentados 

de arribar a la conclusión de que es un guión “amigable al sonido”, pero no es necesariamente el caso. El grado en el 

cual el sonido es eventualmente capaz de participar en el  relato estará determinado más por el uso del tiempo, el 

espacio y el punto de vista en la historia que por con cuanta frecuencia el guión menciona sonidos. Muchas de las 

grandes secuencias en cuanto al uso del sonido son secuencias de “punto de vista”. La fotografía, el movimiento de los 

actores, el diseño de producción, la dirección de arte, la edición y el diálogo han sido estructurados de modo que 

nosotros, la audiencia, sentimos que experimentamos la acción más o menos a través del punto de vista de uno o más 

de los caracteres presentes en la secuencia. Por tal motivo, desde que lo que vemos y escuchamos está filtrado a 

través de su conciencia, lo que ellos escuchen nos puede dar una gran cantidad de  información acerca de quiénes son 

y qué es lo que están sintiendo.  

      Entender cómo utilizar el punto de vista, el espacio acústico y los elementos de temporalidad, debe comenzar con 

el escritor. Algunos piensan naturalmente en estos términos, otros no, y es algo que casi nunca es enseñado en los 

cursos de escritura para el cine. 

      La consideración seria de los modos en los cuales el sonido será utilizado en la historia es típicamente dejada en 

manos del director.  

      Desafortunadamente, muchos directores sólo tienen una vaga noción acerca de cómo utilizar el sonido, puesto 

que no han sido adiestrados para ello.  

      En virtualmente todas las escuelas de cine el sonido es enseñado como si  simplemente fuera una tediosa y 

desconcertante serie de operaciones técnicas, una mal necesario en el camino de hacer la parte que sí es divertida. 
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  Tomando con seriedad el sonido 

       Si su reacción al leer esto es del tipo, “bueno, ¿y usted qué espera si se trata de un medio visual?”, entonces no 

habrá nada que yo pueda decir para cambiar su mente. Mi opinión es que la película definitivamente no es un “medio 

visual”. Pienso que si usted mira con atención y escucha una docena o algo así de las películas que considera grandes, 

va a descubrir cuán importante papel juega el sonido en muchas, si no en la mayoría de ellas.  

      Incluso hay un pequeño error en esto de decir “el papel que juega el  sonido”, porque en realidad cuando una 

escena es realmente exitosa, los elementos visuales y auditivos están trabajando juntos hasta el punto de que es 

prácticamente imposible distinguirlos. Las sugerencias que estoy a punto de hacer obviamente no se aplican a todas 

las películas: nunca habrá una “fórmula” para hacer grandes películas o grandes trabajos con el  sonido 

           Escribiendo para el sonido 

      Contar una historia cinematográfica, como asimismo contar cualquier historia, es algo que tiene que ver con la 

creación de personajes, lugares, objetos, experiencias e ideas. Uno trata de inventar un mundo que es complejo y 

repleto de capas, como el mundo real. Pero, a diferencia de la vida real (que tiende a estar malamente escrita y 

editada), en una buena película el       grupo de temas que emerge muestra una línea o arco claramente identificable, 

lo cual es la historia. 

      A mi juicio, hay un elemento de la escritura de las películas que permanece por encima del resto en términos de 

poder hacer la eventual película tan “cinematográfica” como sea posible: el establecimiento del  punto de vista. La 

audiencia experimenta la acción mediante su       identificación con los personajes, y la escritura necesita preparar el 

terreno de trabajo para estructurar el punto de vista antes que los actores, cámaras, micrófonos y editores entre en 

juego. Obviamente, cada uno de éstos puede realzar el punto de vista, pero las bases deben estar  contenidas en el 

guión. 

      Digamos que escribimos una historia acerca de un tipo que, cuando niño, amaba visitar a su padre en la fábrica de 

acero en la cual este trabajaba.  

      El muchacho crece y parece enteramente feliz con su vida como abogado, lejos de la fábrica. Pero resulta que tiene 

ambiguas pesadillas que finalmente lo conducen de regreso al pueblo donde vivía cuando niño, en un  intento por 

encontrar el origen de los malos sueños. 

      La descripción de arriba nada dice acerca del posible uso del sonido en esta historia, pero he seleccionado justo un 

grupo de elementos básicos de la misma, capaces de contener un vasto potencial para el sonido. Primero, será natural 

contar la historia, más o menos, a través del punto de vista de nuestro personaje central. Pero ello no es todo. Una 

fábrica de acero nos brinda una extensa paleta para el sonido y, mucho más importante, es un lugar que podemos 

manipular para producir un grupo de sonidos que vayan de lo banal a lo excitante, de lo aterrador a lo extraño o 

reconfortante, de lo feo a lo hermoso. Por tanto, el lugar mismo puede devenir personaje y tener su propia voz, con 

todo un rango de “emociones” y “tonalidades”,      de modo que los sonidos de la fábrica pueden resonar, con una 

amplia variedad de elementos, en cualquier punto de la historia. Pero ninguna de estas cosas buenas es posible que 

ocurran a menos que escribamos,  filmemos  y editemos la historia de una manera que les permita tener lugar. 

           Abriendo la puerta para el sonido: diálogos eficientes 

             Desgraciadamente, es común que un director venga a verme con una secuencia compuesta compuesta de 

tomas poco interesantes, sin ambigüedad o misterio, de locaciones como la fábrica de acero que arriba mencionamos, 

y entonces  decir que semejante sitio debe lucir fascinante y siniestro mediante  efectos de sonido. Como si fuera un 
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trozo de hielo en el pastel, la secuencia típicamente está repleta con tal cantidad de diálogo que resulta imposible 

escuchar cualquiera de los sonidos que desesperadamente coloco en el cuadro.  

      En años recientes ha habido una tendencia, que puede provenir de la insidiosa influencia de la mala televisión, 

hacia la introducción de diálogos continuos en las películas. La vieja y sabia máxima que reza que  “es mejor decirlo 

con acciones que con palabras” parece haber perdido       terreno. Todo el espacio que, al final, no es ocupado por 

palabras, es  rellenado con gruñidos, respiración y gemidos (supuestamente, en un esfuerzo para “mantener vivo el 

personaje”). A la larga, si la pista de grabación se salva (a veces) de ser una parodia es por le hecho de que hay       

tantos otros sonidos ocurriendo a la vez que al menos algo del diálogo agregado resultado enmascarado.  

           Los personajes necesitan tener la oportunidad de escuchar 

       Cuando un personaje mira un objeto, nosotros, la audiencia, también lo estamos mirando, más o menos a través 

de sus ojos. La manera en la cual el personaje reacciona (o no reacciona) puede darnos información vital acerca de 

quién es el personaje y cómo funciona dentro de la situación en la cual se encuentra. Lo mismo es cierto en cuanto al 

sonido: si no existen       momentos en los cuales se le permita a nuestro personaje escuchar el mundo a su alrededor, 

entonces la audiencia es privada de una importante dimensión de SU vida. 

           La dirección de arte y el sonido como colaboradores 

      Digamos que estamos escribiendo un personaje para la película que hacemos.                  

      Este tipo está sin dinero, furioso, desesperado. Supóngase que necesitamos diseñar el lugar donde vive. Quizás se 

trata de un apartamento barato en medio de una gran ciudad. La manera en la cual luce el apartamento nos dirá a 

nosotros (la audiencia) una gran cantidad de cosas acerca de quién  es el personaje y cómo se siente. Y si tomamos el 

sonido en cuenta       mientras hacemos el diseño visual, entonces tenemos el potencial para escuchar a través de sus 

oídos este terrible espacio que el personaje habita. Es maravilloso cuando una película te da la sensación de que 

conoces los lugares en ella, que cada lugar está vivo, tiene carácter y       atmósfera. Un gran actor encuentra caminos 

para utilizar el lugar en el cual se encuentra para revelarnos detalles acerca del personaje que interpreta. Nosotros, la 

audiencia, necesitamos escuchar los sonidos del lugar para mejor conocerlo. Necesitamos oír la voz del actor 

reverberando  en el sitio, y cuando el actor calla, necesitamos oír el modo en el cual el lugar se comporta sin él.        

      Tentando al ojo: la utilidad de la ambigüedad 

             Espectadores/oyentes se deslizan al interior de una historia sobre todo porque se les hace creer que hay 

cuestiones interesantes a responder y que ellos, la audiencia, pueden tener cierta penetración útil para solucionar el 

acertijo. Si esto es cierto, entonces un elemento crucial en el arte de contar es conocer qué no se debe hacer 

transparente de inmediato, y diseñar entonces las técnicas que permitan usar la cámara y el micrófono para seducir a 

la audiencia con la cantidad justa de información que los  incite a continuar involucrados. Es como si nuestro trabajo 

fuera colgar  en el aire que rodea a cada escena las marcas de pequeñas cuestiones       interesantes, o poner pedazos 

de pastel en el suelo dando la idea de que conducen a alguna parte, aunque no en línea recta.  

      El sonido puede ser la más poderosa herramienta dentro del arsenal del cineasta, en términos de su habilidad para 

seducir. Esto es porque, como alguna vez dijo el gran editor Alan Splet, el sonido es “una cosa del corazón”. Nosotros, 

la audiencia, interpretamos el sonido con nuestras emociones, no con nuestro intelecto.  

      Asumamos que nosotros, como cineastas, queremos tomar con seriedad el sonido y que los siguientes problemas 

ya han sido solucionados: 
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      1) Existe el deseo de contar la historia más o menos a través del punto de vista de uno o más de los personajes. 

      2) Las locaciones han sido escogidas y los sets diseñados para que estimular el hecho de que el sonido sea un actor 

más. 

      3) No hay diálogos continuos. 

      A continuación, veremos algunos caminos para seducir al ojo y, por tanto, invitarlo a la fiesta: 

      Hay algo extraño cuando se mira el mundo a través de lentes muy largos o muy cortos. Vemos las cosas de un 

modo que no es el ordinario. Con frecuencia, la conclusión es que estamos mirando a través de los ojos de otro. En la 

secuencia que abre La conversación, vemos a las personas en la San Francisco Union Square a través de un lente de 

telefoto. La falta de profundidad de campo y otras características de este tipo de lente nos instalan dentro de un 

espacio profundamente subjetivo. Como resultado, podemos fácilmente justificar el hecho de que escuchemos 

sonidos que tienen poco que ver con lo que vemos dentro del cuadro y más con lo que la  persona que mira a través 

de dichos lentes SIENTE. La manera en la cual utilicemos la toma determinará si tal conclusión es hecha obvia a la 

audiencia o si se le mantiene en un nivel subliminal. 

     La toma puede ser hecha desde el nivel del suelo o desde el techo, el cuadro puede se rotado unos pocos grados 

del eje vertical, la cámara puede permanecer en su track, estar en mano o justamente paneando. En cualquiera de 

estos casos, el efecto será poner a la audiencia dentro de un espacio  no-familiar. La toma ya no estará simplemente 

“dibujando” la escena, sino  que devendrá parte de la misma. El elemento de no familiaridad espacial, de repente abre 

la puerta al trabajo de sonido. 

      Idealmente, el diálogo inconsciente en las mentes de la audiencia debiera ser algo como: “Lo que estoy viendo no 

me da suficiente información, lo que estoy escuchando es ambiguo también, pero la combinación de ambos parece 

estar apuntando en dirección a un recipiente vagamente familiar dentro del cual puedo verter mi experiencia y hacer 

algo que antes ni       siquiera había imaginado.” ¿No es obvio que el micrófono juega un papel tan importante como la 

cámara para conseguir este desempeño? 

       Posibilidades del sonido: 

      La música, el diálogo y los efectos sonoros puede cada uno de ellos hacer las siguientes cosas y muchas más: 

sugerir un estado de ánimo, evocar un sentimiento fijar un ritmo indicar un escenario geográfico indicar un período 

histórico aclarar la trama definir un personaje       conectar ideas, personajes, lugares, imágenes o momentos que de 

otro modo estarían desconectados fortalecer el realismo o disminuirlo fortalecer la ambigüedad o disminuirla       

dirigir la atención a un detalle o alejarla de él indicar los cambios en el tiempo suavizar cambios entre tomas o escenas 

que de otro modo serían abruptos enfatizar una transición para un efecto dramático describir un espacio acústico 

sobresaltar o calmar exagerar la acción o atenuarla.       Es probable que, en cualquier momento dado de la película, el 

sonido esté haciendo a la vez varias de estas cosas. Pero el sonido, si es bueno, posee además su propia vida, más allá 

de estas funciones utilitarias, y su habilidad para ser bueno y útil a la historia, y poderoso, bello y vivo,  será 

determinada por el estado del océano dentro del cual nada: la película.  

     Por tanto, ¿qué hace un diseñador de sonido? 

      Era el sueño de Walter Murch y otros, en los salvajemente creativos días de American Zoetrope, que el sonido 

fuera tratado con tanta seriedad como la imagen. Ellos pensaban que al menos algunas películas podían aprovechar la 

conducción de alguien bien educado en el arte del sonido para no sólo crear sonidos, sino coordinar su uso en la 

película. Este alguien, pensaron ellos, tendría que generar ideas junto con el director y el  escritor en la preproducción, 

para integrar el sonido en la página.  
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      Durante la filmación, esta persona se aseguraría de que se concediera a la grabación y momento de audición del 

sonido en el set el importante estatus que merece y que no se le tratase como una prioridad de bajo perfil, lo cual es 

siempre la tentación que aparece en medio del esfuerzo para hacer la cuota diaria de tomas. En la postproducción, 

esta persona continuaría la fabricación y recolección de sonidos iniciada en la preproducción, y trabajaría con otros 

profesionales del sonido (compositores, editores, mezcladores) más el director y el editor para dar a la banda sonora 

de la película un sentimiento coherente y bien coordinado. 

      Este sueño ha sido difícil de realizar y, en efecto, ha avanzado poco desde inicios de los nos 70. El término 

“diseñador de sonido” ha venido a ser asociado simplemente con el uso de equipos especializado para hacer efectos 

sonoros “especiales”. En THX1138 y La conversación, Walter Murch  fue el diseñador de sonido en el pleno sentido de 

la expresión. El hecho  de que él fue, además, el editor de imágenes de La conversación y Apocalypse Now, lo colocó 

en la posición de poder dar forma a dichas películas, de tal modo que pudo utilizar el sonido de manera orgánica y  

poderosa. Ningún otro diseñador de sonido en las grandes películas       americanas ha tenido semejante oportunidad. 

      De este modo, el sueño de brindar al sonido igual estatus que a la imagen sigue postergado. Algún día la industria 

podrá apreciar y estimular el modelo establecido por Murch. Hasta entonces, ya sea que usted corte el diálogo, 

escriba el guión, grabe la música, se ocupe del foley, edite la película, la dirija o haga cualquiera de entre otros cien 

trabajos relacionados con el sonido, cualquiera que le dé forma, lo edite o al menos lo tenga presente mientras toma 

una decisión creativa en otra esfera estará, al menos en un sentido limitado, diseñando el sonido para la película y 

diseñando la película para el sonido. 

           Selección de fragmentos y traducción: Víctor Fowler Calzada Randy Thom hizo su primer trabajo 

cinematográfico grabando los efectos  sonoros de Apocalypse Now (1979). Desde 1983 ha trabajado como diseñador 

de sonido y mezclador en los estudios Lucas Film, dentro de Skywalker  Sound. A lo largo de su carrera ha recibido 12 

nominaciones al premio Oscar y lo obtuvo en dos ocasiones, por las películas The Right Stuff  (1983, sonidista)  y The  

Incredibles (2004, edición de sonido). 

    Sonido de ilusiones. El sonido de las imágenes en movimiento    

      Por Sven E. Carlsson     

      14 de noviembre de 2005  

      En la vida real, la imagen y el sonido son percibidos como una misma cosa.  

      El sonido son ondas (emisión) que provienen de una fuente de vibración (emisor). Los sonidos parecen poder ser 

explicados por referencia a los objetos que los “causan”. 

      Emisor de Sonido = Fuente del sonid 

      Emisión de sonido = Ondas sonoras 

      En la producción audiovisual la imagen y el sonido están separados  

 Es posible reasociar la imagen con sonidos modificados o nuevos. La reasociación ocurre por razones diversas como 

son:      

      Conveniencia 

      - los pasos de una persona en la nieve “suenan” mejor cuando ésta camina encima de maicena.  

       Necesidad  

      - la ventana que Gary Cooper rompe en High Noon no estaba hecha de verdadero vidrio 
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      - la roca que persigue a Indiana Jones no estaba hecha de verdadera piedra. 

      - los dinosaurios en Parque Jurásico son CGI (Imágenes Generadas por Computadora) 

      Razones morales  

      - aplastar un melón es éticamente preferible a aplastar un cráneo humano  

      Para la audiencia, la imagen y el sonido nuevamente son uno. Esto es una ilusión porque: 

      Emisión 

      Seudo emisor 

      Emisor actual  

      Los emisores de sonido en la pantalla son seudo-emisores de sonido.  

      Los altavoces son, literalmente hablando, los emisores.  

      Michel Chion utiliza el término “magnetización espacial” para el reacomodo mental del emisor de sonido hacia un 

objeto en la pantalla. Esto es posible por la existencia del “contrato audiovisual”, el acuerdo para aceptar como reales 

a los seudo-emisores de sonido en la pantalla. 

        Hermeneútica del sonido 

      El sonido de cine típicamente realiza la pregunta: “¿De dónde viene este sonido?” 

      Identificando visualmente la fuente del sonido, la imagen usualmente responde: “¡De aquí!” La hermenéutica del 

sonido es un proceso lleno de  preguntas y respuestas, como las que rodean al espectador / oyente.  

      Motivo sonoro   

      Se trata de un efecto sonoro o combinación de ellos que son asociados con  un personaje particular, escenario, 

situación o idea a lo largo de la película. 

      Los efectos sonoros condicionan emocionalmente a la audiencia para la intervención, arribo o acciones de un 

personaje particular. Pueden ser muy útiles en los primeros cortes, cuando ayudan a clarificar la función narrativa de 

los personajes y a proveer asociaciones para estos a medida  que nos movemos a través de la historia. 

      El uso de motivos sonoros ayuda a dar forma a la historia, que requiere de muchos personajes y locaciones, y 

ayuda a unificar la película, sostener su línea narrativa y desarrollo temático.  

      Modificando el sonido  

      Los sonidos son frecuentemente modificados para apelar a la emoción: 

      - Cuando el héroe muerde una manzana, ¿es el sonido lo bastante  “crujiente” para su imagen de macho? 

      - Cuando la heroína toma una ducha, ¿es el sonido del agua lo bastante  “húmedo” y “sexy”? 

      - Los cubos de hielo, ¿entrechocan lo suficiente?, ¿suenan lo bastante enérgicos los pasos?, ¿susurra lo bastante el 

negligeé de seda?  

      Entre las técnicas de modificar y grabar sonidos para crear sonidos nuevos están las siguientes: 

      - Acelerar y retardar el sonido original para alterar el tono y entonces  grabar nuevamente, pero en la velocidad 

estándar. 
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      - Introducir el sonido en aparatos digitales -como el armonizador- para expandirlo o contraerlo digitalmente sin 

cambiar el tono. 

      - Use un filtro de banda estrecha para reducir o reforzar ciertas frecuencias dentro de los sonidos  

      - Utilizar la reverberación digital para crear sonidos electrónicos. 

      - Utilizar equipamiento electrónico y computadoras para crear sonido sintético.  

      - Recombinar y sintetizar –a través de la edición y la mezcla- varios  sonidos para producir la impresión de estar 

ante uno nuevo.  

      Sonido diegético  

      Es el sonido cuya fuente es visible en la pantalla o está implícita en la  acción presente que vemos en la película. 

Pueden ser: 

      voces de los personajes  

      sonidos hechos por objetos en la historia. 

      música representada como proveniente de instrumentos presentes en el espacio de la historia narrada (= música 

fuente)  

      El sonido diegético es cualquier sonido que se nos presenta como originado desde una fuente dentro del mundo 

de la película. 

      El sonido diegético puede bien ser “de pantalla” o “fuera de pantalla”,dependiendo de si la fuente se encuentra 

dentro o fuera del cuadro.  

      Otro término para referirnos al sonido diegético es “sonido actual”.  

      Diégesis es una palabra griega que significa “historia recontada”. 

      La diégesis de la película es el mundo total de la acción contada. 

      Sonido no-diegético  

      Es el sonido cuya fuente no es visible en la pantalla o no está implícita en la acción presente que vemos en la 

película. Pueden ser: 

      comentarios del narrador  

      efectos sonoros que son adicionados para conseguir efectos dramáticos atmósferas musicales  

      El sonido no-diegético es representado como proveniente de una fuente que se encuentra “afuera” del espacio de 

la historia.  

      La distinción entre diegético y no-diegético depende de nuestra  comprensión de las convenciones que se dan cita 

en el acto de ver y escuchar la película. El juego entre las convenciones que hacen que el sonido sea diegético o no 

diegético puede ser utilizado para crear  ambigüedad (horror) o para sorprender de modo divertido a la audiencia 

(comedia). 

      Otro término para referirnos al sonido no-diegético es “comentario sonoro “.  
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          Recepción por la audiencia de la película sonora. 

      Efectos sonoros semidiegéticos  

      En las películas, muchos sonidos son semidiegéticos porque cruzan las fronteras diegéticas. Aparentan ser 

diegéticos, cumplen con la máxima del sincronismo (“Lo que ves es lo que escuchas”) y, al mismo tiempo, le prestan 

soporte emocional al drama.  

      IRLD 

      Muchos de los sonidos en las películas son diferentes en la vida real (IRLD: In real life different). Un típico sonido de 

esta clase es el movimiento de los brazos en una pelea. El horrible sonido que  acompaña al villano cuando mueve con 

lentitud la yema del dedo sobre las  piernas de la heroína, no es realista. Algunos emisores de sonido (en la pantalla) 

son silentes en la vida real. 

      Convenciones del sonido = Realidad  

      El uso prolongado de sonidos de la categoría IRLD altera nuestra percepción de la realidad. Un veterano de la 

Segunda Guerra Mundial brindó este sorprendente recuento de su primer día de combate: “Créase o no, la primera 

cosa acerca de la cual pensé fue en cómo aquello no sonaba como una guerra. Habiendo crecido viendo películas de 

Hollywood, esperaba que hubiese muchos más sonidos y también muchos sonidos enormes. No fue hasta que fui 

herido que descubrí que donde estaba era real.” (Page 77  “Tampering with reality”" in Robert L Mott: Sound effects, 

Radio, TV, and  Film). 

    Autenticidad - Expectativa de la audiencia 

      La autenticidad de los efectos sonoros no está en el sonido grabado en las locaciones, sino en las expectativas del 

escucha acerca de ser determinado sonido. Si el sonido es demasiado discordante para las convenciones de la 

audiencia, entonces el cineasta la invita no sólo a dejar de creer en ese sonido en particular, sino también en otros 

valores de la producción. 

      Rich Altman utiliza el término “hermenéutica sonora” cuando un  espectador/oyente trata de identificar 

visualmente la fuente del sonido. 

      Valor agregado 

      Es el valor expresivo o informativo con el cual un sonido enriquece una imagen dada, para con ello crear la 

impresión definida (ya sea inmediata o recordada) de que este significado emana “naturalmente” de la imagen 

misma. El valor agregado es lo que da la (eminentemente incorrecta)  impresión de que el sonido es innecesario, de 

que el sonido meramente duplica un significado que en realidad produce, ya sea por sí solo por entero o por 

discrepancias entre él mismo y la imagen. 

      Walter Murch dice acerca del valor agregado: “Cualesquiera sean las virtudes que el sonido atrae a la película, 

estas son principalmente apreciadas por la audiencia en términos visuales: mientras mejor sea el sonido, mejor la 

imagen”.  

      Sven Carlsson. Ingeniero de sonido sueco. En el año 2004 fue reconocido con el Sound Wave Arward por su trabajo 

en el desarrollo del sitio http://www.filmsound.org/ que realiza de manera privada y con pocos recursos. Gracias a él 
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pudimos comunicarnos con John Coffey, Randy Thom y Walter Murch para obtener el permiso de publicación de sus 

textos. Felicidades,     Sven 

      Traducción: Víctor Fowler Calzada    

 

     Estirando el sonido para ayudar a liberar la mente         

      Por WALTER MURCH   

      Desapareció hace tiempo, pero en 1972 la Ventana aún estaba allí, espiando a través de una lechosa catarata de 

polvo, a 11 metros de altura en el viejo Estudio 7 de Samuel Goldwyn. Yo nunca lo habría notado si no fuera por que 

Richard se detuvo repentínamente mientras tomábamos un atajo para  regresar luego del almuerzo.   

      "Eso era cuando el Sonido era Rey!" dijo, gesticulando dramáticamente en  la oscuridad del Estudio 7.   

      Me tomó un momento, pero finalmente vi a lo que estaba apuntando: cerca del techo había algo que parecía la 

ventana de observación de un dirigible  de 1930, encarando hacia el estudio.   

      Los Goldwyn Studios, donde Richard Portman y yo estuvimos trabajando en la  mezcla de "The Godfather", fueron 

originalmente United Artist, construídos  por Mary Pickford Chaplin, Fairbanks y Griffith en los tempranos años 1920’s. 

Para 1972, el Estudio 7 estaba funcionando como ático lleno de  misteriosas viejas formas de difusos equipos pero fue 

allí donde Samuel Goldwyn  produjo uno de los primeros de sus muchos musicales: "Whoopee"  (1930), con Eddie 

Cantor y coreografiado por Busby Berkeley. Y allí el  director de sonido de la Goldwyn, Gordon Sawyer, se sentaba en 

los controles detrás de la Ventana, deslizando sus manos sobre tres perillas de Bakelita, piloteando su Dirigible de 

Sonido hacia un nuevo mundo… un mundo en el cual el Sonido era Rey.   

      Abajo, Eddie Cantor y todas las bailarinas y cantantes de la Goldwyn han vivido aterrorizados por el Hombre Detrás 

de la Ventana. Y no sólo los actores: músicos, cameramen (Gregg Toland entre ellos), el director, el productor (Florenz 

Ziegfeld) aún el mismísimo Sam Goldwyn. Nadie podía  contradecir al Sr. Sawyer, insatisfecho por la calidad del 

sonido,      inclinado sobre su micrófono y pronunciando desapasionada, pero irrevocablemente la palabra "Corte!".   

      Para 1972, 45 años después de su estimulante coronación, el Rey Sonido pareciera estar viviendo en circunstancias 

considerablemente reducidas.  

      Nunca más el Hombre Detrás de la Ventana supervisó la escena desde lo alto. En cambio, el sonidista fue 

usualmente arrumbado en alguna esquina con su carrito. La mismísima idea de su demandante "Corte!" fue  

inconcebible: No sólo ninguna persona en el set temió nunca más su opinión, sino que apenas si lo consultaron y 

fueron muy impacientes cuando él expresaba una opinión. Cuarenta y cinco años parecieron haberlo convertido de 

Rey a Lustrabotas.   

      La nostalgia de Richard estaba desubicada? Qué provocó la caída de la Ventana? Y, Las desgracias de sonido son lo 

que aparentan?   

      Pero fue él quizás un Rey a quien la corona le fue una carga, y quien prefirió un bonete hecho a mano y escurrirse 

de incógnito por los corredores traseros del palacio, terminando su tarea anónimamente?   

      Hay un misterio similar escondido en nuestra própia biología: cuatro meses y medio después que fuésemos 

concebidos comenzamos a oir. Es el primero de nuestros sentidos en encenderse, y por los siguientes cuatro meses y 
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medio el sonido reina como un solitario Rey de los sentidos. El cerrado y líquido mundo del útero hacen a la vista y el 

olfato imposibles, al gusto  

      y al tacto dos asuntos atenuados y generalizados que insinúan lo que va a venir. En cambio, gozamos de un 

exuberante continuo baño de sonido: la  canción de la voz de la madre, el chorro de su respiración,  las tuberías  de 

sus intestinos, el tambor de su corazón.   

      El nacimiento trae consigo la ignición simultánea y repentina de los otros  cuatro sentidos, y una intensa carrera a 

codazos por el trono que la  Audición clamaba para sí sola. La más notoria pretendiente es la  precipitada e insistente 

Visión, quién alegremente se llama a sí mismo     Reina y sube al trono como si estuviera vacante y esperando por ella.   

      Sorprendéntemente, al retirase entre las sombras, Sonido arrastra un velo de olvido a través de su reinado.   

      Asi que todos nosotros comenzamos como seres oyentes. A los cuatro meses y  medio nuestro bautismo en un mar 

de sonido debe tener un efecto profundo y duradero en nosotros, pero desde el momento del nacimiento en más, la 

audición parece retroceder al fondo de nuestra conciencia y funciona más como un acompañamiento de lo que 

vemos. Por qué esto es así, en lugar de  lo opuesto, es un misterio: por qué el primero de los sentidos en ser       

activado no permanece dominante sobre los otros a lo largo de nuestra  vida?   

      Algo de esta misma situación marca la relación entre lo que vemos y oímos  en el cine. El sonido cinematográfico 

raramente es apreciado sólo, por sí  mismo, ya que funciona fundamentalmente como un realce de lo visual: por 

medio de alguna misteriosa alquimia perceptual, cualquier virtud que el sonido brinde al film es grandemente 

percibido y apreciado por la  audiencia en términos visulaes. Cuanto mejor el sonido, mejor la imagen.   

      Lo que de hecho le dió al sonido para cine su breve reinado sobre la imagen cinematográfica fue una temporal y no 

característica inflexibilidad. En aquellos primeros años después de la comercialización del cine sonoro, en 1926, todo 

tenía que ser grabado simultáneamente:       música, diálogos, efectos sonoros.  Una vez grabados, nada podía ser 

cambiado. La vieja broma de Mel Brooks en la cual paneaba la cámara a izquierda revelando una orquesta en el medio 

del desierto no estaba lejos   de la verdad.   

      Clem Portman (el padre de Richard), Gordon Sawyer, Murray Spicak y otros padres del sonido para cine tuvieron la 

responsabilidad de grabar la voz  de Eddie Cantor, la orquesta que lo acompañaba y su baile tap, todo al mismo 

tiempo, haciendo el mejor balance que pudieran. No había posibilidad de arreglarlo después, más tarde en la mezcla, 

porque ésa era la mezcla. Y  

      no había posibilidad de quitar los bits malos, porque no había manera de  quitar lo que había sido cincelado en el 

acetato de los discos Vitaphone.  

      Tenía que estar todo correcto simultáneamente y de una, o uno tenía que gritar "Corte!" y comenzar otra vez.   

      El PODER en un film tiende a gravitar hacia aquellos que controlan un  cuello de botella de algún tipo. La estrellas 

ejercen alguna clase de poder, los extras no. El director de fotografía usualmente tiene más de este que el production 

designer. El sonido cinematográfico en sus primeros  años fue uno de esos cuellos de botella, y así el Hombre Detrás 

de la  Ventana tuvo influencia, temporalmente, con un poder REAL que nunca más lo volvió a tener desde entonces.   

      La verdadera naturaleza del sonido, con su femenina fluidez y  maleabilidad, no fue revelada hasta la perfección 

del sonido óptico de  35mm perforado (1929), el cual pudo ser editado, re-ordenado y puesto en diferentes relaciones 

sincrónicas con la imagen, ensanchando el cuello de       botella creado por el inflexible proceso Vitaphone. Este 
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ensanchamiento fue bastante más agrandado por la invención de la re-grabación (1929-30), donde varios tracks de 

sonido podían ser controlados separadamente y luego recombinados.   

      Estos desarrollos tomaron algún tiempo para encontrar su camino dentro del flujo creativo. Por ejemplo, en 1936, 

las películas que eran producidas en ese entonces agregaban sólo 17 efectos sonoros adicionales para todo el film (en 

lugar de los muchos miles que nosotros necesitamos hoy). Pero las posibilidades fueron ricamente indicadas por el 

imaginativo trabajo sonoro  en la película de Disney "Steamboat Willie" y por la de acción viva de De Mille "Dynamite" 

(1929). Ciertamente, esas posibilidades fueron bien establecidas por el trabajo señero de Spivak y de Portman en 

"King Kong" (1933).   

      De hecho, la animación de ambos "Steamboat Willie" y "King Kong" a jugado,    probablemente, un rol más 

significativo en la evolución de la creatividad del sonido de lo que se lo ha reconocido. En el comienzo de la era del 

sonido, era tan sorprendente oir gente hablando, cantando y moviendose en sincro que casi cualquier sonido era más 

que aceptable. Pero con       personajes animados ésto no trabajaba: ellos eran criaturas de dos dimensiones que no 

hacían ruido en absoluto a menos que la ilusión sea creada a través de sonido fuera de contexto: sonido de una 

realidad transpuesta a otra. La más famosa de ellas fue el falsete agudo que Walt  

      Disney en persona le dió a Mickey Mouse, pero un cercano segundo lugar es el rugido que Murray Sivak proveyó a 

King Kong.   

      Hay una relación simbiótica entre las técnicas que usamos para representar al mundo y la visión que nosotros 

intentamos representar con esas mismas técnicas: un cambio en una, inevitablemente resulta en un cambio en la 

otra. La repentina disponibilidad de pigmentos económicos en tubos  metálicos flexibles en la mitad del siglo XIX, por 

ejemplo, permitió a los       Impresionistas pintar rápidamente en exteriores con luz efímera que cambiaba 

velozmente. Y cara a cara con la naturaleza, comprendieron que las sombras venían en muchos otros colores y no en 

escala de grises, que era la manera en que las generaciones de pintores de "interiores" nos enseñaron a ver.   

      Similarmente, humildes sonidos fueron siempre considerados el inevitable (y por lo tanto mayormente ignorado) 

acompañamiento de lo visual como una insustancial, sumisa sombra de un objeto que los "causaba". Y como una 

sombra, parecían ser completamente explicados por referirse a los objetos que le dieron nacimiento: un "clang" 

metálico siempre salió de un martillo       golpeando un yunque, así como el campanario de la iglesia del pueblo  

emergía del horizonte.   

      Antes de la sorprendente invención de Edison del fonógrafo en 1877, era imposible imaginar que el sonido pudiera 

ser capturado y reproducido después. De hecho, al sonido le era considerado frecuentemente como el principal 

ejemplo de la impermanencia: una rosa que se marchitaba y moría  inmediatamente después de florecer.   

      Mágicamente, el invento de Edison aflojó los lazos de la causalidad y levantó las sombras fuera de los objetos, 

levantandose por sí mismas,  dandoles una milagrosa y a veces asustante autonomía. Acordemente con un informe en 

"Ota Benga", un libro de 1992 de P. V. Brandford, el Rey Ndombe  del Congo consintió en tener su voz grabada en 

1904 pero inmediatamente se      arrepintió cuando el cilindro fue reproducido: la "sombra" bailó por sí misma, y él 

escuchó a su gente llorar desesperadamente: "El Rey está sentado, sus labios están sellados, mientras el hombre 

blanco fuerza a su  alma a cantar!"   

      El sonido óptico en film fue el equivalente al pigmento en un tubo, y la fluidez del sonido a las sombras coloreadas 

de los Impresionistas.   
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      Ni Richard Portman ni yo tuvimos ninguna sospecha, en aquella tarde cuando me mostró la Ventana, que el éxito 

rompedor de taquilla de "The Godfather" varios meses más tarde, disparase un renacer de las fortunas de la industria 

cinematográfica en general y de la del sonido en particular.  

      Tres años antes, en 1969, había sido contratado para crear los efectos  para, y la mezcla de,  "The Rain People", 

una película escrita, dirigida, y producida por Francis Ford Coppola. El era un graduado reciente de una  escuela de 

cine, como lo era yo, y estabamos impacientes por hacer       películas profesionalmente a la manera que nosotros las 

hacíamos en la  escuela. Francis había sentido que el sonido en su película anterior ("Finian’s Rainbow") se había 

atascado en la inercia técnica y burocrática  de los estudios, y él no quería repetir la experiencia.   

      El también sentía que si se quedaba en Los Angeles no sería posible producir las películas económicas e 

independientes que tenía en mente.  

      Asique él, y un compañero estudiante, George Lucas, y yo, y nuestras familias, nos mudamos a San Francisco a 

iniciar American Zoetrope. El primer ítem de la agenda fue la mezcla de "The Rain People" en el sótano  no terminado 

de un viejo depósito en la calle Folsom.   

      Diez años antes, esto hubiese sido impensable, pero la invención del  transistor cambió las cosas técnica y 

económicamente al punto que parecía  natural para el Francis de 35 años, ir a Alemania y comprar equipos de  mezcla 

y edición K.E.M. de Hamburgo y contratarme a mí, un flaco de 26  años, para usarlos.   

      Técnicamente, el equipo era lo más moderno que se fabricaba, aunque  costaba un cuarto del equipo comparable 

cinco años antes. Este recorte a  la mitad del costo y duplicación de la calidad es familiar para cualquiera  ahora, 

después de 30 años de microchips, pero en aquel momento era  sorprendente. La frontera entre la electrónica 

profesional y la del consumidor comenzaba a atenuarse.   

      De hecho, se atenuó hasta el punto que ahora es técnica y económicamente posible que una persona haga lo que 

varias antes, y también que otra frontera, entre la creación de efectos sonoros y la mezcla comenzaran a  desaparecer.   

      Desde el comienzo de Zoetrope, la idea fué tratar de evitar la  departamentización. Esta departamentización era el 

sub-producto derivado de la complejidad técnica del sonido. Y tendía demasiado frecuentemente a poner a los 

mezcladores, quienes eran los descendientes directos del  Hombre Detrás de la Ventana, contra las personas que 

habían creado los  sonidos. Esto era como si hubiera dos directores de fotografía en la película, uno que iluminaba las 

escenas y otro que las fotografiaba, ninguno podía cancelar al otro.   

      Nosotros sentíamos que no había ahora una razón, dado el equipamiento que fue haciéndose disponible a partir 

de 1968, para que la persona que diseñaba el sonido no estubiese habilitado a mezclarlo, y que el director estubiese 

habilitado a hablarle a una persona, el diseñador de sonido,  sobre el sonido de la película de la misma manera que lo 

estaba para      hablar con el production designer sobre el look del film.   

      De cualquier manera, fue contra aquellas circunstancias rodeantes que el  éxito de "The odfather" le dió luz verde 

a las producciones de Zoetrope:  "American Graffiti" de George Lucas y "Conversation" de Francis Coppola, ambas con 

un muy diferente pero igualmente audáz sonido, donde fuimos  habilitados a poner nuestras ideas en práctica.   

      "Jaws" de Steven Spielberg pronto superó el record de taquilla de "The Godfather" y presentó el grandioso mundo 

de la música de John Williams. El éxito de "American Graffiti" adelantó a "Star Wars" (con música del mismo John 

Williams), la cual superó a "Jaws". El formato de 70 milímetros con sonido Dolby encodificado de "Star Wars" revivió y 

reinventó el sonido  magnético en seis pistas y ayudó al Dolby Cinema Sound a obtener una  crucial posición en la 

postproducción y la exhibición. El éxito de las dos  "Godfather" le permitió a Francis hacer "Apocalypse Now", la cual 
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marcó a fuego, hacia el final de los 70’s, lo que ahora es el formato de sonido  standard de cine: tres canales de sonido 

detrás de la pantalla, surrounds izquierdo y derecho, y un canal de realce de baja frecuencia.   

      Casi todos los avances técnicos en grabación sonora, manipulación y  exibición desde 1980 pueden resumirse en 

una sola palabra: digitalización.  

      El efecto de la digitalización sobre las técnicas y estéticas del sonido  para cine merece un libro en sí mismo, pero 

es suficiente decir en este  punto que a continuado enérgicamente en la dirección de las técnicas  primitivas de liberar 

la sombra de sonido y romper cuellos de botellas  cada vez que comenzaban a formarse.   

      La Ventana se ha ido hace tiempo, y no regresará nunca más, pero el  tempestuoso poder autocrático que 

desapareció con ella ha sido amortizado cientos de miles de veces en poder creativo: la habilidad para libremente 

reasociar imagen y sonido en diferentes contextos y combinaciones.   

      Esta reasociación de imagen y sonido es el pilar fundamental sobre el cual el uso creativo del sonido descansa, y sin 

el cual colapsaría. A veces  esto es hecho simplemente por conveniencia (caminar sobre harina de maíz, por ejemplo, 

suele sonar más convincente y mejor que caminar sobre nieve real); o por necesidad (la ventana que Gary Cooper 

rompió en "High Noon"  no estaba hecha de vidrio sino de azúcar cristalizado; la piedra esférica  gigantesca que 

perseguía a Indiana Jones no estaba hecha de piedra real sino de espuma plástica); o por razones de moralidad 

(triturar un melón es éticamente preferible a triturar una cabeza humana).   

      Pero más allá de cualquier consideración práctica, yo creo que esta reasociación debería estirar la relación entre el 

sonido y la imagen cuando y cuanto sea posible. Debería luchar por crear una determinada y fructífera tensión entre 

lo que está en la pantalla y lo que está       encendido en la mente de la audiencia. El peligro del cine de hoy es que 

puede asfixiar sus temas por su inmensa habilidad de representarlos: no posee la válvula de escape de la ambigüedad 

que la pintura, la música, la literatura, el radio teatro y las películas mudas en blanco y negro,  tenían automática y 

simplemente en virtud de su incompletud sensorial. Una       incompletud que enciende la imaginación del espectador 

como compensación, y que sólo es evocada por el artista.   

      Por comparación, las películas de hoy parecen estar "todo allí" (no lo es, pero parece estar) y así la responsabilidad 

de los que las hacen es encontrar maneras, dentro de esa completud, de abstenerse de conseguirla.  

      A ese fin, el uso metafórico del sonido es uno de los medios más fructíferos, flexibles y económicos: por medio de 

elegir cuidadosamente qué eliminar, y luego agregar sonidos que parecieran a primera oída algo extraños con la 

imagen acompañante, el cineasta puede abrir un vacío perceptual dentro del cual la mente de la audiencia debe 

inevitablemente precipitarse.   

      Cada reasociación exitosa es una clase de metáfora, y cada metáfora es vista momentáneamente como un error, 

pero luego repentinamente como una verdad más profunda sobre una cosa nombrada y nuestra relación con ella.  

      Cuanto más grande el estiramiento entre "cosa" y "nombre", más potencial  la verdad.   

      La tensión producida por la metafórica distancia entre sonido e imagen sirve más o menos al mismo propósito que 

lo hace la tensión perceptual generada por las imágenes similares pero ligeramente diferentes enviadas por nuestros 

dos ojos al cerebro. El cerebro, no satisfecho con esta cercana dualidad, agrega su propia versión puramente mental 

de tridimensionalidad a las dos imágenes planas, unificándolas en una sola  imagen con profundidad agregada.   

      Hay realmente, por supuesto, una tercera dimensión allí afuera en el mundo: la profundidad que nosotros 

percibimos no es una alucinación. Pero la manera en la que la percibimos, su gusto particular, es únicamente nuestra, 
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única no sólo para nosotros como especie sino, en sus más finos  detalles, única en cada uno de nosotros 

individualmente. Y en ese sentido es una clase de alucinación, porque el cerebro no nos alerta sobre lo que está 

sucediendo realmente. En su lugar, la dimensionalidad está fusionada con la imagen y nos hace parecer como si 

estuviese viniendo de "ahí  afuera" en lugar de "aquí adentro".   

      Muy en el mismo sentido, el esfuerzo mental de fusionar imagen y sonido en un film produce una dimensionalidad 

que la mente proyecta de regreso a la  imagen como si viniera de la imagen en primer lugar. El resultado es que 

nosotros realmente vemos algo en la pantalla que existe sólo en nuestra mente y es, en sus más finos detalles, único a 

cada miembro de la       audiencia. No vemos y oímos un film, lo oímos/vemos.   

      Esta distancia metafórica entre las imágenes de un film y el sonido  acompañante es, y debiera ser,  contínuamente 

cambiante y flexible, y frecuentemente toma una fracción de segundo (a veces varios segundos) para que el cerebro 

haga las conecciones correctas. La imagen de una luz  encendida, por ejemplo, acompañanda por un simple click: esta 

asociación      básica es fusionada casi instantáneamente y produce una imagen relativamente plana.   

      Aún bastante plana pero a un nivel superior en dimensionalidad: la imagen de una puerta rándose acompañada 

por el sonido del portazo puede indicar no sólo el material de la puerta y el espacio a su alrededor sino también el 

estado emocional de la persona cerrándola. El sonido para la puerta al final de "The Godfather", por ejemplo, 

necesitaba darle a la  audiencia algo más que el dato físico correcto sobre esa puerta; era aún más importante lograr 

una cerrada firme e irrevocable que subraye y resuene con el último texto de Michael: "Nunca me preguntes por mis      

negocios, Kay".   

      Ese sonido de puerta fue relacionado a una imagen específica, y como resultado fue fusionado por la audiencia 

bastante rápidamente. Los sonidos, por otro parte, que no están relacionados con lo visual en una manera directa 

funcionan a un nivel aún más alto de dimensionalidad, y  tomar más tiempo en resolverse. El retumbe y chirrido 

metálico justo antes       de que Michael Corleone mate a Solozzo y McCluskey en un restaurant en  "The Godfather", 

no están conectados directamente a nada que se vea en la pantalla, y así la audiencia es obligada a preguntarse al 

menos momentáneamente, quizás sólo subconsientemente, "Que és esto?" El chirrido es de un tren elevado dando 

una curva, de modo que presumiblemente está       viniendo de algún lugar del vecindario (la escena sucede en el 

Bronx).   

      Pero precisamente a causa de que está tan separada de la imagen, el  chillido metálico rabaja como una pista sobre 

el estado de la mente de Michael en ese momento, el crítico momento antes que él cometa su primer asesinato y su 

vida gire en una irrevocable esquina. Esto es mucho más efectivo porque la cara de Michael parece calma y el sonido 

es reproducido       anormalmente alto. Esta ensanchante tensión entre lo que vemos y lo que oímos es 

repentinamente colapsada en el momento en que el destino de  Michael es fijado.   

      ESTE momento es espejado e invertido al final de "Godfather III". En lugar  de una cara alma con un chirrido, 

vemos una cara gritante en silencio.  

      Cuando Michael comprende que su hija Mary ha sido baleada, él trata varias veces de gritar, pero ningún sonido 

sale. En realidad, Al Pachino estuvo gritando realmente, pero ese sonido fue quitado en la edición. Estamos lidiando 

con una ausencia de sonido, aún así una fértil tensión es creada entre lo que vemos y lo que esperamos oir dada la 

imagen. Finalmente, el  grito revienta, la tensión es liberada, y el film (y la trilogía) termina. 

      El tren elevado en "The Godfather" estaba al menos en algún lugar en la  vencindad del restaurant, aunque no 

podía ser visto. En la apertura de "Apocalypse Now", el sonido de la jungla que llena el cuarto del hotel de Willard no 

viene de algún lugar en la pantalla o su "vecindario", y la  única manera de resolver la gran disparidad entre lo que 
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vemos y oímos es       imaginar que esos sonidos están en la mente de Willard: que su cuerpo está en un cuarto de un 

hotel de Saigón, pero su mente está afuera en la jungla, donde él sueña que regresa. Si los miembros de la audiencia 

pueden ser conducidos al punto donde ellos tenderán un puente con su propia imaginación hasta una extrema 

distancia entre la imagen y el sonido, ellos serán recompensados con una dimensionalidad de experiencia  

correspondientemente más grande.   

      El riesgo, por supuesto, es que el hilo conceptual que conecta la imagen con el sonido queda ser estirado 

demasiado lejos, y la dimensionalidad colapse: el momento de dimensión más grande es siempre el momento de  

tensión más grande.   

      La pregunta permanece, con todo su peso, por que nosotros generalmente percibimos el producto de la fusión de 

la imagen y el sonido en términos de imagen? Por qué el sonido usualmente realza a la imagen, y no al revés?  

      En otras palabras, por qué el Rey Visión aún está sentado en su trono mientras la Reina Audición frecuenta los 

corredores del palacio?   

      En su libro "AudioVision", Michel Chion describe un efecto que él llama acousmêtre, el cual depende del retraso de 

la fusión imagen y sonido al  extremo de proveer solamente el sonido (muy frecuentemente la voz humana) y ocultar 

la revelación de la verdadera fuente de sonido hasta cerca del fin del film. Sólo entonces, cuando la audiencia ha 

usado su imaginación       plenamente, es que la identidad de la fuente de sonido es revelada. El Mago en "The Wizard 

of Oz" es uno de un número de ejemplos, junto con la madre en "Psycho" y Hal en "2001" (y aunque él no los 

mencionó, Wolfman Jack en "American Graffiti" y Coronel Kurtz en "Apocalypse Now"). El acousmêtre es (por varias 

razones que tienen que ver con con nuestras       percepciones) un recurso únicamente cinematográfico: La 

descorporización de la voz parece venir de todos lados y por lo tanto no tiene claramente  límites definidos de su 

poder. Y aún…   

      Y aún hay un eco allí de nuestras más tempranas experiencias del mundo: la revelación al nacimiento que la 

canción que nos cantaban desde los albores iniciales de nuestra conciencia en el útero (una canción que parecía venir 

de todos lados y ser parte de nosotros, antes de que hayamos tenido  ninguna concepción de que significa "nosotros") 

que esa canción es la voz       de otro y que ella está ahora separada de nosotros y nosotros de ella.  

      Nosotros lamentamos la pérdida de la anterior unidad (de la misma manera que nuestra vida es una búsqueda sin 

cesar por recobrarla) y aún nos  deleitamos viendo la cara de nuestra madre: el uno es el precio a ser pagado por el 

otro. Esta más temprana, más poderosa fusión de sonido e imagen fija el tono lo que vendrá.   

      Walter Murch, ganó un Oscar por el sonido de "Apocalypse Now" (1979) y fué  premiado con sendos Oscares por 

edición y sonido por "The English Patient"  (1996).   

      Este artículo fue adaptado desde un artículo que apareció en el Film Journal Projections en 1995.   

      Octubre 1 del 2000  The New York Times on the Web http://www.nytimes.com    

                     Entre la saturación y el silencio. Memorias de Walter Murch  

        Por Walter Murch     

      14 de noviembre de 2005  

      El primer filme en que trabajé con Francis Ford Coppola fue The Rain People. Tuve que hacer el sonido para una 

escena en la que la protagonista está hablando por teléfono en una cabina próxima a una avenida muy transitada. Era 
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mi primera película y me dije: “Voy a hacer un sonido fantástico para la carretera”. Fui y grabé algunos sonidos, pero 

cuando comencé a ponerlos en el filme, mi conciencia me dijo: “No creo que esto vaya a funcionar”. La escena no era 

sobre la carretera, sino sobre lo que ella decía en la cabina telefónica. Pero, de todas maneras, esa parte de mí que es 

el sonidista quería evocar el espacio, que yo conocía muy bien,  de una cabina telefónica ubicada a un lado de la 

carretera, cerca de un taller de reparaciones. Encontré un sonido que es muy simple, pero que me permitía 

deshacerme de todo lo demás y quedarme solamente con él. Era el sonido de una llave de tuercas que caía al piso a 

cierta distancia, como si hubiera alguien en el taller trabajando en un auto. Esta evocación de  mi memoria, de esos 

espacios cercanos a un taller de reparaciones, fue suficiente para contar que algo estaba sucediendo, pero no 

demasiado para no perder la atención en la conversación. 

      Esto, por supuesto, nos conduce a la imaginación de la gente. Si se puede  conectar las imaginaciones de las 

audiencias, ellas suplirán sonidos o los reemplazarán con sonidos mejores que los dados, como ocurre al escuchar un 

radiodrama, en que escuchamos el sonido, pero tenemos que imaginar los  rostros. Por ello empecé a interesarme en 

la posibilidad de reducir el  

      sonido a un mínimo absoluto y llevarlo al extremo. Pensé en el concepto del “sonido cero”, que es igual a llevar la 

escena hasta un punto donde provocamos un absoluto silencio en todo lo que hay en la mente de la  audiencia. Esto 

es más difícil de lo que parece. Hay que trabajar muy duro para llegar a ese punto. No se trata solamente de suprimir 

los sonidos. Hay que suprimir los sonidos correctos y en el momento exacto. De cierta manera es como ese momento, 

en ciertos aviones en que, si vuelan a lo  largo de un arco, la gente dentro de ellos se vuelve ligera y puede flotar. Algo 

parecido es lo que ocurre con el sonido al seguir un arco y permitir que la imaginación se aligere y reemplace ella 

misma toda la información.  

      En una secuencia de Apocalipsis ahora, los hombres atraviesan la jungla y surge algo misterioso detrás de los 

árboles. Pueden ser vietnamitas, pero resulta ser un tigre. Es un momento de mucho suspenso, en que personajes y 

audiencia escuchan muy atentamente. Sin embargo, no es algo que puede ser aplicado arbitrariamente a cualquier 

escena. En este caso, se trata de  algo que viene desde el guión y reforzado por la dirección de actores. Los      

personajes y la audiencia juntos están tratando de adivinar qué hay detrás  de los árboles. 

      En otra secuencia, en que los soldados avanzan por el río y llegan a un  punto en que un capitán y un soldado salen 

del bote tratando de encontrar a la persona que comanda una base, encuentran a un soldado que es el equivalente 

militar de un murciélago, porque puede localizar por el eco a la gente en la oscuridad, no tiene que ver hacia donde 

dispara. Aquí los  sonidos del filme disminuyen gradualmente, uno a uno, incluso al punto de poder ver las explosiones 

sin escuchar sus sonidos correspondientes, ya que, en teoría, entramos en la mente de este soldado. También 

experimentamos con reemplazar el sonido de los disparos y de algunas       explosiones por sonidos de construcciones 

militares. Gradualmente, el sonido de fuego de los rifles se transformó en la de un taladro, y el de  las explosiones, en 

el de una soldadura. Este fue un esfuerzo por hacer del sonido algo que compartiera también la apariencia psicodélica 

de la       escena. 

      Cuatro o cinco años antes de todo esto, Francis dirigió La conversación, filme que también iene que ver con el 

silencio y con un protagonista que escucha lo que él cree que es un asesinato en una habitación de hotel contigua a la 

suya. Discutí muchas veces con Francis el punto en que  ocurre realmente el asesinato mismo. Francis me pidió que 

hiciera algo “muy especial”, pero finalmente decidimos tener solamente silencio. Al momento del asesinato, no se 

escucha nada. Queda a la audiencia llenar con su imaginación lo que ocurre en la otra habitación. Cuando uno trabaja 

el silencio, debe aprovecharlo con cuidado, con suficientes detalles, de  manera que sea muy definido el círculo que el 

silencio mismo describe. 
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      Quiero referirme ahora a la diferencia de cuando editamos imagen y cuando editamos sonido. Yo pienso en dos 

niveles. En el primero, cuando simplemente edito sonido, pienso en cómo éste puede ayudarme a contar una historia. 

En el segundo, cuando edito imagen, pienso de una manera más  subconsciente. Edito espacios para el sonido y la 

música, para lograr       influencias más sutiles en el filme. Para aclarar un poco esto, piensen en lo contrario, en un 

editor que no permita que el sonido ayude a contar la historia. Unirá las cosas tan apretadamente que no dejará 

espacio para que el sonido y la música se expandan y desplieguen sus propias alas. Cuando edito una película, estoy 

más consciente de la edición misma. Aún cuando  sé que tengo que hacer el sonido, estoy más concentrado en la 

edición de       las imágenes. Ahora, cuando termino de editar las imágenes y empiezo a pensar conscientemente en el 

sonido, se dan momentos de transición muy difíciles. Como editor, pienso que he tenido cuidado con el sonido: un  

diálogo corto aquí, un poco de música, unas pisadas, pero sé que no es verdad. Paso una o dos semanas de lucha 

tratando de ser alguien distinto,      para pensar desde una perspectiva diferente. Al pensar en términos de  montaje, 

de edición, lo hacemos de una forma más lineal, porque editar es montar una toma después de otra. El sonido tiene 

también una serie de  secuencias, pero además posee un número de capas que no posee la imagen.  

      Si hemos pensado de manera lineal, toma su tiempo darnos cuenta de la potencialidad que pueden tener las capas 

de sonido, así como vimos en el ejemplo de Apocalipsis ahora. 

      Hay veces en que el sonido o la música determinan los cortes.  

      Específicamente, en tres partes de Apocalipsis ahora encontramos buenos  ejemplos: en el comienzo, con la 

canción The End de The Doors; en el final, en que es repetida; y en la secuencia de la Cabalgata de las Valkirias. 

Recuerdo una historia graciosa acerca de esta secuencia. Las dos cosas, la música y el filme, eran como dos piedras 

que se frotaban  entre sí, encontrando cada una su propia trama en el interior de la otra, cambiándose entre sí. Si 

ustedes escuchan una grabación de la Cabalgata, no les va a sonar igual que en la película, porque hay muchas partes 

de esa música que fueron cortadas. Por supuesto, la música sugirió los       lugares en que debía ser cortada la imagen. 

En fin, cuando nos acercábamos a la fecha de estreno, de repente a alguien se le ocurrió preguntar si teníamos los 

derechos para utilizar esta versión en particular, editada por la filial de Decca en Europa. De hecho, nunca nadie se 

había       preocupado por averiguar. De manera que consultamos con Decca y nos dieron  un no absoluto. 

Preguntamos otra vez y nos dijeron no más formalmente. El pánico nos agarró de súbito y decidimos tratar de hacer 

tres cosas a la vez. Una era simplemente continuar la búsqueda de estrategias con Decca; otra era preparar la 

partitura de la Cabalgata tal como había sido cortada      y grabarla nuevamente con otra orquesta; y la tercera era 

escuchar muchas versiones y ver si podíamos encontrar una que se aproximara a la que habíamos usado y cuyos 

derechos pudiéramos negociar. Esa última tarea cayó sobre mí. Me fui a un almacén y compré 25 versiones de la 

Cabalgata de las Valkirias, llegué a mi casa y durante tres días, en que mi esposa y yo  casi nos volvemos locos, las 

escuché una a una. Hice un dibujo de las       secciones de la música y del tempo que había sido usado en la versión con 

que habíamos editado, y fui contando y midiendo con un cronómetro las secciones de estas nuevas versiones y 

llenando pequeñas casillas. Fue una buena lección, porque descubrí cuán ampliamente pueden variar los diferentes 

tempos. Aún cuando uno piensa que una orquesta va a un ritmo regular, está realmente cambiando de manera muy 

sutil. Por supuesto, éste es el arte del director de orquesta, y una persona promedio no se da cuenta, pero lo percibí 

agudamente gracias a mi cronómetro. Finalmente, después de haber escuchado las 25 versiones, encontré una, con la 

Orquesta  Filarmónica de Los Angeles, que se aproximaba a la otra grabación. Sabía que tendría que hacer un par de 

ajustes, pero la transferí, la puse en la  editora, oprimí el botón y en diez segundos supe que no había esperanza.  

      Aunque la medición del cronómetro era muy aproximada, la tonalidad de la  música, que creí que también era 

aproximada, era de hecho muy diferente.  
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      Esto me reveló la profundidad de todas las pequeñas decisiones que tomé mientras estaba editando la escena. Por 

ejemplo, había reverberado  subconscientemente una toma en particular que tenía de fondo el océano azul, con una 

sección de nuestra versión en que eran enfatizados los  metales, mientras que en la nueva habían sido enfatizadas las 

cuerdas. De repente el azul de la fotografía lucía muy plano. Justo cuando estaba a punto de tirar ese pedazo de 

película en la basura, afortunadamente recibimos la aprobación para usar la versión de la Cabalgata que usamos 

inicialmente. 

      Por supuesto, hay muchas discusiones con el director acerca de la dirección general de las cosas. Francis 

ciertamente, como individuo, es una persona que da gran independencia a la gente que trabaja para él. Da un punto 

de vista general sobre las metas que quiere alcanzar y algunas veces es más específico sobre una u otra cosa. Pero es 

muy bueno trabajar para él, porque uno siente que el campo de batalla está siendo definido por tácticas propias y no 

circunscritas. También apoya las ideas que uno aporta, aunque sienta a veces que no está totalmente de acuerdo. Sé 

que esto también ocurre en los otros departamentos, con Storaro en la cámara, con el diseñador de producción Dean 

Tavoularis. 

      Me viene a la mente la imagen de Francis describiéndose a sí mismo en su rol, durante la filmación de Cotton Club. 

Le hacían una entrevista acerca de los límites de su propio poder. Según el entrevistador, el poder del director es 

ilimitado. Francis se rió y le dijo, hablando de sí y de  algunos directores en general, que el director es el maestro de 

ceremonias  de un circo que está siendo inventado en la práctica. Su poder se circunscribe a dirigir la atención del 

público y hacer énfasis en ciertas cosas al tiempo que desenfatiza otras, además de estar al tanto de lo que  sucede. 

Pero aquí se detiene. Él no es la persona en el trapecio ni en la cuerda. En los filmes en que he trabajado para Francis, 

siempre me ha salido alguna especie de táctica, pero él es quien siempre define el campo de acción. En Apocalipsis 

ahora me pidió tres cosas, y nunca nada más: quería que el sonido fuera cuadrafónico, que sonara auténtico, y que 

participara de una cierta locura interior que progresaría durante el curso del filme, hasta llegar a una etapa cada vez 

más fuera de balance. Todo lo demás procedió de acuerdo con mis propias decisiones sobre cómo debía ser  el sonido. 

Había trabajado ya cuatro veces con Francis, así que ya sabía       cosas sin tener que hablarle sobre lo que funcionaría 

o no. Debo mencionar que Francis tuvo mucho que ver con la música del filme. Él y su padre escribieron la música y 

luego supervisaron la orquestación. Él me pidió una cuarta cosa: quería integración entre la música y los efectos 

sonoros,  de manera que cada parte pareciera elemento orgánico de la otra. Es obvio que existe una relación muy sutil 

entre la música y la imagen, algo que me sucedió otra vez en La insoportable levedad del ser, cuya música fue tomada 

íntegramente de grabaciones ya existentes. 

      Me gustaría referirme a este filme y a otro, realizado 15 años antes, American Graffiti. American Graffiti fue la 

película que George Lucas hizo después de THX 1138, la cual no tuvo éxito a pesar de que George estaba interesado 

tanto en la técnica de ese filme como en su fuerza comercial.  

      Por ello, en American Graffiti trató de hacer una película que fuera  comercialmente exitosa a la vez que hacía 

algunos experimentos formales.  

      La estructura dinámica sigue cuatro historias diferentes durante una  noche, y a través de todo el filme hay música 

continua que evoca emociones y unifica las historias y el espacio en que ocurren. George tenía en mente la imagen de 

carros manejados por gente y navegando en un mar de música. A  la vez, era un filme autobiográfico, porque, además 

de estar ubicado en       una pequeña ciudad muy parecida al poblado en el que creció, los cuatro  personajes 

diferentes del filme son cuatro aspectos diferentes de él mismo que, en su juventud, estuvieron en conflicto unos con 

otros: uno de los personajes sólo está interesado en correr autos y conquistar muchachas;  otro es el hijo de un 

hombre de negocios muy derecho y correcto, que aspira a que su hijo siga el negocio familiar; un tercero es un 

rebelde con ambiciones artísticas, que desea dejar el pueblo y convertirse en  escritor; y un cuarto personaje, incapaz 
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de manejar ni su vida ni a las  chicas. George fue capaz de analizarse y, como escritor, separar estas partes de sí mismo 

y luego incorporarlas en una estructura dramática. El filme posee diferentes puntos de vista, lo cual es muy difícil de 

controlar y mantener en equilibrio. Por lo general, la tendencia es a que       las cosas queden dispersas y a que la 

simpatía sea concentrada en un  personaje en detrimento de los otros; pero American Graffiti es un producto en cuyo 

resultado hay un equilibrio.  

      Un pequeño elemento que contribuye a ello es el uso de la música, porque  es continua sin importar cuál historia 

estamos mirando, y es ante todo una evocación continua de dos aspectos: el físico, el de la ciudad; y el emocional e 

imaginario, en el que los personajes encuentran su verdadera existencia. La idea, que no está muy lejos de la realidad, 

es que todos los aparatos de radio en esa ciudad están sintonizados en la misma estación, de manera que uno siempre 

está oyendo el mismo sonido en cualquier lugar de la ciudad, proviniendo de distintas fuentes. Cuando George 

escribió el guión no sólo tenía lápiz y papel, sino también una grabadora que le permitía escoger, de su colección, 

música de su adolescencia. Ponía la grabadora y empezaba a escribir escuchando la música. Cuando el guión estuvo 

terminado, cada escena tenía indicada la música que sería utilizada. De esta manera, todos sabíamos, la mayoría de 

las veces, cuál iba a ser el resultado final. Sólo en una escena donde aparecen músicos tocando variaba el esquema.  

      Este era el concepto, pero hubo algunos problemas desde el principio. Al estudio no le gustó, en parte porque no 

había sido hecho antes. A partir  de American Graffiti esto devino una convención, pero era la primera vez que la 

música popular era utilizada profusa y continuamente en una película. Por otra parte, el estudio argumentó que sería 

un filme muy caro. La música se llevaría el 10% de un presupuesto de 800,000 dólares, que en cualquier contabilidad 

normal resulta muy alto.  

      Hubo además diferencias creativas: uno de los principales editores del filme opinaba que tanta música destruiría el 

filme. Todos sabemos de  situaciones en las que usamos música en un filme, y luego no sabemos cómo pararla 

buenamente; y si es continua, mucha música puede dificultar la comprensión en los espectadores. Mi problema era 

encontrar la forma de       modularla, como si permitiera la entrada y salida de la marea. Sentí que las técnicas usuales, 

como cambiar el nivel del sonido o ecualizarlo, no funcionarían. Además, ninguna de estas técnicas daría el sentido de 

un sonido proveniente de distintas fuentes. Lo que sensorialmente buscábamos era el equivalente sonoro a la 

profundidad de campo en la fotografía. Era      necesario que, de alguna forma, pudiéramos lanzar el fondo musical 

“fuera de foco” si había una situación dramática con diálogos. Pero bajar el nivel o cambiar la ecualización no alteraba 

el foco de la música. ¿Qué  hicimos? En mi trabajo anterior en El padrino, conseguí algunas       grabaciones que fueron 

usadas en el filme. En la larga secuencia inicial de la fiesta, había mucha música que fue hecha con playbacks, o sea, 

canciones grabadas previamente en estudio. En el filme, los músicos sólo  hacían la mímica. Al mezclar la fiesta, me 

gustó mucho el sonido de los playbacks, porque sonaba como lo que era, un sonido que salía de muchos       parlantes 

en una gran propiedad, pero en el fondo era un sonido muy  insuficiente e insustancial. Busqué las grabaciones 

originales y las sincronicé con el playback. De esta forma, pude reemplazarlo en la mezcla, haciendo el sonido más 

claro o menos, según el balance. Pensé que esto se podía aplicar en American Graffiti. 

      Al principio, teníamos dos horas de un show de radio completo que  produjimos nosotros mismos, que incluía 

canciones, el diálogo del locutor y comerciales. Tal como había sido planeado, todo fue rodado completamente en 

sincronía. Luego transferí el show a magnético de un cuarto de pulgada, con pulso de sincronía, y me fui con George, 

la cinta y equipo sonoro, a       la parte trasera de su casa en un suburbio tranquilo de San Francisco. A un lado de la 

casa había una Nagra reproduciendo sincrónicamente a través de un parlante. George agarró el parlante en sus 

manos, un monitor Nagra.  

      Yo me coloqué a 50 yardas, con un micrófono y otra Nagra, a grabar con  pulso de sincronía. Primero el parlante 

apuntaba hacia el micrófono: en esa condición fue producido un sonido directamente transmitido a través del aire, 
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pero, por supuesto, con mucho eco y sonido ambiental. Luego, George movió el parlante en una dirección, y yo el 

micrófono en la otra, lo que redujo la proporción de sonido directo a cero. Todo devino extremadamente vago y 

atmosférico, sin puntos duros durante todo el tiempo. Luego pasamos otra vez por el punto de contacto y cada uno 

movió  lo suyo hacia la dirección opuesta. Durante dos horas continuamos haciendo       esto. Luego, en otra cinta, 

repetimos todo otra vez. Obviamente, nunca repetimos los mismos movimientos. Yo hubiera podido grabar una cinta 

con una ubicación para micrófono y Nagra, y otra con ubicaciones diferentes para los mismos aparatos, sin el ir y 

venir, pero a la hora de mezclar  hubiera tenido que estar subiendo y bajando los niveles en la mezcladora; y peor aún: 

si tenía que volver hacia atrás para algún ajuste, hubiese sido muy difícil cuadrar dónde estaba exactamente el nivel 

antes. En todo caso, ese no era mi interés. Yo quería que, dentro del sonido mismo, existiera esa sensación de 

movimiento, como cuando vemos a las nubes       moviéndose. Es mi propia disposición al azar. Quería reproducir esa  

sensación que uno tiene a veces cuando, por ejemplo, está en un concierto lejos de los parlantes, y de repente los 

escucha muy directamente por el  movimiento del aire, y luego se pierden otra vez. 

      Así que tenía entonces dos cintas de un cuarto de pulgada. Cada cinta duraba las dos horas del show de radio, pero 

expuesto en un espacio real.  

      Las transferí al filme y las puse en sincronía. Cuando llegué a la mezcla final, tenía tres cintas para escoger: la del 

estudio, con una calidad muy precisa, clara y dinámica; y las otras dos, que eran más vagas, pero con sus propios 

ritmos internos de aire. La segunda de estas cintas la retrasé cuatro cuadros para obtener la sensación de eco cuando 

fuera necesario.  

      Durante la mezcla, controlaba todo proporcionalmente. Si deseaba música alta y clara, usaba la pista número uno, 

y si quería la música como una  neblina o algo no definido, usaba las otras dos. Obviamente, también podía usar 

cualquiera posición intermedia. Incluso para la secuencia de la  música en vivo utilizamos el mismo procedimiento. Los 

músicos fueron      filmados con una grabación hecha previamente en el estudio, pero a la hora  de mezclar hicimos lo 

mismo, reducir por parlantes y regrabar con micrófonos. Cualquiera que fuera el ambiente, utilizamos este 

procedimiento como base en un 70 u 80% del filme. Por ejemplo, si los       protagonistas estaban dentro de un auto, 

repetíamos la operación cerca de un carro para conseguir esa clase de sonido. Debo añadir que, por el modesto 

presupuesto del filme para aquel momento, todo el sonido fue directo, grabado en las calles, dentro de los propios 

autos, con los motores sonando, lo cual agravó la posibilidad de lograr un sonido óptimo.  

      Bajo otras circunstancias, con un mayor presupuesto, las voces hubieran sido repuestas. Pero, al fin, creo que 

como quedó, el sonido agrega algo a la textura del filme, algo que no parece planeado, algo de tipo documental sobre 

las voces y su naturaleza, que se ajusta a lo que es visto en  pantalla. 

      En relación a La insoportable levedad del ser, deseo referirme fundamentalmente a cuestiones de adaptación 

literaria y luego de montaje.  

      En su libro escrito en París, Milán Kundera trató principalmente sobre la transición en Checoslovaquia antes y 

después de los hechos de 1968.  

      Algunos elementos son los que tradicionalmente asociamos con la novela,  pero al menos la mitad de la novela es 

una especie de meditación filosófica sobre varias fases psíquicas, políticas y sexuales del ser.  

      Cuando uno empieza a leer la novela, se dice: ¿qué es esto?; pero a medida  que continúa la lectura empiezan a 

aparecer los personajes.  

      Creo que, en general, nadie habría seleccionado esta novela para cinematizarla.  
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      Sin embargo, sí le atrajo al productor Saúl Zaentz, quien tiene la particularidad de hacer filmes basados en fuentes 

muy difíciles, como Amadeus, Alguien voló sobre el nido del cuco, La Costa de los Mosquitos. Este proyecto era un 

reto para él y lo llevó adelante, creo, atraído por los dos problemas principales que presentaba: primero, la narración 

en primera persona, en que los hechos son contados desde el punto de vista de uno de los personajes, pero hasta 

cierto punto, porque luego los hechos evolucionan y son contados por otro personaje desde un       punto de vista 

diferente. De donde surge el segundo problema: la estructura fragmentada de la historia. 

      El guión fue escrito por el director Philip Kaufman y el autor francés Jean Claude Carriére, con ciertos aportes del 

mismo Kundera. No voy a  entrar en detalles, pero es claro, luego de leer el libro, que hay varios niveles de ideas que 

son desarrollados junto a las acciones de los       personajes y los eventos que acontecen. La imagen que se me ocurre 

del libro es una presentación en escena con dos o tres personajes, con el autor fuera de escena, pero quien 

ocasionalmente puede subir al escenario, detener la acción, poner su brazo alrededor de alguno de los personajes y 

hablar desde ahí a la audiencia, para luego desaparecer con alas otra vez.  

      Bien, dos decisiones fundamentales fueron tomadas para la adaptación: una, eliminar la voz de Kundera 

completamente, y otra, armar la estructura temporal en orden cronológico, de manera que fuera de un punto a otro 

en forma continua.  

      Personalmente estuve de acuerdo en trabajar en el filme desde el  principio, porque me gusta mucho el libro. 

Ciertamente yo también lo vi como un reto. Por otra parte, me dijeron que dividirían el libro para encontrar una forma 

de reestructurarlo. Pasaron dos meses, el equipo fue a filmar a Francia y yo recibí un nuevo guión, que me 

presentaron como el guión de rodaje. Pero realmente se trataba del mismo guión, con la misma estructura lineal del 

tiempo y sin la voz de Kundera o algún equivalente de la misma. Mi reacción de desconcierto aumentó cuando Daniel 

Day Lewis fue ubicado en el rol de Tomás, que en el libro debía tener unos 40 años,  y Daniel no llegaba aún a los 30. 

Esto alteraba completamente las implicaciones de sus relaciones con Teresa y Sabina, quienes junto a él conformaban 

el triángulo central de toda la reflexión de Kundera. Me encontré entonces en un punto en el que me dije: “No estoy 

de acuerdo con el tratamiento del libro por los autores del filme, pero tampoco veo una  forma de cambiarlo”. Y en 

ese punto las alternativas eran dos: o quedarme en el filme y hacer el mejor trabajo posible respetando su punto de 

vista, ya que tal vez ellos entendían algo y yo no, o dejarlo. Decidí quedarme  porque, aunque parte de mí estaba 

inconforme, la otra estaba interesada en lo que pasaría. 

      Uno de mis trabajos previos a la edición del filme fue recopilar todas las imágenes de archivo posibles de la 

entrada de los tanques soviéticos en Praga el 21 de agosto de 1968. Con anterioridad, había sido decidido  usarlas y 

debí buscarlas en varias bóvedas tanto en Europa como en Estados Unidos. La mayoría del material había salido de la 

Escuela de Cine de       Praga. Mientras los tanques entraban, los estudiantes de cine, que consideraban la escuela 

como su segundo hogar, se agruparon alrededor de la misma. El director desconocía lo que ocurría en ese momento, 

tanto como  cualquier otro, pero intuyó que algo definitivamente estaba pasando, así  que abrió el depósito, sacó 

todas las cámaras y las distribuyó con película virgen entre el estudiantado diciéndoles: “No sé qué puede ser, quizá el 

principio de la Tercera Guerra Mundial, pero salgan y filmen todo”. Por lo menos hubo 20 estudiantes con equipo de 

16 milímetros filmando todo lo que podían de esos eventos. El director también les alertó que, tan pronto hubieran 

expuesto los rollos, buscaran a cualquiera que no fuera checoslovaco, a cualquier periodista extranjero o a quien  

estuviera saliendo del país, y les entregaran los rollos. De esta forma, en las próximas 12 horas había miles de metros 

de película filmada que salía de Checoslovaquia en diferentes direcciones, hacia departamentos de noticias de 

diversas estaciones de televisión. Tan pronto como fue posible, los revelaron y emitieron por la televisión europea. 

Pronto quedó claro que se trataba de un asunto entre Checoslovaquia y la Unión       Soviética y, aunque el interés era 

alto, empezó a ser limitado. Como resultado, el metraje, después de haber sido mostrado durante algunos meses, fue 

almacenado en las bóvedas de las estaciones de televisión  durante 20 años, hasta que empecé a recorrerlas y a 
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indagar si tenían       material sobre ese período. Encontré algunos eventos que habían sido filmados con cuatro 

cámaras, cuatro perspectivas que iban en direcciones distintas. Tuve la oportunidad, 20 años después, de manejar una 

cobertura múltiple y unir las distintas partes. 

      Procedí entonces a hacer duplicados de los negativos, y los llevé al cuarto de edición. Como había sido decidido 

que este material documental fuera integrado a la historia, que sería rodada en Lyon por su similaridad con Praga, de 

manera que pusiéramos a los personajes en medio de aquel metraje real, el rodaje implicó cierto nivel de complejidad 

técnica.  

      Kaufman, el cinematografista Sven Nykvist y yo, trabajamos sobre algunos  ángulos que podían ser utilizados de 

acuerdo con el material documental.  

      El siguiente problema fue encontrar la manera de integrar todo de alguna forma. Lo que hicimos fue reducir a 16 

milímetros lo que habíamos rodado en 35, directamente de la copia de trabajo que yo había editado, de manera que 

la reducción conservara los rasguños y la suciedad propios de un  material recién editado. Después, hicimos con esta 

reducción una copia en colores y otra en blanco y negro. Así pudimos escoger entre la de colores y la de blanco y 

negro, y hacer una mezcla de ambas. Procedimos a ampliar nuevamente a 35 milímetros haciendo un nuevo negativo, 

el cual combinamos con los negativos de las ampliaciones a 35 milímetros del material documental rodado en 16 en 

1968. Algunas partes de este material también eran en colores. Previamente, Nykvist había experimentado con la 

mezcla de blanco y negro y colores, y estaba muy interesado en hacerlo otra vez.  

      Técnicamente el resultado es muy discontinuo, pasa de blanco y negro a colores, de mucho grano a algo menos 

granulado, como un pedazo de tela hecho con muchos parches que reflejan la diversidad de fuentes, y también, de 

alguna manera, combinan los distintos movimientos de acontecimientos  que fueron muy dramáticos y caóticos. Fue 

imposible lograr continuidad en  todas las partes, porque hubiéramos tenido que reducir todo al nivel técnico más 

bajo. Lo hubiésemos podido hacer, pero hubiéramos perdido el  contraste entre las escenas, corriendo el peligro de 

perder su emoción. 

      Aunque yo nunca he trabajado en una película que haya sido postproducida en blanco y negro, excepto cuando era 

estudiante, lo cual ya olvidé, esta experiencia me permite hacer algunos comentarios sobre la relación entre el 

cromatismo y el sonido. En algunas ocasiones, he trabajado temporalmente el sonido sobre imágenes en blanco y 

negro a causa del costo, porque las copias en blanco y negro son más baratas. Y no dejo de sorprenderme a veces 

cuando de repente escucho algo que había trabajado en  blanco y negro, sobre imágenes de lo mismo en colores, y 

tengo una impresión diferente. Usualmente lo que ocurre es que subjetivamente el       blanco y negro no me satisfizo 

lo suficiente. “Suena mejor en colores”, lo que arroja una interesante pregunta acerca del comportamiento de la 

mente y de su procesamiento de la información. Cuando algo está en blanco y  negro, hay relativamente poca 

información que llega visualmente, lo que permite poner más atención al sonido. Por lo general, hay una proporción       

entre lo visual y lo auditivo, donde lo primero siempre predomina; pero si la información visual es menor, como en 

una escala, prestaremos más atención a los sonidos. Por lo tanto, uno está más atento a las imperfecciones que 

cuando trabaja con las imágenes en colores, en que nos       llega más información visual, y la habilidad para atender al 

sonido es reducida críticamente. Un editor de Hollywood con treinta años de experiencia me decía: “El filme suena 

mejor en colores por la misma razón que tu carro anda mejor cuando está limpio”. En los Estados Unidos hay una      

extraña impresión de que, de alguna manera, el blanco y negro es más real que los colores. Esto tiene algo de cierto: 

es más crudo, más “verdadero”.  

      Pero es una paradoja para la cual no tengo respuesta.Fotograma de La insoportable levedad del ser La insoportable 

levedad del ser es uno de los dos filmes en que he trabajado solo como editor. El otro es Julia, de Fred Zinnemann. En 

ambos  casos, el sonidista fue un gran amigo mío, una persona diferente cada vez, pero en los dos casos, amigos míos. 
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Había una especie de comprensión inmediata sobre lo que estábamos haciendo, a veces sin palabras. En mi       

relación como editor con el sonidista, me siento igual que con el director, con quien no me siento encadenado sino 

que mantengo una relación de igual a igual. Digo esto porque, en la secuencia de los tanques de La  insoportable 

levedad del ser, que casi no contiene diálogos, pero depende       mucho del sonido, fui yo mismo quien hizo la mezcla 

de sonido, pues me ayudaba a estructurar la secuencia. 

      Para esa secuencia había tres fuentes de sonido: el sonido directo de 1968, del que rescatamos los silbidos de las 

grandes masas; el sonido directo de lo que nosotros rodamos, dentro del cual había sonidos de tanques y de unos 300 

extras; y algunos efectos de sonido de cosas específicas. Durante la edición de esta secuencia, introduje un elemento 

curioso, el cual consistió en incluir visualmente los momentos en que las cámaras eran detenidas, lo que equivale a 

decir que la imagen se vuelve  blanca rápidamente y luego hay uno o dos cuadros de blanco puro. Mucho del  material 

de archivo estaba sin cortar, por lo cual incluí estos paros de      cámara. Esto añade algo más al sentido de actualidad, 

como si no hubiese corte, pero por supuesto hay cortes. Las imperfecciones técnicas daban la sensación de que esto 

realmente estaba ocurriendo. Traté de encontrar en el sonido una equivalencia, y hay algunos momentos en que 

introduje el sonido que conseguimos al encender una grabadora o una Nagra, en que la       velocidad va de lenta a 

muy rápida, para puntualizar el sonido, pero también para señalar que algo real ocurría. 

      Otra de mis experiencias en el proceso de edición consistió en un experimento que me facilitó la ubicación de 

planos. Como parte del proceso de edición, tomé fotos de cada escena. No de cada plano, sino que tomé una foto 

representativa de cada nueva posición de cámara. A veces tomé tres o cuatro fotos si la cámara era móvil, y había 

grandes diferencias. Estas       fueron tomadas directamente de la copia de trabajo, después que regresaba del 

laboratorio. Luego escribí en la esquina inferior el número de la escena. Cuando venía la hora de editar, ordenaba a 

veces 20 o 25  fotografías por escena. Las ponía en un pizarrón cerca de la editora y       constantemente recurría a 

ellas, más que al reporte de edición. Si necesitaba un close up, iba y encontraba la foto con el número y lo conseguía. 

Había una especie de correspondencia directa entre la imagen nacida en la cabeza y la imagen real en la fotografía con 

el número de la       escena. Ciertamente, esto aceleró las discusiones con Kaufman en casos en que me decía, por 

ejemplo, que había rodado un close up, y rápidamente lo veíamos en mi reporte fotográfico, que era una prueba y no 

una opinión de lo filmado. Por otra parte, estas fotografías también ayudaron en el  sentido de que constituyeron una 

especie de alfabeto jeroglífico del filme, o jeroglíficos emocionales, porque cuando Kaufman quería, por ejemplo, un 

plano donde Teresa expresara una emoción entre tristeza e ironía, sin encontrar la palabra que definiera la emoción, 

palabra que -por lo demás- estaría sujeta a interpretaciones, podía señalar una fotografía de Teresa con la expresión 

que buscaba y lográbamos un  entendimiento más rápido. 

      Y otro aspecto positivo de este proceso, al menos para mí, fue que me mantuvo atento durante el visionado del 

material. A veces, cuando uno visiona los rushes, tiende a quedarse dormido, o al menos por debajo del nivel normal 

de percepción, a causa de la repetición que experimenta. En  este caso yo sabía que, además de mirar rushes, tenía 

que seleccionar un      fotograma representativo de cada escena; así recibía la imagen e inmediatamente tenía que 

actuar, escoger la imagen y fotografiarla, por lo cual ponía más atención a los planos. 

      La decisión más difícil a la hora de editar el filme, giró alrededor de la relación entre Tomás, Teresa y Sabina, sobre 

todo en torno a la sección de Sabina sola en Suiza y luego en Francia, que son dos historias apartes.  

      Discutíamos sobre el tiempo en que estas secciones serían vistas en pantalla. Mi postura era que esas dos 

secciones debían desaparecer por completo del filme o ser reducidas, porque el filme debía estar más concentrado en 

Tomás y Teresa, y Sabina sólo cobraba relieve en relación a  ellos dos, y no sola. El argumento de Kaufman era que, si 

sacábamos la sección de Sabina en Suiza, su presencia al final sería muy extraña. Por otra parte, desde el punto de 

vista estructural, ¿dónde debíamos poner exactamente la escena final de Sabina en su casa? Debatimos mucho sobre 
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esto: temprano, tarde, un poco antes, un poco después... Así, la mayoría  de la reestructuración del final fue centrada 

alrededor de la ubicación de esa escena. Al final, Kaufman, que tenía el control del filme, no quiso  experimentar esos 

cambios. 

      Esto me lleva a mi relación con el editor de mi única experiencia como  director de un argometraje, Regreso a Oz, 

en el que pienso que estuve demasiado presente. El editor era también un amigo, el mismo que hizo el sonido en Julia 

y uno de los principales editores de sonido de Apocalipsis ahora. Había confianza basada en una larga trayectoria de 

trabajo       conjunto. Al mismo tiempo, hubo veces, mientras editaba la película, en que yo sentí la necesidad de editar 

yo mismo, en parte porque teníamos el  tiempo muy apretado y todos tenían que hacer su trabajo rápidamente; pero 

en parte también por mi inhabilidad para comunicarle al editor algunas cosas difíciles. Como las palabras me fallaban, 

tenía que hacerlo yo para que mis ideas funcionaran. También a los editores de sonido les hablé de forma muy general 

sobre lo que quería en la mayor parte del filme. Cuando oí el resultado, no me gustó y contraté a otro mezclador. 

Estuve presente en la mezcla final. Viéndolo en retrospectiva, pienso que debí haberme alejado un poco y dejarlos 

trabajar por sí mismos, como hago yo mismo cuando edito. En La insoportable levedad del ser estuve presente 

durante la filmación de la sección documental porque yo sabía y conocía el material de archivo muy bien y podía 

ayudar en ciertas cosas. Pero, en general, cuando soy el editor, no estoy presente en el rodaje. El editor es una de las 

pocas personas que tiene una gran influencia en el filme y debe mantenerse al margen de lo que ocurre. A veces pasa 

que, para un plano muy difícil de lograr, se trabaja mucho y todos sienten que fue un  éxito. La tendencia es a ponerlo 

en el filme sin importar dónde. Por el      contrario, está la otra tendencia a deshacerse de un plano que fue hecho  

rápidamente antes del almuerzo, donde hubo una gran discusión entre el actor y el director y una impresión general 

muy mala. Pero este plano, en el contexto, quizá puede resultar maravilloso. Por eso prefiero que el  filme llegue a mí 

desde afuera. Me gusta hablar con el director y escucharle ciertas impresiones en general sobre las condiciones del 

rodaje, pero en verdad prefiero no verlas ni estar allí. Y es que, a la  verdad, no disfruto los rodajes. 

      Durante la filmación de Regreso a Oz, la cual fue muy difícil y me mantuvo permanentemente en un estado muy 

emocional, fui un día de picnic con otro director que me hizo una pregunta que mucha gente me hace: “¿Eres feliz?”  

Yo acepto fácilmente esta pregunta cuando proviene de alguien que es de la profesión, pero me resulta extraña 

cuando me la hace otro director, porque no, uno no es feliz cuando dirige un filme por muchas otras cosas. Me       

preocupó y me quedé pensando y mi respuesta fue no. No era feliz. Me  sentiría completamente miserable si me 

pidieran que hiciera otra vez lo que hacía. Creo que hay un pequeño giro en las palabras “disfrute” y  “feliz” En mi caso 

personal, cuando mezclo sonido estoy absolutamente       inconsciente de quién soy, dónde estoy o qué hora es, y 

algunas veces esa es una definición de felicidad, cuando desapareces completamente dentro del trabajo que estás 

haciendo. Por otro lado, cuando dirijo estoy absolutamente consciente de quién soy, dónde estoy o qué hora es, y esa 

es una descripción de no ser feliz. Pero en estas definiciones hay otras cosas fuera de estar o no contento. De algún 

modo, el primer pez que salió del agua a la tierra y empezó a respirar aire, no era feliz. Fue difícil para él hacerlo. 

Obviamente, tampoco estaba contento en el mar, pero la razón por la que todos estamos hoy sobre la tierra es 

porque ese pez hizo eso. Para mí, dirigir es ser un poco como aquel pez que se arrastró por la tierra. Tengo que 

respirar oxígeno diferente, encontrar diferentes maneras de moverme y diferentes formas de comer y sobrevivir. En 

cambio, cuando hago sonido estoy nadando en el océano  Walter Murch nació en New York, en 1943. Editor de 

sonido, de imágenes y realizador norteamericano. Murch es una de las autoridades en el mundo de la edición 

cinematográfica, tanto en la de sonido como en la de imágenes;  además de ello, publicó In the blink of the eye (1990), 

libro donde resume  su amplia experiencia profesional. Ha sido responsable del sonido en filmes como Apocalypse 

Now (1979) y La conversación (1974), ambas con Coppola; igual trabajo hizo en las tres partes de la saga El Padrino 

(1972, 1973 y 1990), así como en THX-1138 (1971) y American Graffiti (1973), ambas de George Lucas. Fue el editor de 

imágenes de los filmes Julia (1977), de Fred Zinneman. Colaboró en la escritura del guión de THX-1138 y es coautor del 

guión y director del filme Regreso a Oz (1985).  
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            Una carta abierta de los Directores de Sonido    

            Por John Coffey y otros     

      14 de noviembre de 2005  

      John Coffey, con la ayuda de Randy Thom, Jeff Wexler, Noah Timan, Mike Hall, John Garrett, Scott Smith, Rob 

Young, Mike Filosa, Wolf Seeberg,Darren Brisker, Charles Wilborn, Todd Russell, Brydon Baker, Larry Long, Glen Trew, 

Dave Schaaf, Charles Tomaras, Klay Anderson, Brian  Shennan, Hans Hansen, David Marks, Bob Gravenor, Von Varga, 

Mark      Steinbeck, Carl Cardin, Eric Toline, Joseph Cancila, Stu Fox, Peter Devlin, Matt Nicolay, y muchos otros. 

      Esta carta fue escrita por profesionales de audio para ayudar a directores y productores a entender cuán buen 

sonido puede ser grabado en el set, ya que queremos ayudarlos a hacer la mejor película posible. En este planteo no 

vamos a discutir el tema de la mezcla misma, puesto que ello es la solución  mágica que usted confía que nosotros 

sabemos hacer bien. Queremos que usted tenga  información que le posibilite evaluar lo que está conspirando con la 

grabación      de un buen sonido, antes de que se tome una decisión apresurada que pueda dañar  la calidad de su 

película. Para ayudarlo a tomar estas decisiónes, usted necesita conocer los obstáculos que nosotros, el personal de 

sonido, enfrentamos, incluso antes de comenzar el proceso grabación Esta es, después de todo, la época del sonido 

digital. Las salas tienen el      maravilloso Dolby estéreo digital, el THX (el estándar internacional para  la  audición) y 

SDDS      el sonido sourround (envolvente) 5.1., etc. Con frecuencia la calidad del audio   doméstico es superior al de 

muchas salas, puesto que muchos consumidores de material audiovisual  poseen sofisticadas equipos DVD con 24 bits.  

      Sin embargo, hoy,  el  proceso de grabación de sonido en el set sufre como  nunca antes.  

           El problema 

      Nosotros, los sonidistas, somos los únicos de los que usted depende para crear y proteger SUS pistas de sonido 

original durante la producción. 

      A diferencia del trabajo de la mayoría de las personas que están trabajando para los resultados “en cámara”, los 

esfuerzos de los sonidistas no pueden ser “vistos” en el set. Casi nadie escucha lo que el micrófono captura. Muy 

pocos están seguros de saber con exactitud lo que hacemos. Solamente los muy obvios ruidos “malos” se convierten 

en motivo de discusión. 

      Incluido en nuestro trabajo está el monitoreo de los sets para identificar innecesarias, accidentales, ignorantes y, 

en ocasiones, maliciosas acciones o falta de acción que pueden comprometer su banda de sonido.                   

      Para  enfatizar este punto: ESTO LO HACEMOS PARA QUE USTED TENGA                     LAS MEJORES PISTAS POSIBLES; 

NO PARA NOSOTROS. 

      Con frecuencia nos sentimos frustrados por las condiciones que ahora existen en la mayoría de los sets. Muchas 

veces se espera que resolvamos  nosotros solos los problemas de sonido. En lugar de ello, tal cosa debiera ser siempre 

el producto de un esfuerzo cooperativo con los asistentes del  director y otras figuras del personal. 

      Los sonidistas son frecuentemente percibidos como una plaga e  incluso un obstáculo al progreso de la película. No 

queremos ser colocados en tal posición insostenible, porque es humillante e innecesario. No nos agrada ser 

considerados en posición de adversarios respecto al resto de la  producción, y ciertamente no queremos ser los 

“policías del sonido”. 
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      Un sonidista metido en un trabajo difícil, que se vea solo, peleando para darle a usted un buen sonido, tiene una 

buena oportunidad de quemarse enfrentado a tantas excusas y defensas. Es duro lidiar con todo eso sin apoyo. La 

tentación es a dejarse vencer por las presiones y echarse uno a flotar en la corriente y nada bueno puede suceder 

cuando esto sucede. 

      Los problemas que enfrentamos lo pueden llevar a creer que el buen sonido  no puede ser conseguido sin 

interferencias en el set y costos adicionales.  

      Esto no sería necesario si son anticipadas y avaladas por usted las medidas adecuadas, tanto en la preproducción 

como en la producción. 

      Conocemos las limitaciones de nuestro equipamiento. Por ejemplo, los micrófonos sólo son herramientas y no 

hacen que sucedan milagros. Si los problemas de audio que se presentan en un set no son atacados de inmediato, solo 

se conseguirá que regresen a atormentarlo más tarde, durante la postproducción. 

      Usted puede ayudarnos a hacer un mejor trabajo para usted mismo. La mayor parte de las veces, un buen sonido 

puede ser conseguido gracias al uso de una razonable preparación para evitar escollos. 

      Necesitamos de su comprensión y apoyo. 
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     Antes y ahora  

      Para entender el penoso estado del audio hoy, usted tiene que ir atrás en el tiempo. A aquella época cuando 

existía un gran sistema de estudios donde artesanos de diversos oficios trabajaban juntos, en una suerte de línea de 

ensamblaje, para producir en serie las películas. No importaba en cuál estudio nosotros trabajáramos, gente de todos 

los oficios entendían que se esperaba de ellos el que tomaran medidas razonables, dentro de su alcance, para permitir 

una buena grabación del sonido. Tal conducta estaba inserta dentro de sus contenidos de trabajo. Estas obligaciones 

fueron pasadas a los jóvenes aprendices. Los asistentes se preocupaban por  

      impedir que la sombra del boom se viera encima de la pared, actores u objetos; el departamento eléctrico 

cambiaría cualquier luz ruidosa que zumbara; los asistentes de cámara harían lo posible para acallar los ruidos de la 

cámara, y muchas veces el operador tendría mantas y almohadas sobre él y la cámara ruidosa. Cualquiera otro del 

personal haría lo que se       considerase razonable para ayudar a obtener un buen sonido, porque esto era 

considerado parte del trabajo. Nadie tendría que tratar de persuadirlos para hacerlo. Fue una era donde la razonable 

cooperación con el Departamento de Sonido era la forma normal de hacer buenas películas. 

      Hoy todavía se tiene el orgullo de pertenecer a este o aquel oficio, pero pareciera que ya NO se considera la 

colaboración con el sonido como parte  del trabajo.  

      Dado que el resto de los empleados trabajan únicamente para la imagen, ninguno sabe o se preocupa por lo que 

está ocurriendo con SU audio. 

      Usted es la única persona en el set con el poder para permitirnos darle un buen sonido.  

      Después de leer esto, esperamos que le sea mucho más fácil tomar la decisión informada acerca de cuándo es 

realmente el tiempo para rodar.  

     Looping 
           Es importante entender la gravedad y consecuencias del uso de las palabras “¡Esto lo reemplazamos en post 

producción!”. 

      Obviamente, usted está preocupado porque cualquier trabajo extra de reemplazamiento automático del diálogo 

(Automatic Dialogue Replacement: ADR) añade una carga financiera al presupuesto, pero las consecuencias son 

mucho mayores. El reemplazo de la banda sonora  sólo es respuesta ante situaciones donde todo lo demás falla y no 

un método de corregir más tarde con rapidez, cuando los problemas que originalmente surgieron en el set podían 

haber sido corfregidos con un poco de tiempo, conocimiento o comunicación. El reemplazo de la banda sonora 

significa, además, que usted está haciendo un gran compromiso artístico que daña la película en  diversos modos de 

los cuales puede que ni siquiera esté avisado. 

      Obviamente, usted descubre que la interpretación del actor es siempre mejor en producción que en una cabina de 

doblaje. Hacer una película es un  empeño artístico que vive por siempre. ¡Usted reúne a grandes actores para unir sus 

esfuerzos colaborativos en una película y entonces pierde la  esencia de la escena por tener que doblarlos! La voz de 

un gran actor,      metido adentro de su personaje, moviéndose e interactuando con otros actores en el espacio 

tridimensional, es un tesoro. Insufla vida a la película. 

      Seguro, el doblaje tendrá menos ruido que incluso la mejor grabación hecha  en cualquier set, pero en verdad 

sabemos que también pierde toda espontaneidad, así como la verdad emocional de lo que es capturado cuando usted 

usa el talento de sus artistas en el set. Doblar no es actuar. Los  grandes actores con método lo odian, es sólo una 

recreación cercana de la       escena original. 
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      Cuando no hay otro remedio que doblar, el nuevo pensamiento de avanzada, adelantado por muchos 

profesionales de la post-grabación (como Randy Tom, de Skywalker), es hacerlo tan inmediatamente o cercano al set 

como sea posible, justo después de la escena. Ellos saben que la actuación será  mejor lo más rápido que se puede 

después de haber filmado la escena, y que     el sonido será más natural si es hecho en el mismo ambiente. En el mejor 

de los casos, el doblaje es fiscalmente irresponsable. Asegúrese de que los problemas de audio realmente no pueden 

ser fijados ANTES de tomar una decisión que lamentará más tarde. Nunca permita que la simple impaciencia del 

momento en el set sea la razón real que lo conduce a doblar. Primero asegúrese de haber cubierto todas las 

alternativas razonables.  

        Problemas de sonido en el set 

      La mayoría de los eventos que arruinan las pistas de sonido son totalmente predecibles y suceden una y otra vez, 

película tras película, año tras año. Hay obstáculos que son claramente identificables y cuantificables. La diferencia 

entre obtener un buen sonido o un mal sonido es frecuentemente determinada por cuántos de esos factores 

negativos predecibles se      presentan en su show y cómo son manejados. Hay pocos problemas que no  tengan 

solución si antes se toman las medidas precisas. El técnico de sonido es su representante aquí. Permítanos tratar de 

identificar los  problemas de audio que cada uno de los diversos oficios trae a la       película. 

      Pre-producción     

       El buen sonido empieza por anticipar los resultados bien por adelantado.  

      Comuníquese desde temprano y con frecuencia con su sonidista durante la  pre-producción, páguele para que 

pueda ir a los futuros sets a identificar problemas potenciales para el sonido, permítale hacer una grabación de 

prueba para ver qué puede ser controlado más tarde en la postproducción.  

      Departamento de locaciones 

      Aquí puede ser hecho el esfuerzo más decisivo para salvar el audio de una película que en cualquier otro 

departamento, pues la selección de los sets  debe ser hecha tomando en consideración el sonido, o al menos teniendo 

en cuenta los factores de ruido ambiental. Con frecuencia estamos obligados a rodar en lugares que con facilidad 

hubiesen podido ser sustituidos por  otros o en fechas que hubiesen podido ser pasadas al fin de semana. Suele       

suceder que filmamos en locaciones en las cuales hay ruidos bastante obvios, como son los de obras en construcción, 

tráfico, escuelas, aviones y otros. Sólo ruede en tales locaciones cuando sea absolutamente necesario para la película. 

      Elimine todos estos problemas con el ruido antes de comenzar en el set:- Considere siempre mantener un control 

sobre los aires acondicionados.  

      Esto es una obligación. Si no se hace así, el audio de fondo cambiará de toma a toma, a medida que el aire cambie 

de velocidad. Si filma en un  edificio largo, coloque a alguien con un walkie talkie para encender al aire cuando 

termine la toma. Cuando el rodaje tiene lugar en exteriores,  es igual de importante apagar todas las unidades de aire 

acondicionado que       estén situadas cerca de la locación 

   - Mantenga bajo control todas esas fuentes de ruido como bares, oficinas y hospitales, más todos los refrigeradores, 

computadoras, hieleras, aparatos de rayos X y otras máquinas que sea posible apagar. 

      - En locaciones como restaurantes y bares, trate de filmar durante horarios que no sean los de trabajo. 

      - Evite los techos de chapa durante la estación de lluvias. 
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      - Asegúrese de que los decorados puedan ser correctamente cableados, al tiempo que se mantienen cerradas 

ventanas, puertas y cualquier otra abertura. 

            Departamento de arte  

       - Consulte con el departamento de sonido cuando vaya a agregar muebles ruidosos como lo son las computadoras 

u otro tipo de máquinas. 

      - Tenga en consideración el futuro uso de micrófonos altos antes de construir techos bajos, colgar lámparas o 

poner las luces. 

      - Ponga espuma encima de las escaleras que hayan sido construidas, para  evitar que el sonido de los pasos se 

sobreponga al de los diálogos. 

      - Siempre que sea posible, alfombre los sets para amortiguar el eco y      reverberación en las habitaciones, muy 

especialmente en aquellas donde va  a tener lugar la mayoría de los diálogos. 

     Asistentes de dirección 

        Ninguna de estas medidas tendrá éxito sin el apoyo que los asistentes de  dirección estén dispuestos a darle al 

sonido de SU película. Y en ocasiones no lo dan. El equipo entero dejará de cooperar si sienten que los asistentes de 

dirección toman decisiones a costa de afectar la calidad  del sonido. Comentarios despectivos del tipo “esperando por 

sonido” o “mejor lo doblamos” son improductivos y socavan nuestro espíritu. 

      - Trate de que la policía detenga el tráfico siempre que sea posible. 

      - Utilice cierres suaves en el set. No permita que haya personal  caminando. Sitúe a sus asistentes de producción en 

puntos desde donde puedan trabajar sin interferir con el sonido (tenga especial cuidado con las ventanas) y 

prevéngalos de hablar innecesariamente. No debemos escuchar casi ningún ruido del resto del personal, nada de 

máquinas, nada de conversación, etc. Tenga su walkie talkie configurado con prioridad para ignorar funciones  

utilizados por todos los  departamentos.  

      - Permita que el departamento de sonido haga las correcciones rápidas que sean necesarias. 

      - Exija a los extras que aparecerán en un segundo plano el uso de la  pantomima. 

      - Conceda un tiempo razonable para que el actor sea cableado. Si en el último minuto el actor insiste en ser 

cableado, no ayudará apurar a la gente de sonido para que lo haga. Del lado opuesto, no haga que el  operador del 

boom se vea obligado a esperar frente al vestidor de la       estrella, desperdiciando un  tiempo que puede ser usado 

para resolver otros problemas de sonido en el set. 

      - Cuando se vayan a realizar los ensayos próximos a la filmación real, asegúrese de que el operador del boom 

presencie al menos uno de éstos antes de que el actor abandone el set. 

      - Respete las peticiones de realizar grabaciones asincrónicas de los parlamentos de los actores antes de 

comunicarles que la toma terminó. 

      - Respete las peticiones de poder grabar el ambiente acústico de las habitaciones antes de que el set sea 

desmontado, y contribuya con ello deteniendo todo tipo de charla o movimiento en el lugar. Dado que más tarde esta 
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grabación va a ser el fondo de los diálogos, es sumamente      importante poder captar el tono de las habitaciones 

antes de que el  ambiente sonoro cambie. 

      - En locaciones infestadas de aviones, ruede tan pronto como se disipe el rastro del motor del avión y antes de que 

otro se acerque. Mantenga el set lo suficientemente quieto como para poder determinar el estatus de los aviones que 

entran y salen. 

      - Asegúrese de informar al Departamento de Sonido, al menos con dos días de antelación, cuando una escena vaya 

a ser repetida. Haga que la oficina envíe la cinta con sincronismo que haya sido aprobada. No espere que sea  

suficiente con un CD o casete. 

       - Respete las preguntas que puedan parecerle descabelladas antes de  liberar a los actores.  

      - Apague todos los walkie talkie, teléfonos celulares y pagers durante las tomas y ensayos finales. Pueden arruinar 

la grabación hecha con micrófonos inalámbricos. 

           Directores de producción  

          - Presupueste a una tercera persona para trabajar con el sonido, y también la cantidad de equipamiento que ella 

necesite. Una tercera persona es invaluable para fijar los problemas con el sonido en los momentos cruciales entre las 

tomas y las escenas. 

      - No diga “no” a cualquier costo adicional relacionado con el sonido sin también considerar el presupuesto que 

deberá emplear en la postproducción.  

      - Indique y compruebe que los escenarios sean poco ruidosos. Incluso los más nuevos y modernos con frecuencia 

tienen bancos para el control de luces encima o tan cerca que suelen ser un terrible problema. 

      Departamento de cámara  

     Asistentes de fotografía:  

          - Cuando haya ruido de la cámara, haga todos los esfuerzos razonables para contenerlo utilizando cubiertas de 

vidrio, mantas, ajustes finos, etc. 

      - No apague y encienda la pizarra, pues el código de tiempo puede quedar dañado. Hágale saber al mezclador tan 

pronto alguna consola de muestras de problemas. 

            Operadores: 

      - Mantenga solo el tamaño de cuadro que va a ser utilizado y no más.  

      - Comuníquese y trabaje sobre cualquier problema con el operador del boom  antes de que sea llamado el primer 

equipo.  

      - Esté preparado para operar en un santiamén con mantas o cualquier otra  cobertura encima de una cámara 

particularmente ruidosa.  

             Directores de Fotografía:  

          - Ilumine el set dejando espacio para que el boom puede moverse sobre las cabezas.  
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      - No utilice luces de xenon a menos que el director haya sido informado  con anticipación de que la totalidad de la 

escena tendrá que ser re-grabada en el estudio. 

      - Nunca diga “¡dóblenlo!”. No es prerrogativa del director de fotografía.  

      Si el director de fotografía le transmite al equipo que el sonido es  importante para la película, ellos seguirán la 

indicación y serán más cuidadosos con los problemas potenciales con el sonido. 

      - Cuando sean rodadas escenas en automóviles, trate de considerar los problemas de iluminación y sonido de 

manera que las ventanas permanezcan cerradas siempre que sea posible. 

      Departamento de efectos especiales  

      - Haga lo posible para que el ruido entre bastidores de los equipos se  mantenga lejos del set y camuflado siempre 

que hay diálogo en la misma  escena. 

      - Cuando haga escenas de lluvia, coloque las máquinas y camiones tan lejos como sea posible.  

      - Utilice pelo de cerdo para camuflar el sonido de la lluvia en los techos cuando por la ventana puede ser vista el 

agua mientras cae. 

      - Cuando es utilizado un ventilador para dar movimiento a una planta o cortina, converse con el mezclador antes 

de que el ruido se convierta en  un problema con la misma primera toma.  

      - Cuando utilice hornos, trate de limitar el sonido siseante del gas. 

      - Los calentadores utilizados en un set necesitan ser apagados con la suficiente antelación como para que no sean 

un problema los sonidos craqueantes que mantienen todavía después de apagados. 

      Vestuario       

      Pueden ayudar en la colocación creativa de los micrófonos inalámbricos en la mejor parte del cuerpo del actor 

cuando se les solicite. Nunca deben hacer comentarios negativos acerca de este o aquel abultamiento, que haga a los 

actores sentirse demasiado conscientes del hecho de llevar un micrófono encima. Piensen acerca de la necesidad de 

evitar la ropa ruidosa, especialmente cuando los actores tengan que utilizar mucho de la  misma ropa a lo largo de la 

película. 

      - Nunca permita que los actores lleven ropa interior de seda, especialmente brassieres. Siempre que sea posible, 

los actores deberán  llevar camisetas de algodón para evitar el crujido de la ropa. 

      - Las corbatas de seda deben ser evitadas o al menos modificadas por dentro con algodón cuando los actores 

principales usen el mismo vestuario en varias escenas. 

      - Sea consciente del sonido al escoger cadenas, collares y otra joyería.     

      Departamento de apoyo 

      Haga un esfuerzo para mantener controlado el sonido de los accesorios, especialmente en las siguientes áreas que 

comúnmente son las de mayores problemas: 
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      - Cuando vayan a ser utilizadas pistolas, siempre deje que el sonidista sepa si están cargadas por entero, a la mitad 

o a un cuarto, y en cuántos planos van a ser disparadas y cuándo. 

      - Cuando filme escenas de comida, ponga algún material afelpado debajo del mantel para amortiguar el estrépito 

de los platos en la mesa. 

      - Use cubos de hielo falsos en los vasos de bebida. 

      - En las cocinas, coloque paños debajo de cualquier lugar donde sea posible la ocurrencia de ruidos.  

      Departamento de grip 

     - Use los cortaluces para eliminar la sombra del boom.  

     - Use todas las medidas razonables para reducir el chirrido del dolly y también cualquier crujido en el suelo. Utilice 

talco cuando sea necesario. 

      - Use frazadas para amortiguar el sonido proveniente del exterior que penetra a través de ventanas y puertas. 

      - Haga cubiertas que amortigüen el sonido de máquinas demasiado ruidosas, ventiladores y encendedores.  

      - Baje cualquier tela que esté ondeando en el viento. 

      - Cuando se filmen escenas con autos montados sobre raíles, utilice los extras necesarios para impedir el sonido 

traqueteante del metal. 

      Departamento eléctrico 
      - Mantenga el generador tan lejos como sea razonablemente posible.  

      - Siempre que sea posible, utilice la fuente de energía eléctrica existente en la locación para evitar el uso de 

generadores ruidosos.  

      - Use todas las medidas razonables para evitar que las luces y encendedores introduzcan ruido en el set y utilice 

extensiones eléctricas para mantener lejos cualquier otro equipo que sea fuente de ruido. 

      - Ponga los cables de modo que puedan ser cerradas ventanas y puertas. 

      - Coloque variadores de tensión en los reguladores de voltaje que presenten problemas.  

      Departamento de servicios 

      Trate de hacer su trabajo lejos de lo sets, de modo que no pueda escucharse el sonido de cafeteras y otros 

aparatos. 

      Departamento de transporte 
         - Planifique el uso de fuerza humana para sacar de escena cualquier vehículo particularmente ruidoso y 

aproveche para ello la filmación de close-up.  

      - Estacione los camiones tan lejos del set como sea razonablemente posible y mantenga apagados sus generadores 

individuales durante la toma. Ponga el campamento base a una distancia de al menos mil pies del set en locaciones 

tranquilas (como desiertos y montañas) y a no menos de 500 pies en  locaciones urbanas. 
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      - Ayude a que los autos no interfieran con el sonido.  

      - Esté preparado para estacionar un camión enfrente del generador.  

      - Siempre que necesite filmar efectos de la luz de un auto, utilice una fuente de energía alternativa y no el motor 

del auto.  

       -Utilice sólo una llave en el llavero para evitar el ruido tintineante que se produce cuando son varias.  

       -Mantenga el interior de los autos limpio de toda cosa que pueda generar ruido, como cadenas, espejos laterales 

que hayan sido removidos u otro objeto. 

     Actores    

      Para los sonidistas, un buen actor es un actor de voz fuerte. Siempre que  nos reunimos a discutir nuestro trabajo, 

hablamos de cuán buena voz tiene  éste o aquel actor. Aquellos que han hecho una buena cantidad de trabajo en las 

tablas, tienden a haber aprendido el arte de proyectar sus voces.  

      - No se niegue a usar micrófonos inalámbricos cuando sea necesario. 

      - No le pida al operador de boom que se mantenga fuera de su línea de  visión. Durante décadas, la actuación ha 

sido hecha con la presencia del  boom y esto que hablamos es un peligroso precedente que recientemente hemos 

comenzado a ver. 

      - Avise al departamento de sonido cuando usted vaya a hacer la toma con un nivel más alto o bajo de la voz que 

cuando lo hizo en los ensayos. 

      - Por favor, hable más fuerte cuando se le solicite, pues únicamente lo pedimos cuando es necesario.  

      Directores    
      Colabore con su sonidista tan frecuentemente como lo hace con un editor, compositor, director de producción o 

escritor. También nosotros  podemos contribuir a enriquecer, mediante las imágenes sonoras, la visión que usted 

tiene de la película. Percátese de los problemas y soluciones que existen. No caiga en la trampa de odiar ver que el 

mezclador viene  porque sólo le trae malas noticias. El mezclador sentirá la vibración y comenzará a decirle menos y 

menos hasta que el sonido dejará de ser una parte vital de la colaboración necesaria para la película. Una buena 

armonía con su sonidista le permitirá a usted conocer información acerca  de cuáles son los límites que deben de ser 

respetados y cuáles pueden  simplemente ser cruzados. 

      Grabación simultánea de actores: Siempre que sea posible, evítela, pues usted solo podrá presenciar una u otra de 

la tomas. Usualmente la  superposición ocurre cuando se cree que, sin ella, la calidad de la  actuación va a ser 

obstaculizada. Sin embargo, el argumento pierde credibilidad cuando se tiene en cuenta que el rostro de uno de los 

actores  de modo alguno va a poder ser visto y controlado. Al propio tiempo, hay momentos en los cuales la 

superposición tiene que suceder (como parte del  guión o por motivaciones estéticas del director)l, y entonces ambos 

lados del diálogo tienen que ser grabados en dicha forma. 

      Usando dos cámaras: Hay un modo apropiado y uno inapropiado de utilizar dos o más cámaras. Es perfectamente 

aceptable usar dos cámaras de aproximadamente la misma apertura de cuadro al mismo tiempo. La pesadilla de un 

sonidista es la combinación al mismo tiempo de una cámara haciendo tomas anchas y otra haciéndolas cerradas. Esto 

significa que el sonido se verá comprometido, porque todos los actores van a tener que ser cableados, ya que la 

cámara que hace tomas anchas no va a permitir que el micrófono se acerque lo suficiente. Esto puede ser resuelto si 
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la segunda cámara solo filmara a los actores que no hablan, o que no trabajan durante la  toma “ancha”. Por tanto, 

utilice dos cámaras durante toda la filmación.   Hemos escrito esto porque queremos que usted haga una gran película. 

Ella vivirá por siempre y nosotros estaremos por siempre orgullosos de que  nuestro nombre sea parte de la película. 

             Sinceramente, los Directores de Sonido. 

 

 

         Entrevista a Michel Fanó  

escrito por Víctor Fowler Calzada     

“El sonido sirve para entrar en el inconsciente de los espectadores” 

 

V. F.: Como profesor que es en una escuela de cine, ¿qué trata de enseñar a sus alumnos? 

M. F.: Hace unos momentos, antes de comenzar a conversar, usted dijo que cuando uno veía una película 

 se preocupaba sobre todo del relato, de los actores, de la imagen, pero raramente, y a veces nunca, se ocupaba del 

sonido. Para eso es necesario que el público escuche. Estamos viviendo en una civilización donde ya no se escucha, porque 

estamos invadidos por el sonido. Hay sonido en todas partes, música en todas partes, en la calle, en las tiendas, en los 

apartamentos; eso gasta el oído, de ahí que la gente ya no escuche, y se contentan si entienden la historia, ya que 

entienden el diálogo. Pues vine aquí por tres cosas: por la mañana, comenzamos escuchando veinte minutos de música, y 

no hacemos otra cosa, nada más que escuchar, porque al yo ser también compositor de música, pienso que la música es 

un modelo notable para aquellos que quieran hacer en las películas realizaciones sonoras; así que trato de orientar la 

escucha de los estudiantes, para decirles: “fíjense de qué manera el compositor ha organizado los timbres, los 

instrumentos y la dinámica de la obra, porque todo eso puede servir de modelo en un montaje sonoro, en el cual no habrá 

música. Hay que escuchar eso como una declinación de los principios de la música, aplicado al montaje sonoro”. La 

segunda parte de la mañana analizamos la relación que existe entre la narrativa, una imagen y el sonido, y en las horas de 

la tarde hacemos un trabajo práctico. He traído de Paris un conjunto de imágenes y de sonido, entonces pido a los alumnos 

que hagan un pequeño montaje, en el cual van a expresar una idea de su elección, que puede ser algo afectivo, intelectual. 

Luego vamos a ver qué imagen escogen para expresar esa idea, y también qué sonido. Hay una cosa muy importante: no 

tienen derecho a escoger palabras, a poner diálogos en eso, todo lo tienen que expresar poniendo la imagen y el sonido; 

en consecuencia, el sonido tiene una importancia extrema, porque va a ser el 50% de la expresión que va a entrar en el 

espectador. Esa es la práctica que realizamos. 

V. F.: Cuando habla de películas concebidas para hacer realizaciones sonoras, ¿a cuáles se refiere? 

M. F.: Pienso que existen dos categorías de filmes. Está la película de consumo corriente, una película para el gran público, 

en la que casi es imposible hacer sonido interesante, porque el público está esperando un tipo de sonido determinado 

para un tipo de situación, y si tú le muestras o le haces oír algo distinto a lo que está esperando, entonces ya no es una 

película popular. La segunda categoría es aquella a la que nosotros llamamos en Europa “cine de autor”, cine en el cual el 

realizador considera la imagen y el sonido tan importantes como la historia; te voy a citar como ejemplo a tres 

realizadores: Alain Resnais, Jean Luc Godard y Alain Rob Grillet - justamente a este último lo estamos estudiando aquí 

desde que llegué. En ese tipo de película el sonido constituye un tercer discurso que te aporta algo. En Hiroshima, mi amor 
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el sonido nos explica lo que está pasando por la mente de la actriz, un poco como en el caso de los dibujos animados, que 

a veces tenemos una burbuja donde se pone el pensamiento del personaje. En el cine no se puede hacer la burbuja, y en 

Hiroshima, mi amor el sonido sirve mucho para eso. Claro, no se trata de poner cualquier sonido en una imagen; sería 

ridículo que, cuando se está sirviendo café en una taza, se escuche el sonido de un automóvil. Pero, justamente hay que 

reservar algunos momentos del filme que nos hacen entrar en el inconsciente de los espectadores: para eso sirve el 

sonido. 

 V. F.: Esto que me dice supone un tipo de relación especial entre usted y el director de la película. ¿Esto es común en los 

técnicos de sonido o generalmente el realizador utiliza el sonido solamente como apoyo? 

M. F.: Por ejemplo, en Salvar al soldado Ryan, que es una película muy bien hecha, lo que yo digo no tiene ningún sentido. 

Si ves fusiles, y estos disparan, tienes que oír disparos de fusiles. En ese tipo de películas no hay que hacer discursos; pero, 

por el contrario, en las películas de autor el propio realizador está muy interesado en ese tipo de trabajo, él se reúne con el 

ingeniero de sonido para ver las posibilidades que hay. A algunos realizadores ese tipo de problemas no les interesa, lo 

cual es un poco triste para el ingeniero de sonido. A veces pasan años y el ingeniero de sonido no ha podido realizar desde 

el punto de vista creativo; hace, claro, la adaptación, la mezcla, muy bien, pero eso se queda en el plano del buen uso de 

las herramientas. 

 V. F.: ¿Es mejor trabajar con un realizador con conocimientos de música? 

M. F.: Ah, sí, pero eso no abunda. Siempre digo que la música es un ejemplo notable, porque un compositor tiene un 

material básico muy reducido; en el pentagrama musical solo hay doce notas, y con ellas el compositor hace un obra que 

dura una hora, y uno no se aburre, mientras que en el cine se pueden mostrar muchas imágenes diferentes, se pueden 

escuchar un montón de sonidos diferentes, y a veces nos aburrimos en el cine. 

 V. F.: ¿Tiene algún método o manera de trabajar con el guión? 

M. F.: Aquí te hablo de lo que he hecho en el pasado, porque hace tiempo que no hago películas. Así que los métodos 

fueron muy distintos y según la película. Hay un ejemplo en El hombre que miente, de Alain Rob Grillet. En ella tuve la 

suerte de disponer de mucho tiempo, es decir, de dos meses, y da la casualidad que mientras estaba haciendo el trabajo, 

el realizador daba conferencias, así que no vio mi trabajo sino algunos días antes de la mezcla. Eso no es habitual, y yo 

tomé ciertas iniciativas que no habían sido previstas. Pero ahí es donde sirve el trabajo de preparación, porque esas cosas 

no previstas, y que eran una sorpresa para el realizador, se iban adentrando de manera natural en el trabajo de 

preparación que habíamos hecho antes. En otras películas, por el contrario, el realizador ha estado presente, y a veces 

discutimos. También en esa época que te comento no existían los medios técnicos con que se cuenta hoy. Hoy un 

realizador puede, con el AVID y el Pro Tool, escuchar la totalidad del montaje sonoro antes de la mezcla, pero hace veinte 

años eso no era posible. Por eso el ingeniero de sonido sabía cuándo los sonidos iban a intervenir, unos detrás de otros; 

eso lo tenía en la mente, pero vaya y explíqueselo un realizador, es imposible.  

 V. F.: ¿Y sobre la experiencia del compositor? 

M. F.: Tengo un punto de vista derrotista sobre la música de películas. Siento terror por la música de las películas, y te voy 

a explicar por qué. La música tiene un discurso que es propio de ella, sea buena, mala, te guste o no te guste, desde que tú 

tienes cinco minutos de música hay un discurso. Pero la película también tiene un discurso; por eso, cuando veo una 

película que tiene música, o escucho la música y veo mal la película, o veo el filme y escucho mal la música. Hay un 

movimiento que está de más ahí, además, la música se hace para asegurar, para tranquilizar al espectador, se hace para 

despertar la acción, o sea, es el mismo cliché desde la invención del cine sonoro. Se han modernizado los instrumentos, 

pero la relación de la música con el filme sigue siendo la misma: el encuentro amoroso bajo un árbol con un solo de violín… 
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Pero, por el contrario, sería un error si nos priváramos del sonido musical, que es muy diferente del sonido no musical. Ese 

ruido que estamos escuchando ahora es de una naturaleza musical distinta a la que se logra con una trompeta, pero si 

oímos ese sonido más de treinta segundos, ese fantasma, ese sonido, se transforma en un sonido musical. Hay una escena 

de Stalker, de Tarkovski, cuando los personajes que huyen de una dictadura se van a encontrar en un hangar, donde hay 

un carrito de línea, de esos que se manejan manualmente. Ellos pasan por distintos lugares, es una secuencia bastante 

larga, que dura cinco ó seis minutos. En la unión de los raíles se escucha el toc, toc, toc, y ese sonido poco a poco se 

musicaliza. El compositor Stravinsky decía: “La música de las películas es como el papel que se pega en una pared 

desincrustada”. Esa es una reflexión muy interesante, porque la naturaleza del papel y la de la pared no tienen relac ión 

alguna; o sea, que está pegado uno sobre otro. 

 V. F.: En un género tan lleno de sonido como es el musical, ¿hay algún trabajo que le llame especialmente la atención? 

M. F.: Siento mucho respeto por las comedias musicales norteamericanas, porque desde el punto de vista técnico son 

notables. Cantando en la lluvia es perfecta. Pero no es eso lo que más me interesa. No obstante, reconozco que son muy 

impresionantes, películas muy logradas. 

 V. F.: En Cronique de un ete usted fue de los pioneros en el uso de técnicas de grabación nuevas a partir de las cámaras 

ligeras y la toma de sonido directo, algo que se ha vuelto tan común hoy. ¿Qué posibilidades creativas ve para el 

audiovisual contemporáneo con la aparición de equipos tan menudos como de alta fidelidad sonora? 

M. F.: Hay dos tipos de posibilidades en lo que respecta a la captación del sonido. Es cierto que la miniaturización de los 

aparatos de grabación ha sido importante; algunos de ellos graban en tarjeta flash. Primeramente, hay una opción más 

libre, porque eso rara vez se avería, lo cual te permite tomar ese sonido o muchos sonidos del medio, incluso en 

condiciones de secreto absoluto. También en la toma de sonido para una película los micrófonos son mucho más ligeros, 

aunque, desdichadamente, la agencia de la imagen se han aprovechado de eso, de ahí que muchas veces el sonidista no 

tiene lugar, o tiene un tanto muy ancho donde no se puede colocar el micrófono, porque se vería en la imagen. De ahí que 

se aprovechen mucho los micrófonos de tipo corbata, lo cual no está bien, pues elimina las perspectivas; con la caña, el 

sonidista podía avanzar, retroceder, podía dirigir la caña, y eso le daba una gran riqueza a las voces. Esa es una de las cosas 

negativas de la tecnología. Para un ingeniero de sonido ahora es mucho más complicado, porque un micrófono de ese tipo 

es igual a dos pistas; entonces, si hay cuatro actores en escena, tienes ocho pistas. Pero para editar, ahí lo digital ha sido un 

gran aporte. Antes, cuando se trabajaba con la película, se buscaba, cortaba, pegaba, pero ahora usted pone su cinta, ve 

que algo no funciona y pone ese sonido para el latón de la papelera; vamos a buscar otro. Es una herramienta muy 

interesante, pero que también tiene incidencias negativas, porque los productores se han aprovechado de eso para decir: 

usted disponía de un mes cuando trabajaba con película, ahora eso va dos veces más rápido. Para el productor representa 

una economía de quince días. Entonces, la ganancia de tiempo no está al servicio de la creación, sino de la economía del 

filme. 

 V. F.: En cuanto a su catálogo de preferencia personal, ¿que películas pondría como ejemplo? 

M. F.: Quizás haya hecho unas treinta, pero hay algunas que no me gustan, que se hicieron muy rápido o donde yo tenía 

poca experiencia. Pero El hombre que miente y El territorio de los otros las pongo en la cumbre. Esta última es una película 

sobre los animales, con animales y no sobre animales. Esa película me interesó mucho, la historia de esa película es muy 

curiosa: eran dos exploradores, uno de ellos muy afortunado y aficionado de la filmación, que había filmado durante 17 

años animales de toda Europa. Un día nos encontramos y me dijo que no sabía qué hacer con esas imágenes. Había 

preguntado a varios realizadores, entre ellos a Chris Marker, pero no le interesó a nadie. Le pedí que me dejara ver todo el 

material, y había… ¡45 kilómetros de positivo! Estuve mirando esas imágenes durante todo un mes, las veía hasta que me 

quedaba dormido en la moviola, y me dije: “no se puede tener un proyecto y que las imágenes sirvan para ese proyecto; es 

necesario que las imágenes generen el proyecto”. Le propuse como creo que se podía hacer la película, con una 



 
Pág. 1006 

 

                                                                     

concepción sinfónica, con movimientos rápidos, lentos, moderados; o sea, que se construyó exactamente como una 

sinfonía, tanto más porque estábamos de acuerdo desde el principio para que no hubiera una sola palabra. Se trata 

entonces de una película que dura una hora y media, sin una sola palabra, y no es aburrida. Nada más que hay imagen, 

sonido, y un tema que va a generar un relato en la mente del espectador.  

“Pero ahora te voy a decir cuáles son las películas ajenas de mi preferencia: Hiroshima, mi amor; Prenon Carmen, de Jean 

Luc Godard; Nostalgia, de Taskovski; Muerte en Venecia, de Visconti… otras se me escapan de la mente en estos 

momentos… 

 Algunas películas de Michel Fanó: 

 Compositor 

 La Griffe et la dent (1976)  

Glissements progressifs du plaisir (1974)  

Colter's Hell (1973)  

N. a pris les dés... (1971)  

Le Territoire des autres (1970)  

L' Éden et après (1970)  

L' Homme qui ment (1968)  

Lamiel (1967)  

Le Regard Picasso (1967)  

Trans-Europ-Express (1966)  

Le Volcan interdit (1966)  

L' Enlèvement d'Antoine Bigut (1964) (TV)  

L' Immortelle (1963)  

 Sonidista  

 "Quarxs" (1993) Serie de TV 

La Griffe et la dent (1976)  

Dites-le avec des fleurs (1974)  

L' Éden et après (1970) (diseño sonoro y sonido)  

One More Time (1968)  

La Religieuse (1966) (diseño sonoro)  

Un homme et une femme (1966) (ingeniero de sonido)  
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La Fleur de l'âge, ou Les adolescentes (1964)   

Chronique d'un été (1961) 

La Pyramide humaine (1961)  

L' Eau à la bouche (1960)  

Le Bel âge (1959)  

“Las películas siguen siendo mudas en una era sonora” 

Jerónimo Labrada 

V. F.: En otro momento te referiste a los problemas que enfrentan los sonidistas en todos los lugares, problemas 

que creías se resolvían a nivel de escuela. ¿Hay problemas comunes? 

J. L.: Una de las razones por las que acepté venir a esta escuela fue por la posibilidad de incidir en la formación de una 

nueva generación de sonidistas. Estoy hablando de una nueva generación con una formación más sólida, más 

consistente, tanto desde el punto de vista tecnológico como artístico, o expresivo, sabiendo que antes de esto existe 

la historia de un cine latinoamericano que se ha hecho y que ha tenidos unos sonidos, una música, que lo ha hecho 

gente a veces sin una cabal y total formación profesional, pero que son los tipos que tuvieron las ganas de hacerlo y 

que lograron esos resultados que están en la historia del cine latinoamericano. Pero creo que en relación al sonido 

cinematográfico hay un problema básico que es universal y que no está resuelto, y es cómo el sonido puede y debe 

ser utilizado dentro de las películas como un recurso expresivo. Es un fenómeno universal porque está desde sus 

inicios en el propio cine norteamericano, en el cine de Hollywood, y que empaña todo el espectro del cine en el 

mundo. El sonido en el cine siempre fue visto como una curiosidad técnica, como un atractivo efectista más que como 

una posibilidad expresiva. El desarrollo del cine silente fue acompañado básicamente por el acompañamiento musical; 

es decir, se trasladó la idea de que la música acompañaba a los espectáculos de feria, al circo, incluso al teatro, 

apareció en algún momento la ópera como una expresión artística en la que hay un drama que se cuenta y una música 

muy ligada al acompañamiento del desarrollo de ese drama: había una inmensa cantidad de expresiones artísticas en 

las que la música había logrado incorporarse con gran coherencia. En el caso del sonido acompañante del cine pasó lo 

mismo.  

“La grabación y reproducción sonora apareció antes que la de la imagen. En 1877, Edison empieza a producir su 

fonógrafo, que tiene otros antecedentes. Sin embargo, la idea del cine como expresión audiovisual no fue posible 

hasta prácticamente los años 30, por dos problemas: uno, el de la sincronización, y otro, el de la amplificación. Es 

decir, no existían los equipos para amplificar el sonido y llenar una sala. En el año 1906, Lee de Forest crea el bombillo, 

el tubo amplificador, el aulión, y aparece la posibilidad de la ampliación electrónica. El problema de la sincronización 

estaba bastante resuelto con los discos. La Vitaphon creó la posibilidad de grabar y reproducir sonido sincrónico, 

amplificarlo y llenar una sala de sonido. Antes de eso, en Europa, Gaumont, Pathe, Oskar Mester, habían logrado 

sincronizar tocadiscos gramófonos a una cámara, pero no podían amplificar el sonido... Hasta ese momento, y aunque 

se hicieron millones de experimentos de llevar actores a doblar en la sala, efectistas, etcétera, realmente lo único que 

funcionó en la exhibición de las películas fue la música, para la cual Edison y otros del medio crearon unas cosas que 

llamaban “clip chips”, una partitura musical en la que casi siempre se usaban los clichés de la ópera para expresar 

sensaciones de tensión, una carrera de caballos, una carrera de autos, efectos cómicos; otros clip chips estaban en los 

cines, y los pianistas que acompañaban las películas veían las películas silentes y buscaban las partituras con las 

escenas recomendadas. De esta manera, con una cierta técnica, podían ellos resolver, musicalizar aquellas películas. 
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“Dentro del cine mudo hubo experimentos. Eisenstein lo confiesa, y ahí están los ejemplos, con Huelga u Octubre, en 

los que trataron de expresar el sonido a través de la imagen: la famosa secuencia del fuelle del acordeón a toda 

pantalla en Huelga, o en Octubre, donde usaron millones de recursos, por ejemplo, para representar a nivel de imagen 

el eco del cañonazo del Aurora por los pasillos del Palacio de Invierno. En las propias películas de Chaplin hay 

situaciones en las que tú te das cuenta de que el sonido, aunque no se oye, está siendo el motor en la acción 

dramática. Y después viene la llamada “era sonora del cine”, a fines de los años `20, con las primeras películas sonoras 

-la horrible película del cantante de jazz, que se da como pionera del cine sonoro...  

“A partir de ahí, ¿qué es lo que hace la industria de Hollywood? Como la música había funcionado muy bien 

acompañando las películas del silente, pues lo que se les ocurrió fue repetir la fórmula ahora en el cine sonoro. Es 

decir, el elemento que podía subrayar dramáticamente, crear o recrear situaciones dramáticas, el único elemento 

sonoro que ellos veían con esa posibilidad era el de la música. ¿Por qué? Porque realmente la música, de una manera 

bastante fácil y sencilla, apela a sus fórmulas, a sus clichés, para recrear estas sensaciones. Eso también venía de la 

ópera, del teatro, en los cuales la propia música que trataba de contar historias. Se habían creado toda una serie de 

clichés: que un violín tocando una melodía melosa daba la sensación de la tristeza, o unos sonidos graves eran la 

premonición de que algo malo iba a pasar y que el malo iba a aparecer. No es porque la música por sí sola sea capaz 

de decir algo, sino que hay todo un código que se va creando a través de los años en los que uno oye determinado 

fragmento musical y es capaz de sentir la sensación de tristeza, de alegría, amorosa, tierna... Las primeras películas 

sonoras son mayoritariamente musicales o películas en que la música acompaña constantemente. Esa era de los 40, 

50, hay películas en las que desde que arranca hasta que termina hay una musiquita por debajo que está subrayando 

dramáticamente la escena, como si la propia historia no fuera capaz de crear esas sensaciones. Y ese cine que usó la 

música como elemento fundamental de la narración en el sonido, y que usó los efectos del sonido y los restantes 

elementos como acompañamiento de la imagen, ese fue el cine que vieron nuestros padres, la gente a la que le dio 

por hacer cine en nuestros países; ese cine formó un gusto, formó generaciones de espectadores, creó un estándar 

que ha tenido un peso fundamental en la formación del público y de la gente que aspiró a usar esta forma de 

expresión. 

“Por suerte, desde los inicios hubo algunos personajes que se negaron a usar el sonido así... Eisenstein, Pudovkin, 

Alexandrov, en su famoso manifiesto, hablaron del peligro de usar el sonido como un elemento efectista, por el único 

atractivo de que se oyeran sonar las cosas. Michel Fano habla del sonido como certificado de presencia además; o sea, 

uno ve algo y hay un sonido que le acompaña, pero es una forma pasiva de relacionar el sonido con la historia, y esa 

fue la forma a la que nos acostumbró el cine norteamericano. Decía que Eisenstein, Pudovkin y Alexandrov alertaron 

sobre esto y plantearon la necesidad de experimentar, de buscar cómo usar el sonido descoyuntado de la imagen, no 

sincronizado con ella. En una carta de este último decía: “Lo que me interesa de una escena en que, por ejemplo, se 

oye el chirrido de una bota –y hay una bota que chirrea-, no es el plano de la bota y el sonido del chirrido, me interesa 

más oír el chirrido de la bota y ver la cara de la persona que oye el chirrido, una cara de temor, de alegría, de tristeza, 

de indiferencia”. Esas relaciones son las que pueden crear una nueva dimensión y una posibilidad de expresión para el 

sonido. La otra era la convencional, la del cine estándar, en la que tú ves que alguien camina y oyes los pasos, y 

cuando hay que dramatizar o el sonido tiene que jugar un papel dramático, entonces para eso está la música. Tanto es 

así que, en el cine norteamericano, y por herencia nuestros críticos, cuando hablan de la banda sonora de la película, 

hablan de la música, lo cual a mi me parece una gran falta de respeto al resto de los sonidos que son tan o más 

importantes que la música que acompaña a una película, como pueden ser las voces mismas de los actores o los 

ambientes sonoros o los espectros que hay dentro de esa banda sonora.  

“Decía que hubo pioneros. Siempre cito los ejemplos de René Clair, de Fritz Lang, que probaron a usar el sonido con 

otro sentido. Lang, por ejemplo, en M el asesino usa el silbido, un asesino que tiene la manía de silbar una musiquilla, 

y entonces la película nos presenta al asesino silbando esta tonadilla; después, cuando en una calle oscura por ahí 
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escuchamos el silbido de esa tonada, el sonido nos está trayendo la presencia del asesino sin necesidad de mostrarlo, 

y esta recurrencia de leit motiv llega a convertirse en un elemento que crea una tensión dentro de la película. Y llega a 

ser este sonido el que resuelve el conflicto, porque hay un ciego al que el asesino compró un globo para una niña 

antes de matarla que recuerda que el día que mataron a la niña había un hombre que silbaba esta tonada, y cuando la 

oye nuevamente llama a un amigo y le dice “ahí va el asesino, el de la cancioncilla”. Es una película en la que el sonido 

juega un papel activo en la narración, no es un elemento tecnológico, atractivo, de espectáculo.  

“Hiroshima mon amour es una película en la que tanto la forma poética del diálogo como la forma en que se dicen 

esos diálogos, desde el punto de vista sonoro, juega un papel importantísimo en esa historia... En otros casos, son los 

efectos sonoros los que juegan ese papel. En Un condenado a muerte escapa, de Bresson, hay un personaje que está 

encerrado en una habitación, dentro de una cárcel, condenado a muerte, y está buscando la forma de escaparse de 

esa celda. El tipo se dedica a ir desarmando la puerta de su celda, que es una puerta de madera, y a crear un 

mecanismo para armarla y desarmarla en un tiempo breve, que le permita salir por las noches a explorar, volver atrás, 

y finalmente poder escaparse. Y toda la relación de este hombre con el mundo exterior es a través de los efectos del 

sonido: escucha cuando vienen los guardianes, si están subiendo, si están bajando; uno mismo llega a identificarse con 

el mundo sonoro de aquella cárcel. El sonido, los matices, en este caso de presencia, de perspectiva, juegan un papel 

importantísimo en la narración. Bela Balaz habló mucho de esto, de usar el sonido con este sentido.  

“Hubo en los años 60, 70, un renacer de estas ideas en el cine francés, en el cine inglés, pero que yo siento que han 

quedado un poco en el olvido debido a la invasión del cine estándar, por no decir del cine comercial norteamericano, 

porque dentro de ese cine comercial a cada rato hay películas que son interesantes. Pero hay una forma estándar de 

hacer el cine norteamericano que ha contaminado al cine en el mundo, y la cinematografía latinoamericana también.  

“La lucha nuestra en la escuela es por darle una sólida base técnica a los estudiantes, que les permita hacer. Se trata 

de una especialidad que tiene una complejidad tecnológica, pero hay que saber que esa base técnica no es más que 

una herramienta para crear, para expresarse. Es la formación que intentamos darle a todos, porque sobre el sonido en 

las películas tiene una acción fundamental el guionista, el productor, el director, el fotógrafo, el maquillista, el utilero, 

el escenógrafo, es decir, toda la gente que trabaja en una película tiene que ver con el sonido. No piense usted que 

porque para su próxima película va a contratar un sonidista estelar ya va a tener un buen sonido en su película. La 

fotografía es algo muy controlable, lo que va dentro del cuadro es lo que se va a ver en la película; no importa si hacia 

los costados está en ruina o no hay nada, usted lo que necesita es esa pared, y si le da unos colores, le pone una 

mesita, una lamparita, ya esa es la pared de una habitación, no importa que las otras tres paredes no existan. En el 

caso del sonido, para ese mismo cuadro usted pone un micrófono y si no hay el ambiente sonoro adecuado, el sonido 

va a descubrir que esa pared está en el medio de un campo, porque se oyen los pájaros o el ruido de una calle... 

Tratamos permanentemente de transmitir esa idea aquí en la escuela, que la gente aprenda por un lado a manejar 

correctamente las herramientas y que, por otro, sepan que lo más importante del sonido en el audiovisual –

irónicamente, incluso la palabra audio va primero- es que el sonido esté vinculado de una forma estrecha con la 

narración de la historia; de lo contrario, estamos haciendo un sonido bonito, que se oye bien, claro, pero no podremos 

rebasar nunca el límite de lo técnico, de lo estético, a un nivel muy primario. 

“Creo que los guionistas tienen que tener una conciencia fuerte de esto, porque si en el guión no están esos 

elementos sonoros que forman parte de la historia, pues ya estamos empezando mal. Muchos guionistas que dicen 

que no, que el guión es una obra literaria, pero creo que no, que con el sonido va a ocurrir lo mismo que con la 

imagen: uno lee un guión común y va a ver la imagen, pero no es común leer un guión y ver que hay sonido ahí, 

porque no está por ningún lado. La gente se acostumbra a escribir guiones mudos, a narrar historias que no suenan, y 

eso es clásico, en el cine norteamericano, en el latinoamericano, en el europeo; el único sonido en los guiones son los 

diálogos. Todos los años me encuentro aquí con los alumnos de guión y les hablo de estas cosas, de lo contrario, 

cuando se hace el guión técnico, como no hay sonido, se plantea resolverlo todo visualmente, y después el editor 
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recibe esos planos que han sido hechos con un sentido muy visual y no le queda más remedio que montar así la 

historia. De manera que, cuando llega el momento de hacer el sonido, tenemos una sucesión de planos que no 

necesitan de él para entender lo que está pasando. ¿Cuál es la solución aquí? Pues buscar un ambiente que sea 

bonito, que recree unos pajaritos, si es de noche un grillo, una ranita, un perro que ladra, elementos que están 

desligados de la historia, que están creando una atmósfera, una sensación, de día, de noche, de tráfico, de campo, 

pero que no están realmente aportando a la historia. Esas películas usted las puede ver y cerrar el volumen del 

televisor, lee los subtítulos de diálogo y no pasa nada, viste la película y no te perdiste nada importante. Cuando 

algunos guionistas me dicen eso de que “el guión es una obra literaria”, yo digo que en la literatura está el sonido. Ahí 

saco una larga lista de obras de poesía, cuentos, novelas, que sí son obras puramente literarias en las que el sonido 

juega un papel importante.  

“Sé que es complicado pensar así, pero para eso hay que empezar a experimentar, hay que despertarle a los alumnos 

esas inquietudes, hay que estimularlos en ese camino, porque lo que sí creo es que no vale la pena pensar que el tema 

del sonido en nuestra cinematografía se va a resolver con las nuevas tecnologías; las nuevas tecnologías están 

planteadas con esa misma óptica de usar el sonido como efecto. Estos sistemas estereofónicos con millones de 

bocinas, canales, para lo único que sirven es para crear efectos, a lo que apuntan es a repetir todas estas formas de 

sonido acompañante y de la música como el gran elemento expresivo. Desde el punto de vista de la esencia de lo que 

yo creo que debe ser el sonido en el cine, esas películas son películas mudas en una era sonora, porque se trata 

también de un problema de mercado. Si hoy en día usted tiene un dinerito y quiere hacer una película, digamos, en 

Honduras, tiene que saber que una gran parte del presupuesto se lo tiene que dedicar a la mezcla digital en una sala 

que tenga la licencia de la Dolby, pagar un royaltie grande a este consorcio para poner su logo, y si la película no tiene 

el logo, a los distribuidores sencillamente no les interesa. Aunque usted se aparezca con El Ciudadano Kane, 

monofónico como fue, le dirán que no, que la película es interesante pero no puede entrar al mercado porque no está 

hecha en dolby digital y no tiene el logo tal y más cual. Eso funciona implacablemente y es uno de los grandes traumas 

de nuestros cineastas, los cuales no tienen dinero suficiente para hacer las películas, dime tú para estos procesos que 

son costosísimos y que, realmente, pienso que en esencia no le hacen falta a una película común. Hay películas, 

temas, para los cuales estos sistemas se prestan, películas catastróficas, con grandes batallas, qué se yo; para ese tipo 

de películas que tienden más a lo espectacular pueden servir muchos estos sistemas, pero hay otras muchas en las 

que realmente no hacen falta estas cosas.  

“Ya hay gente que se va dando cuenta de esto y tengo colegas que me cuentan de haber mezclado en París una 

película mono; es decir, todo el sonido sale de la pantalla, está con la historia, no hay ningún elemento de esos que 

algunas veces lo que crea es confusión en el espectador. Digamos que esa misma idea se la trasmitimos a los 

productores, porque cuando un productor toma una decisión económica, a veces está favoreciendo esta posibilidad 

para el sonido, pero a veces la está entorpeciendo sin darse cuenta; el maquillista juega un papel importantísimo con 

relación al sonido de una película, porque de pronto hay que esconder un cablecito en el cuerpo de un actor, en el 

cuello o dentro del pelo, y es la maquillista la que puede resolver ese problema; de pronto el utilero te pone un 

búcaro de flores detrás del cual se puede esconder un micrófono; o el fotógrafo darse cuenta de lo importante que es 

un determinado encuadre para subrayar un elemento sonoro… Volviendo a los guionistas: muchas veces escriben los 

textos con un sentido muy literario y los lees y está bien, pero cuando uno trata de interpretar eso como sonido, se 

crean unos problemas gravísimos, porque el tipo no ha tenido en cuenta que ese es un texto que se va a decir. 

Carpentier hablaba mucho de eso, de lo difícil que resultaba traducir al texto literario el diálogo hablado. El guionista 

tiene que hacer ese ejercicio de escribir unos textos sabiendo que se van a decir, que se van a interpretar, donde los 

silencios, las pausas, los cambios de intensidad, la voz, juegan también un papel muy importante en el apoyo a eso 

que se está diciendo; con la idea de que es más importante cómo se dice algo que lo que realmente se está diciendo. 

En muchos guiones los textos aparecen simplemente como transmisores de información, más que para transmitir 

emociones. Después, cuando van a seleccionar los actores, la mayoría de las veces los directores no piensan en el 
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sonido de sus personajes, en cómo la voz de ese actor puede estar relacionada o no con el personaje. En la compañía 

de casting, es un tarjetero con fotos del actor de frente, de perfil, de cuerpo entero, donde dice que sabe montar a 

caballo, conducir, pero del sonido tú no te enteras nada, y puede suceder que de pronto escojas un actor que 

físicamente encaja con la idea que tú tienes de tu personaje pero cuando abre la boca resulta que tiene una vocecita 

que no cuadra con ese personaje malvado que tú quieres que interprete, etcétera...  

“Hay libros que explican cómo se hace una película, incluso se siguen infiltrando esas ideas que contradicen esto que 

yo estoy diciendo, inducen a la gente a que sigan haciendo películas así de una manera convencional… Estas ideas 

sobre el sonido impregnaron el cine latinoamericano y hay mucha gente que se opone a esa forma, pero no saben 

cómo resolverlo. Por ejemplo, en el caso del cine cubano yo digo que generalmente ha funcionado bajo esta fórmula 

de usar el sonido con una intención de acompañamiento pasivo y de usar la música como elemento dramático fuerte. 

Pero el cine de Santiago Álvarez está lleno de momentos interesantes, de uso del sonido con esa función creativa; las 

películas de Titón (Tomás Gutiérrez Alea)… Hay una secuencia antológica en Memorias del subdesarrollo, donde Sergio 

Corrieri está en su habitación y echa a andar la grabadora aquella y el sonido está haciendo la función de flash back y 

estamos oyendo una conversación de él y su esposa, antes que ella lo dejara y se fuera del país, y a la vez él está 

recordando, a través de ese sonido, su vida pasada con ella, y saca sus prendas íntimas y se pone una media en la cara 

y saca el creyón de labios y dibuja una boca en el espejo… y todas esas acciones del personaje están siendo 

acompañadas no por una musiquita tristona, sino por un sonido, en este caso, las voces de él y de su esposa que 

quedaron grabadas en la conversación; y así como ése hay momentos, pero yo diría que lo más generalizado es esa 

forma estándar, a la cual me opongo…  

V. F.: ¿En qué extensión podemos hablar del mundo del sonido en una película? Tenemos la grabación directa, la 

mezcla, el diseño sonoro, los efectos, la música. Entonces, ¿cuáles serían los elementos a considerar a la hora de 

hacer una lectura crítica del sonido en el cine? 

J. L..: Incluso yo, que tengo todas estas angustias e inquietudes, me considero un improvisado, porque realmente muy 

poca gente o casi ninguna se ha dedicado a investigar con profundidad estos temas, digamos, a elaborar una teoría. Si 

te pones a husmear en las bibliotecas de cine te encuentras grandes tratados sobre la historia del cine, sobre la 

dirección, la fotografía, hay unas analogías entre la fotografía y la pintura que facilitan un poco el análisis, y en 

general, en todos los otros campos que tienen que ver con la literatura, con la narración, con la foto, con la pintura: en 

todos esos campos hay un desarrollo teórico grande, que permite avanzar teorías, especulaciones teóricas… En el caso 

del sonido se hace más complejo; uno busca en las bibliotecas y, cuando llega al capítulo del sonido, hay cuatro 

páginas en las que se hacen descripciones técnicas: “el sonido en las películas se hace de esta manera, de esta otra, se 

usan unos micrófonos así”; pero realmente nadie le mete el diente a una profundización teórica de esas funciones 

expresivas del sonido. Entonces, se me explica por qué los críticos de cine son en su mayoría incapaces de hablar del 

sonido de las películas. Por una parte, de la mayoría de las películas hay poco que hablar, pues el sonido cumple esta 

función pasiva, de acompañamiento de la historia, y dolorosamente esos críticos, cuando se refieren al sonido, se 

refieren a la música: que si la música se integra bien a la historia, que si refuerza de una manera admirable los 

momentos climáticos de la escena… Creo que, en general, pudiera sugerir a la gente que se dedica a la crítica que por 

lo menos pensaran, meditaran un momento en si de verdad el sonido en la película es un elemento que contribuye en 

algo a la narración, que en alguna medida enriquece aquello que se le está contando al público, o si simplemente el 

sonido juega ese papel monótono, cansón, aburrido, de acompañar las imágenes de la historia. Después, el 

desmembramiento de este análisis nos llevaría a fijarnos en los elementos básicos que componen la narración sonora; 

es decir, los ambientes, las atmósferas de sonido, cuya función básica es establecer el tiempo y el espacio. Cuando 

uno oye un ambiente de sonido, se sabe si es de día o de noche, y ya nos estamos ubicando en el tiempo; si además se 

oye el ruido de unas olas al fondo, pues estamos cerca del mar, o si se oye un tráfico lejano estamos en las afueras de 

la ciudad. O sea, los ambientes sonoros pueden llegar a recrear esas sensaciones de espacio y tiempo. El sonido 
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también puede jugar el papel de aclarar u ocultar situaciones con relación al tiempo y al espacio. Los efectos sonoros 

son elementos breves, de corta duración, chispas de sonido que van a producir los personajes al caminar, al apoyar 

objetos sobre una mesa, pero en la intensidad con que ese sonido ocurre se está transmitiendo un poco del 

sentimiento con que la persona hace semejante gesto; un sonido más violento es el reflejo de que esa persona está 

más tensa; un sonido más delicado nos remite la idea de que esta persona está relajada. Michael Corleone da el golpe 

aquel en la mesa y la mujer y todo el cine se electriza: “Coño, El Padrino despertó”. Y es un efecto de sonido el que da 

esa sensación, no la música, ni un acorde extraño.  

“El otro elemento clave de la historia son las voces. ¿Cómo son las voces de esta historia? ¿Son adecuadas las voces de 

los actores respecto de los personajes, está integrado eso, cómo ese actor refleja la idiosincrasia del personaje, su 

extracción cultural? A través de la forma en que habla ese personaje se transmite mucho de su historia, de su sentir. 

Son puntos que los críticos, de una manera muy elemental, pudieran entrar a valorar, más allá de cómo es ese texto, 

de si se adecua a ese personaje, de si el actor lo dice mejor o peor 

 D. L. R.: En las discusiones alrededor del sonido en el cine latinoamericano siempre aparece el problema del 

registro, constantemente se repite que las películas no se oyen bien, como si todavía esa dimensión no hubiera sido 

dominada para entonces pasar a la dimensión de recrear desde la perspectiva del lenguaje. ¿Es justa esa crítica? 

J. L..: Eso es absolutamente cierto. Incluso dentro del cine cubano ese era uno de los temas más priorizados con 

relación al sonido de las películas: lograr que una película se entendiera resultaba un gran éxito, como llegar a la cima: 

Me acuerdo de Jesús Díaz, que cuando hicimos Lejanía y la vio en el cine, me dijo: “Oye, ya estamos en el summum: se 

logra entender la película”. Una cosa triste, ¿no? 

 V. F.: ¿Y a qué se debe ese drama? 

J. L..: A la ignorancia que hay con relación al sonido, en el sentido de que se piensa que el sonido en nuestras películas 

es malo porque nuestros sonidistas son malos, porque no tienen la grabadora adecuada o porque no tenemos los 

micrófonos que tienen los sonidistas norteamericanos para hacer esos buenos sonidos. He tenido la picardía de traer 

a nuestros cursos a un sonidista que hace sonido en Hollywood, un sonidista de cine independiente norteamericano, 

que es Yehuda Mayan. Lo traigo todos los años, para que los muchachos sacien la curiosidad de preguntarle: “¿Y qué 

micrófono usa usted?” Y el tipo dice: “Los mismos que tienen ustedes.” Una de las cosas por las lo traigo, aparte de 

que es muy buen sonidista y maestro, es para que los muchachos tengan esa comparación, para que se den cuenta de 

que detrás de ese buen sonido lo que hay es mucho trabajo de preparación y mucha inteligencia, pero no sólo por 

parte del sonidista, también por parte del productor, del director, etcétera. Es un trabajo colectivo.  

“Por ejemplo, vas a hacer una película con sonido directo y es una secuencia de un diálogo íntimo: el hombre está 

enamorando a la mujer. ¿Cuál es el lugar que uno busca para eso? Uno busca un lugar silencioso, tranquilo, a uno no 

se le ocurriría un lugar donde estén dando golpes al lado, o una escuela con multitud de niños gritando. Como durante 

mucho tiempo el cine de Hollywood se doblaba, el hábito era filmar donde quiera. Hay momentos en que es 

importante filmar en un lugar porque tiene un sentido histórico, porque era la habitación donde el poeta escribía sus 

poemas, y ese elemento es tan importante que va por encima de todo, incluso del sonido. Mas, aún cuando nosotros 

no hagamos un sonido que tenga una función expresiva dentro de la historia, el espectador, al recibir el sonido de, por 

ejemplo, un martillo neumático, sí le va a dar una interpretación expresiva y va a tratar de relacionar ese sonido con la 

historia, porque el cerebro es el que funciona así. Quizás esto no molesta al diálogo, pero sí a la historia, porque crea 

un sonido que no tiene nada que ver con la historia, aunque el espectador lo va a escuchar. Esa locación donde se va a 

filmar hay que buscarla, para que sea adecuada, y después hay que trabajar con el sonido, la locación hay que 

prepararla visual y sonoramente; eso es una conciencia que aquí en la escuela va funcionando bastante bien, la gente 

se adapta a eso. Cuando vienen gente de afuera con los equipos de iluminación, tú los ves extrañados, porque hay 
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unos paneles de fibra de vidrio para bajar la reverberación del lugar; o sea, no importa que el set esté lleno de 

lámparas, tarecos y cosas, cuando aparece algo para el sonido, todo el mundo se intranquiliza. Las locaciones se 

preparan con tiempo, porque de pronto vamos a visitarla y hay un silencio tremendo, pero es en período de 

vacaciones, y después, cuando fuimos en octubre, la escuela de al lado está funcionando y hay mucho ruido.  

“En una película que hice en Bolivia, hay una escena de un baile de la burguesía y doce mujeres caminando por aquel 

salón en tacones. Entonces planteé ponerle unos casquillos de goma a las que se veían, y el resto que vinieran en tenis 

a la filmación, a las que se le iba a ver nada más que la cabeza, y aquello fue tremendo. Pero salió perfecto, la fiesta 

empieza con todo el molote ese de gente que viene subiendo una escalera, las actrices delante conversando, y el 

micrófono capta bien el diálogo. Cuando toca hacer un dolly hay que hablar con el operador para echarle grasa al 

aparato, porque si no cuando avanza hace un ruido espantoso; revisar la cámara antes, ponerle un rollo de película y 

rodarla, a ver si es ruidosa, si tiene algún problema mecánico. Hay que probar toda la indumentaria que se va a usar 

en el set como fuente de ruido, los filtros de iluminación, la planta eléctrica dónde se va a poner; es decir, hay una 

serie de elementos que rodean la toma de sonido que la única forma de resolverlo bien es planearlo con mucho 

tiempo. Y siempre le digo a los muchachos que por mucho que uno planifique siempre va a aparecer algún imprevisto; 

pero traten de que los imprevistos sean los menos.  

“El cine nuestro ha estado lleno de hábitos de trabajo que se han creado en base a la fatídica idea del menor esfuerzo. 

Con relación al sonido, por supuesto que es más fácil no planear nada y hacerlo como quiera, y si queda mal pues lo 

doblamos. Por suerte, hubo en los año 60 un impulso fuerte al sonido directo, con los Bonfanti, Jean Pierre Rouh, con 

directores que cobraron conciencia de lo importante que era esto en el sentido expresivo; pues no es lo mismo 

cuando usted graba a un actor en el momento en que está interpretando a un personaje, en el momento climático de 

la representación, cuando tiene el vestuario del personaje, está sudado, está sucio por el polvo del lugar, son las doce 

del día, que cuando toma esa imagen y seis meses después se va a un estudio a doblar la voz; entonces ya el hombre 

llega al estudio y ni se acuerda de la película, porque está haciendo una obra de teatro, es otro personaje, viene 

después de almuerzo, se toma una cervecita, entra con sueño a hacer el doblaje en un estudio silencioso, con aire 

acondicionado, y yo me imagino que es muy, muy difícil, vencer todos esos obstáculos y volver al mismo nivel de 

interpretación. En general, el doblaje es una forma de hacer sonido que adolece de nivel bajo de capacidad 

interpretativa de las voces, tiene esa dificultad de la frialdad que transmiten los personajes. Esa es una solución 

técnica de un problema que apareció en los Estados Unidos cuando quisieron retomar la actuación de actores 

extranjeros y no querían que sonaran con acento extranjero. Después se vio que era una cosa que funcionaba para 

aligerar la producción, pero es una técnica que conduce a esa falta de emoción.  

 V. F.: Escuchándote, recordaba un caso ininteresante de reverso estético del sonido. En una entrevista a George 

Lucas, él dice: “Lo que muy poca gente se ha dado cuenta es de que La Guerra de las Galaxias (habla de la primera) 

es una película silente, porque tiene un aparato sonoro tremendo, sobre todo en efectos especiales, pero tú puedes 

ver la película bajando el volumen del televisor; está hecha para ser silente, y después está aplicado el sonido para 

la pantalla, como una espectacularidad.” 

J. L.: Claro, así es, eso es fuerte, mucha gente piensa en el sonido, porque ese es el hábito que se ha creado, 

inmediatamente apareció el cine sonoro contra la radio, después aparecieron los formatos estereo contra la 

televisión, el cinemascope, el vistavisión, y siempre han sido desarrollos técnicos con un sentido comercial, no ha sido 

desarrollo técnico para apoyar una necesidad expresiva del cine, entonces eso crea unas confusiones en la gente, 

porque si no tiene esa última tecnología, no, no, lo que hay que ponerse a trabajar en la otra dirección. 
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 D. L..: Pienso que, en el sentido que usted defiende, en América Latina los trabajos más interesantes se han hecho 

en el documental, con la búsqueda de un plano sonoro que vaya más allá de la cosa mimética, estableciendo un 

diálogo con el registro… 

J. L..: Tengo una teoría. Por ejemplo, en el cine cubano hubo ese problema: que no habían grabadoras portátiles 

sincrónicas con las cámaras, cuando se iba a hacer un sincronismo había que llevar unas cámaras muy pesadas con 

unos blimps de hierro inmensos, conectarlas a la corriente y llevar unas grabadoras de película perforada, de 16 o 35... 

Pero para filmar un documental no había esa posibilidad. Resulta que los documentales que se hicieron en esa época 

son, a nivel sonoro, más interesantes que los realizados cuando llegaron las Nagras pues, como todo se hacía 

sincrónico, el sonido se volvía un acompañante de la imagen, y cuando no se podía lograr el sincronismo la gente 

inventaba fórmulas para poner en esta imagen tal o cual. 

 V. F.: Tu concepción supone un director que trabaje en una profunda interacción con el trabajo de sonido. Eso, en la 

vida real, ¿existe? 

J. L..: Esa es una escuela que se ha perdido un poco. En el ICAIC de los años en que éramos más jóvenes, existía la 

tradición hollywoodense de que el sonido se hacía de forma fragmentada: el sonido de rodaje lo hacía una persona y 

el proceso del estudio lo hacía otra, hasta la mezcla. Nosotros veníamos imbuidos de la onda francesa, del cine 

francés, donde los sonidistas lo hacían todo, desde el sonido directo y los procesos de la postproducción musical hasta 

la mezcla, y logramos que esa fructificara el concepto de que hay una persona que tiene una idea del sonido de la 

película que va desde el inicio hasta el final. Por supuesto, bajo la dirección del director, pero no tiene este director 

que estar enfrentándose constantemente con gente ajena al proceso para contarles de qué va el proyecto, lo que 

quiere, por qué se hizo esto así o asado, porque fácilmente se encuentra con alguien al que no le gusta lo que se hizo, 

que no entiende por qué se hizo así, y empieza a desvirtuarse la idea original.  

“En estos momentos, la situación ha cambiado bastante. Ha habido la introducción de todas estas tecnologías digitales 

que han devuelto los procesos de sonido a formas anteriores. En nuestros tiempos, el editor editaba la imagen y el 

sonido y nosotros trabajábamos con él, y había un proceso de discusión, de elaboración, de trabajo conjunto de 

director, editor y sonidista para hacer el montaje de sonido. Ahora tenemos en el mundo a sonidistas que hacen todo 

el trabajo del sonido directo, pero el paso siguiente, que es la postproducción de sonido, está en una situación que 

para mi es bastante loca. O sea, el editor de la imagen hace una edición de la imagen y el sonido directo, y cuando 

termina, se desentiende de la película, que pasa entonces al editor de sonido, el cual recibe esa edición y hace todo el 

montaje de sonido. Si bien en nuestra época había algunos editores que tenían el oído bastante cuadrado y no 

entendían nada del sonido, al menos se hacía un procedimiento conjunto, la imagen y el sonido se editaban juntas; si 

se escuchaba un campanazo y hacía falta que la imagen se estirara cuadro cuadros más, ahí estaba el descarte, se 

buscaba el pedazo parea agregar, y si de pronto se descubría que el plano era muy largo, pues se cortaba, y así. Había 

una interacción entre la imagen y el sonido que era beneficiosa para la película. En estos momentos el editor, con el 

sonido directo, y guiándose únicamente por el sentido visual, establece el largo de los planos, y cuando llega al editor 

de sonido y necesita que la imagen se estire o encoja no hay forma de virar para atrás, porque virar implica alquilar de 

nuevo una sala. De manera que estamos ante un salto tecnológico que se convierte en una espada de Damocles sobre 

las películas. En el caso de Cuba, se ha tratado de mantener la tradición de que el que hace el sonido directo va al 

momento de la mezcla y tiene un diálogo con el mezclador, pero en la mayoría de los casos estas nuevas tecnologías 

han creado divisiones. Mucha gente sencillamente ha colgado los guantes, no logran familiarizarse con estas 

tecnologías y se va imponiendo la fragmentación de los procesos.  
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 V. F.: Entonces tiene que ser más amplia la formación de los editores del futuro…  

J. L.: Hasta donde podemos le estamos dando esa formación aquí en la escuela. Pero los mecanismos de producción 

conspiran contra esto. Cuando miras este problema desde el punto de vista de la producción, tienes a un sonidista que 

termina de grabar la película, pero para que continúe tendría la producción que pagarle durante un tiempo, mientras 

se revela el material, se edita, y ningún productor está dispuesto a eso; le es más práctico cortar alquilar un sonidista 

para el momento en que la edición esté terminada y este primer sonidista va a buscar otra película para hacer el 

sonido directo. La propia mecánica de la producción va llevando a esta fragmentación, de manera que el director es el 

único a cargo de esa continuidad... 

 V. F.: ¿Cuál es tu manera de enfrentarte a las historias, cuál tu relación con los directores, en vista de que se trata 

de proyectos ajenos? ¿Cuáles son los marcos que tienes para tomar decisiones artísticas? 

J. L..: Durante varias etapas del cine cubano, preferí el trabajo de sonido en el cine documental antes que en el de 

ficción. Siempre veía en ese campo mayor facilidad para participar desde una perspectiva creativa. En el cine de 

ficción, la tradición era que nos encontramos con un guión que ya está hecho, una idea bastante definitiva sobre la 

cual había prácticamente ninguna posibilidad de actuar, en el sentido de proponer con el sonido alguna solución 

expresiva. Es decir, a la vez que a ti se te ocurre alguna idea creativa con relación a una historia, pues necesariamente 

el guión tiene que modificarse, y en ese sentido muy pocos directores de ficción estarían de acuerdo en hacer esos 

cambio. Me viene a la mente el caso de Julio García Espinosa, con El plano... Desde que estaba trabajando en el guión, 

me pasó sus primeras versiones y estuvimos trabajando en ideas alrededor del sonido de la historia, que están en la 

película más o menos bien resueltas, pero realmente él tuvo esa actitud de abrir las puertas de la participación y de 

aceptar; pero eso no es muy típico. Con Santiago Álvarez trabajé mucho desde el inicio del proyecto hasta la mezcla 

final y, por supuesto, era un director con la voluntad de trabajar el sonido en esa cuerda.  

“Después hay otra etapa mía, que es aquí en la escuela. Siempre digo que, de toda la gente que ha estudiado sonido 

aquí, el que más ha aprendido soy yo. El hecho de enseñar, de impartir clases, te hace reflexionar sobre una cantidad 

de cosas que antes la vorágine de trabajo no te permitía, o sencillamente no te aparecía la necesidad de pensar en 

esas cosas porque no era indispensable para el quehacer. Así que muchas de estas ideas, que tuvieron sus embriones 

en el trabajo en la producción, se han consolidado aquí.  

 D. L. R.: ¿Y que hay con el silencio? 

J. L..: El silencio es la cuarta pista de sonido. Ha sido un elemento poco considerado por muchos directores, pero que 

juega un papel dramático importantísimo, lo mismo que los fortísimos. La única razón por la cual yo he visto a un 

espectador en un cine que salta en la silla es por el sonido, porque hay un sonido muy intenso y aparece el susto; en el 

sentido contrario, que haya un silencio crea en el espectador una sensación, como en la vida… 

 D. L. R.: De las películas que has hecho, ¿en cuántas has podido llegar más a fondo con tus intenciones creativas y 

con cuáles quedaste más satisfecho?  

J. L.: Hay atisbos en los documentales de Santiago Álvarez, en la película Lejanía… De toda mi filmografía rescataría un 

documental de Leopoldo Pinzón, Tras la ventana, que él filmó en Colombia; desde la ventana de su apartamento filmó 

todo lo que pasa en el barrio. Cuando me enseñó la edición de imagen, que tenía muy poco sonido, le dije: “yo te 

ayudo a hacerlo”. Pero no lograba ocurrírseme nada, porque es alguien que está parado en una ventana y mira para 

acá y ve a un niño que está llorando; para allá ve una muchacha besándose con un muchacho; en la ventana del frente 

hay una mujer limpiando la ventana… son una serie de sucesos inconexos. Hice el trabajo utilizando una serie de 

sonidos que no tienen nada que ver con los sonidos reales que se puede suponer vienen de esos sucesos. A él le gustó 

el trabajo, y creo que es bastante osado, tratándose de una imagen sobre la cual empiezas a crear, digamos, una 
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partitura musical sonora, cuyos sonidos no tienen, aparentemente, nada que ver con las fuentes de sonido. Otra 

película en la que siento que hice un trabajo de sonido bastante bueno es la de Julio Bañuelos, Orillas, un largometraje 

de ficción que él filmó en la frontera de los Estados Unidos. En ella hay una serie de elementos sonoros que pueden 

formar parte de la realidad, pero que realmente no lo son, y que ayudan mucho a la narración, apoyan la historia de 

una forma no convencional. En el resto de las películas que hice en aquella época, la batalla era conseguir un buen 

sonido.  

 D. L. R.: ¿Qué película has visto últimamente con un trabajo serio? 

J. L.: La última que vi no es una película reciente, es una película vieja, 1138. Me quedé fascinado con cómo el sonido 

funciona en esa historia. Pero no creas que es frecuente eso, aunque de vez en cuando en una película encuentras una 

secuencia, un fragmentito, algo… 

 V. F.: ¿Qué películas utilizas en clase para ilustrar tu punto de vista, y de las que se pueden inferir tus favoritas? 

J. L.: Del período de surgimiento del sonoro está M, el asesino, Bajo los arcos de París y El ángel azul. Son de directores 

que buscan usar el cine sonoro de una manera no convencional. Más acá hay una que es emblemática en esta 

dirección, Barton Fink, de los hermanos Cohen, a los que le pudimos pedir el guión cuando pasaron por aquí, para 

verificar, y efectivamente, está el sonido ahí, esos tratamientos sonoros que ves en la película y que son tan 

importantes para la historia están desde el guión. Porque a veces la gente dice: “Fue algo que se le ocurrió en la 

postproducción”; pues en el guión normalmente esas cosas no se hacen. Está también La hija de Ryan, de David Lean, 

que está llena de soluciones en las que el sonido juega un papel importantísimo, a veces clave. Hay una secuencia de 

amor que dura como cinco minutos y no hay un violín por todo aquello, sólo el vaivén del ambiente sonoro que sube y 

baja de intensidad. Después está Ve y mira, de Elem Klimov, que tiene momentos importantísimos, como la secuencia 

del muchacho al que le dan un sobre durante el bombardeo. Y está El sirviente, de Joseph Losey, con la secuencia 

famosa de Sarah Miles en la cocina, en que la gota del grifo del agua es el elemento que va apoyando y creando todo 

el cressendo que se produce entre todos los personajes... Después, hay cineastas que usaron el sonido 

extensivamente como un recurso de su película, como Jacques Tati, que sencillamente con seleccionar algunos 

sonidos y destacarlos crea una sensación de comicidad increíble. 

 V. F.: Violando el orden lógico de esta entrevista: ¿cómo llegaste tú al mundo del sonido? 

J. L.: Creo que fue una inquietud que vino desde mi infancia... Aunque en clases critico mucho a la música, en el 

sentido de que siempre digo que la música ha jugado un papel enturbiador en el esclarecimiento de todas estas ideas, 

digo también que el sonido en las películas hay que hacerlo con un sentido eminentemente musical; los diálogos hay 

que planteárselos como música. Entonces, el sonido me llegó a través de la música. Mi padre era trecero de un 

conjunto campesino. Cuando yo tenía siete u ocho años, el tres estaba colgado en la pared; ya el viejo no tocaba, pero 

me gustaba cogerlo por las noches e irme para afuera, en la noche silenciosa del campo y pegarle el oído a la caja y 

rasgar las notas; me embelesaba con eso. Ahora me doy cuenta de que estaba disfrutando de la sonoridad de las 

cuerdas, de los armónicos. Y después estaba el radio de la casa, que por suerte era un radio grande, que se oía 

bastante bien, y ahí me enternecía. Así se fue formando un gusto, una capacidad de apreciar el sonido. Mi padre tenía 

además inclinaciones por la electrónica, hacía radios de galena, y yo aprendí a hacer los radiecitos esos; de ahí la 

combinación de electrónica y sonido. Después opté por una beca en lo que más se parecía a eso, en el Instituto 

Osvaldo Herrera de Telecomunicaciones. Y seis meses antes de graduarme llegaron del ICAIC, porque querían hacer 

un curso para formar sonidistas de cine… Antes olvidé contarte que de niño tenía un proyector, y por la tarde en la 

casa reunía a dos ó tres chamas del barrio, apagaba la luz y les daba funciones de cine silente. Así que todo eso se fue 

juntando, y cuando esta gente dijo “sonido de cine”… pues no terminé la especialidad de telecomunicaciones y me fui 

al ICAIC. Éramos un grupo seis u ocho y tuvimos la suerte de que estructuraron un curso muy bien preparado, con 
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maestros checos, cubanos, y durante año y medio estuvimos estudiando sonido, hasta que en el año 68  empezamos a 

trabajar en el Departamento de Sonido del ICAIC. Y en el año 86 me pidieron venir por seis meses aquí a dar clases… 

(risas) 

 Algunas de las películas de Jerónimo Labrada: 

 Cantando bajo la tierra (2004)  

De mi alma recuerdos (2002)  

Jonás y la ballena rosada (1995)  

Ella vendía coquitos (1986)  

Habanera (1984)  

Jíbaro (1984)  

Oración (1984)  

Concierto y desconcierto (1983)  

Omara (1983)  

Crónica de una infamia (1982)  

Encuentro (1981)  

Arcaño y sus maravillas (1974)  

A ver qué sale (1974)  

Tonadas trinitarias (1974)  

Las D'Aida (1968)   
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Toda la información de este capítulo procede de:  

CAPÍTULO 20. IMPRESCINDIBLES. 

20.1- AUDIO A 192KHz. 

20.2- EL DITHERING. 

20.3- VINILO MÁGICO. 

20.4- EFECTOS PLUG-IN. 

20.5- GUÍA GENERAL DE MICROFONÍA. 

20.6- LA GRABACIÓN DE CD. 

En esta página descubrirás los temas más interesantes del panorama tecnológico musical y quizá las respuestas a las 

dudas más comunes sobre este mundillo (aunque también es probable que siembre más dudas que respuestas). 

20.1- AUDIO A 192 Khz. En teoría, la frecuencia de muestreo que necesitas es el doble de la frecuencia más alta que te 

gustaría grabar. Los humanos podemos oír sonidos con frecuencias de hasta 20KHz, y por ello la frecuencia de 

muestreo de 44.1KHz debería ser suficiente para nosotros.  

En realidad, la frecuencia de muestreo de los Cd's no se eligió por su rendimiento, sino como un compromiso entre la 

calidad del sonido y la cantidad de datos de audio que podían grabarse en la primera generación de discos compactos. 

El problema en los sistemas tradicionales de muestreo de audio digital, es que éstos representan como frecuencias 

graves aquéllas cuyo valor supera a la mitad de la frecuencia de muestreo. Prueba a tocar notas muy agudas en un 

sinte virtual malo y escucharás un ejemplo de este efecto que se conoce como "aliasing" y suena una interferencia 

desagradable. 

Cualquier frecuencia que esté por encima de la mitad de la frecuencia de muestreo tendrá que ser filtrada. Y por 

desgracia, aunque ese filtrado ocurre por encima del rango audible, puede distorsionar la alineación en el tiempo de 

las frecuencias que caen más abajo en el espectro. Usando una frecuencia de muestreo mayor, este filtrado se lleva a 

cabo en frecuencias muy altas, de forma que los artificios quedan por encima del rango de escucha humana. Sin 

embargo, tanto las frecuencias de muestreo del audio digital como la calidad de los convertidores analógico-digital 

han aumentado a lo largo del tiempo. Los convertidores digitales de hoy en día utilizan a menudo técnicas de sobre 

muestreo de cara a reducir la distorsión al mínimo, de forma que los efectos de una frecuencia de muestreo alta son 

relativamente pequeños. 

Aunque al trabajar a una frecuencia de muestreo elevada puede mejorar la calidad de sonido, donde se aprecian 

diferencias importantes es en las técnicas de procesado de la señal tales como la ecualización, la simulación de 

amplificadores o el recorte suave (soft-clipping). Todas estas técnicas pueden modelarse de forma más cercana a sus 

contrapartidas analógicas si se utiliza una frecuencia de muestreo muy alta. El que tus plugins sean verdaderamente 

capaces de sacar el máximo partido de esto, depende de lo bien que hayan sido diseñados, y en último extremo 

tendrás que utilizar tus oídos para emitir el juicio final. 
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Los archivos de audio a 192KHz ocupan más espacio y exigen mucho más del disco duro, así que el número máximo de 

pistas que puedes manejar empezará a descender. Además reducirías la compatibilidad al no estar muy extendido 

este formato. ¿Para qué, entonces te serviría trabajar con este formato? Actualmente hay muy pocos aparatos a nivel 

de consumo que trabajen a esta resolución. Grabar a esta resolución sí parece interesante. Al realizar una grabación 

multipista a una frecuencia de muestreo tan elevada asegura que todas las partes grabadas mantengan una fidelidad 

muy alta, es ideal para fuentes de sonido acústicas. Cuando llega el momento de la mezcla, trabajar con una fidelidad 

tan alta ayuda a establecer juicios sobre el volumen, ecualización, efectos y demás de cada pista en relación con el 

resto. Y aunque el formato final sea de 16 bits a 44.1KHz, la precisión en la mezcla debería mejorar el sonido final. Lo 

notarías perfectamente en una grabación de música clásica, ya que capturaría el sonido con la máxima precisión. 

Para terminar, debes recordar el dicho de: "aunque la mona se vista de seda...........mona se queda". Quiero decir con 

esto que, los equipos de mejor calidad no van a mejorar tu música. No importa a qué resolución se haya grabado un 

tema si éste es malo. Procura dedicarte más a la elaboración de un buen tema sin preocuparte demasiado por los 

medios que emplees. Yo tengo un sampler Ensoniq Mirage del 1984 que trabaja con 8 bits. Vale, bien.......no podrá 

competir nunca con cualquier Akay ni con el NN-XT de Reason, pero te aseguro, que buscando el sonido adecuado y 

exprimiendo hasta conocer perfectamente tu equipo, podrás conseguir resultados más que aceptables.  

Mi opinión personal es que trabajar con sonidos profundos, con gran cantidad de armónicos (como algo orquestal) a 

una resolución de 192KHz da muy buenos resultados, pero no se hace imprescindible (al menos de momento). Para 

demás estilos de música (pop, funk, dance.......) no tiene excesiva relevancia trabajar con este formato. 

20.2- EL DITHERING.Continuando con el tema de la resolución del audio, existe uno de los procesos más delicados que 

se pueden aplicar al sonido digital: el dithering. 

Un sonido se muestrea midiendo su valor repetidas veces con la entrada de audio del grabador, tarjeta de sonido o 

cualquier otro tipo de hardware dedicado a la grabación de sonido. La frecuencia de muestreo determina cuántas 

veces se mide el sonido. Una frecuencia de muestreo más alta proporciona una fidelidad mayor. La frecuencia de 

muestreo estándar usada para los Cd's es 44100 Hz (44'1KHz) y significa que el sonido se muestrea 44.100 veces por 

segundo. Por otro lado tenemos la resolución. Este valor expresado en "bits" especifica con cuánta precisión se 

almacena cada uno de esos valores que se miden. Si el número de bits es mayor, la calidad mejora. Entonces, si se 

trabaja en un formato como podría ser 44100Hz y 32 bits y ese trabajo lo queremos guardar en un cd con formato 

audio, se nos presentaría una especie de "problema de compatibilidad". A estas alturas ya sabrás que el formato de un 

cd de audio es de 44100Hz y 16 bits, ¿entonces?....... pues sencillamente no podrás grabar tu trabajo sin salir del 

dominio digital. Me explico: podrás conectar la salida de tu hardware a un grabador externo y grabarlo 

analógicamente, pero de esta forma tu trabajo sufrirá pérdidas de calidad, quizá no demasiado importantes, pero no 

es muy profesional ¿no crees? 

La solución pasa por aplicar el famoso proceso de dithering. 

Has realizado un gran trabajo de producción. Te has pasado semanas puliendo la mezcla y trabajando con valores de 

32 bits (por ejemplo). Tu trabajo de masterización ha quedado impecable. Has trabajado a 32 bits, para conseguir la 
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mayor calidad de sonido posible y por último vas a realizar el quemado del cd sin salir del ámbito digital. Al aplicar 

este proceso, vamos a reducir la resolución y con esto, como podrías suponer, una reducción de la calidad. El dithering 

va a "impedir" que esa reducción de calidad sea tan drástica. 

Con el dithering se añade un ruido blanco a la grabación digital a un volumen imperceptible que se introduce en la 

grabación y da una mayor sensación de continuidad y cohesión al sonido.  

El ruido que agrega el dithering apunta a disimular psicoacústicamente los errores que se producen al bajar la 

resolución. Cuando agregamos ruido cercano al suelo (del ruido), al oído le cuesta un poco más darse cuenta de las 

variaciones de nivel causado por la reducción de información para representar la realidad. Todo esto actúa y se nota 

en sonidos sutiles. Si se aplica el dithering aún trabajando con audio a 16 bits, no penséis que vais a notar cambios 

donde tenéis audio a un buen nivel. Podríamos usarlo por ejemplo, para trabajar los fades o pasajes muy, pero muy 

sutiles de audio, de esos que en música electrónica no existen, pero son muy comunes en música clásica.  

En otras palabras: El proceso de rebajar la resolución inevitablemente agrega una señal de error al flujo de bits al 

eliminar o redondear los bits menos significativos. Esto produce dos tipos de problemas audibles:  

1) Cuando la señal de error pierde correlación con el audio original aparece un ruido de fondo que es directamente 

audible. 

2) Cuando el error está correlacionado con la señal, el audio se percibe con distorsiones lineales o no lineales. A 

niveles bajos de la señal, esto sería un verdadero problema.  

Entonces se agrega una señal de ruido apropiada (dither) y la señal de error se asimila dentro del espectro de ruido y 

desaparece la distorsión audible.  

Una forma simple de dither es una señal de ruido blanco con un espectro con valor de pico de 2 LSB (±1 LSB) relativo a 

los LSB de la resolución menor.  

El comentario que sigue, está extraído de un foro: 

"El problema es que se tiene que redondear y en este momento es donde tenemos problemas, con 16 bits tienes 

65,535 valores posibles para cada muestra de las 44100 muestras por canal por segundo que tienes. El algoritmo que 

modifica el valor de la amplitud muestral puede realizar esta operación de varias maneras y depende de esta 

implementación especifica la calidad del programa. Para mi gusto el Cool Edit Pro es el mejor, porque internamente es 

el único (editor de audio) que es capaz de realizar todos sus cálculos internos con 24 bits a 96KHz, por lo tanto el error 

de redondeo es mucho menor, para 24 bits tenemos 16,777,216 posibles valores de muestra............. adivina cual 

produce el menor error de cuantización. Después, al momento de hacer el "downsampling" Cool Edit Pro aplica su 

algoritmo de dithering que en la práctica agrega un poco de ruido a la señal, pero este resulta inaudible porque en el 

rango de 24bits este ruido queda por debajo del umbral de audibilidad (aproximadamente -130dB)"  

Para terminar este apartado dedicado al dithering, no podemos pasar por alto un detalle si trabajas con software: el 

ordenador. Respecto al procesador, debemos tener presente que en cálculos tan intensos tanto en volumen de datos 

como en audio de 24/96, el algoritmo de dithering aplicado ocasiona muchísimas diferencias. A veces un paréntesis 

diferente o una suma invertida es suficiente para que un procesador haga destrozos con cálculos en coma flotante.  
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Además está demostrado que hay un efecto sutil (pero medible) que ocasiona que el bus de memoria o el procesador, 

vayan produciendo diferentes resultados para cada algoritmo extenso de cálculos encadenados. La diferencia es 

mínima, pero de todas maneras deja pensando: ¿AMD o INTEL? Pero eso ........ será otra historia. 

NOTA AÑADIDA.Aunque yo sea fan del Cool Edit Pro/Adobe Audition, en ningún momento pretendo que el lector se 

sienta obligado a trabajar con este programa o que piense que es el mejor software de edición musical. Siempre he 

intentado conservar cierta "imparcialidad" con el software de edición. De todas formas, quisiera extender el artículo 

con una serie de "precisiones" a tener en cuenta por los usuarios del Cool Edit Pro o Adobe Audition: 

Cuando quieras hacer dither, no te compliques demasiado al principio. Los valores recomendados son utilizando el 

modo "triangular", un Depth de 1.0 y "No noise shaping". 

El p.d.f Triangular es la mejor opción, porque da el mejor equilibrio entre el SNR, la distorsión y la modulación del 

ruido. 

Si quieres aplicar otras configuraciones, haz lo que normalmente no solemos hacer: leer el manual del software. 

Descubrirás otras formas de configurar el proceso de dithering sin dar palos de ciego y sin perder lo más importante 

en estos casos: el tiempo.  

20.3- VINILO MÁGICO.Has trabajado duro, has sudado, has superado las crisis del proceso creativo y lo has 

conseguido. Llegó la hora de que todo el mundo tenga la oportunidad de escuchar tu talento. Sin embargo, no usarás 

un CD para eso (no, el CD no es lo bastante grande; no está imbuido de la historia, el esfuerzo y la pasión de los 

grandes músicos; eso no te sirve). Necesitas un vinilo. 

A nivel musical, el vinilo posee una calidez exclusiva. El CD puede sonar áspero y ofensivo; en particular, los vinilos 

reproducen mejor los transitorios (piensa en pianos, baterías y platos). También ofrecen una imagen estéreo más 

precisa; reproducidos en un buen sistema, los vinilos adquieren una mayor transparencia y presentan sonidos más 

profundos y espaciales.  

Si piensas en preparar un master para un proceso de planchado de vinilos debes tener en cuenta ciertas 

consideraciones: 

Lo más importante para conseguir un buen corte es una mezcla bien equilibrada. Es la clave de la masterización. 

Intenta utilizar un soporte de alta calidad (cd´s cristalinos) y grabarlo a la velocidad más lenta posible (x1).  

En el proceso de masterización no uses el finalizador. No hace falta maximizar para cortar un vinilo, sobre todo en 

música dance. Es más fácil conseguir un corte potente si una pista no ha sido maximizada digitalmente, porque hay 

menos distorsión. Cuando el ingeniero corta el vinilo a un volumen muy alto debe manejar una cierta cantidad de 

distorsión asociada al propio soporte, así que estaría añadiendo más distorsión a tu master digital ya distorsionado. 

Para combatir esto, se corta el vinilo más bajo para suavizar ese efecto. Si la pista no ha sido tratada con un 

maximizador, el corte resultante será mucho más limpio y se podrá subir más el volumen.  

Los sonidos con contenido en subgraves y una amplitud enfatizada suelen ser difíciles de acomodar en una mezcla, así 

que conviene escuchar la mezcla en pequeños altavoces y en modo mono. El bajo debería seguir siendo audible en 

altavoces más pequeños, al margen de su contenido subsónico, pero sin que llegue a emborronar ni distorsionar los 
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altavoces. Ciertos plugins de énfasis y amplitud estéreo pueden hacer desaparecer algunos sonidos si los reproduces 

en mono, así que comprueba siempre la mezcla en mono, sobre todo si has aplicado esos efectos en partes básicas 

como la voz solista.  

No pongas el bombo en un canal de la imagen estéreo y el bajo en el otro: eso produce muchos problemas de fase a la 

hora de cortar los surcos, puede provocar que salte la aguja y que la copia planchada no sea reproducible. Un 

ingeniero de corte intenta reducir esos problemas con diversos filtros y controles, pero también afectarán de algún 

modo a la mezcla, así que es mejor que todo esté bien desde el principio. 

Cuando produzcas un master, asegúrate de que todo está bien etiquetado. Si tienes varias mezclas de la misma pista, 

numéralas e identifica correctamente la versión principal. Un ingeniero de masterización suele estar rodeado de un 

montón de masters, así que asegúrate de que sepa cual es el tuyo escribiendo el nombre del artista, del proyecto y tus 

datos de contacto. 

Antes de entregar tu master también debes pensar en el propio disco del vinilo. Por ejemplo, cuanta más cantidad de 

música incluyas en una cara del vinilo, más floja sonará. Para obtener un corte potente en un disco de 12", limita cada 

cara a 12 minutos a 33'3RPM y a unos nueve minutos a 45RPM. ¿el motivo? Cuando se corta a 33'3RPM se pierden 

ciertas frecuencias generando un sonido más grueso y apagado que prefieren algunos, pero a 45RPM la pista suena 

más parecida al master. Además, cuanto más cerca esté la pista del centro del disco, mayor será la pérdida de 

frecuencias a 33'3RPM. Conviene cortar lo más lejos del centro, colocando las pistas más importantes al principio de 

cada cara. 

Pero ¿cuanto cuesta cortar un vinilo? En el mayor centro de masterización de vinilos de Europa, Metrópolis en 

Londres http://www.metropolis-group.co.uk/ están los precios más caros del mercado. Se invierte media hora por 

pista. Puedes acelerar el proceso llevando a la fase de corte un master con las pistas en el orden de ejecución deseado 

y con huecos razonables entre ellas. La factura también incluye el coste de las planchas, una por cada cara. Las 

planchas son los discos sobre los que serán cortadas tus pistas, que luego serán enviados a la fábrica de planchado 

para su procesamiento. Se cobra 250 euros por hora y 70 euros por plancha, así que un 12" con dos pistas costaría 390 

euros más IVA (una hora y dos planchas), y un 12" de cuatro pistas costaría 640 euros más IVA (dos horas y dos 

planchas). Estos precios son (repito) los más caros del mercado, así que podrías encontrar presupuestos más 

asequibles. 

La técnica que se va explicar ahora, genera gran controversia en la industria discográfica. Sus nostálgicos partidarios 

evocan grandiosos sonidos y relatan sus maravillas con ojos vidriosos, mientras que otros, más pragmáticos, sólo ven 

un método de producción demasiado caro y lujoso que infla el precio del disco final. Sin embargo desata pasiones 

entre los audiófilos. Me refiero al masterizado de vinilos a media velocidad que floreció en los años 70, pero que 

luego se desvaneció con gran rapidez al calor de las grandes producciones en masa. 

Durante la grabación de un disco de vinilo, los técnicos reproducían la cinta master justo a la mitad de su velocidad 

real de grabación, de modo que el torno del corte giraba justo a la mitad de la velocidad de reproducción deseada. 

Con esto se consigue un sonido maravilloso.  
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¿la realidad? Es un proceso que cuesta el triple que el normal. 

EL REMÁSTER.Remasterizar es lo mismo que masterizar, salvo en que en un remáster estás trabajando con una 

grabación que ya ha sido masterizada con anterioridad. Sin embargo, aunque es mejor recurrir a las cintas de la 

mezcla original evitando el primer proceso de masterización, el remáster supone una forma ideal de mejorar tus 

grabaciones (o las de otros) más antiguas, o de acceder a samples exclusivos para tus propias creaciones. 

La masterización depende de las modas, de modo que un master de producción realizado en los años 60 ó 70 quizá no 

suene muy bien hoy en día, sobre todo si lo reproduces en modernos equipos hi-fi para los cuales no estaba diseñado. 

Después de limpiar el soporte original, se puede proceder a masterizarlo, pero como esa señal ya ha sido masterizada 

tendrás que abordar proceso muy diferentes de los que hubieras aplicado si la fuente fuera una mezcla cruda. Esto 

tendrás que tenerlo muy en cuenta si decides hacer una restauración de audio. 

OPINIONES.Al margen de todos los procesos que se han descrito, nos queda la opinión particular ¿CD o Vinilo? 

"El cd no me gusta, hace que todo suene más artificial" 

"En los cd's todo se escucha como más fino y digital" 

"El sonido del vinilo hace que todo se parezca más a mi, a mi trabajo" 

Opiniones de este tipo se escuchan todos los días. Sin embargo, conviene ver las cosas con cierta perspectiva. Escucha 

la música atentamente, prestando atención a su musicalidad y a su producción. Siéntela y no dogmatices pensando 

que "lo analógico es bueno, lo digital es malo". La especialización excesiva acaba entorpeciendo la libertad del sonido. 

20.4- EFECTOS PLUG-IN. 

INTRODUCCIÓN. 

No voy a dirigirme mucho hacia atrás en el tiempo, basta con mirar hacia principios de los ochenta. La industria 

musical se fija principalmente en la música pop, donde comienzan a despuntar una serie de efectos sonoros en la 

música: delays en las baterías......distorsión en las guitarras......reverbs grandiosas. Vale, quizá pienses que algunos de 

estos efectos no eran nuevos para la época...... dirás que los Beatles ya utilizaban técnicas parecidas o que Jimmy 

Hendrix ya utilizaba distorsión y todo eso......vale... Pero hay una pequeña diferencia: los efectos que se aplicaban 

eran básicamente experimentales, únicos en una época en la que eran incluso..... extraños. Es a partir de los ochenta 

cuando comienzan a aplicarse casi masivamente. Se consideran incluso imprescindibles en cualquier tipo de 

producción musical hasta el punto de que hoy en día es muy difícil encontrar algún tema que carezca de efectos. 

Con los noventa, la informática y la música se juntan oficialmente. Ya no es cuestión de tener un Atari y una versión de 

aquel "Cubase". Microsoft se apodera "oficialmente" del mercado con su Windows 98 y algunas empresas con 

actividades en el mundo del hardware musical toman buena nota y lanzan aplicaciones musicales: es el inicio de la 

batalla software contra hardware. Al entrar el 2000 esta batalla se rearma con la aparición de componentes capaces 

de apoyar la utilización de programas de edición musical: Cubase, Logic, Cakewalk.....etc.... son los llamados plug-in. 

Con estas aplicaciones, el secuenciador poseía componentes extra. Si el secuenciador no poseía ninguna reverb 

decente, no hacía falta actualizarlo o cambiar de secuenciador. Bastaba con instalar un plug-in de reverb mejor y 

acceder a el a través del programa que se utilizara. La aparición de plug-ins VST y Direct X, supuso .....digamos un 
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pequeño golpe a los efectos hardware. ¿Para qué ibas a gastarte una cantidad importante de dinero en un módulo de 

reverb, si con menos de la mitad de dinero podías comprarte un plug-in con efectos aún mejores? 

Pero ( sin entrar en la polémica ) no voy a hablar de si son mejores los efectos hardware o software. Supongo que 

tendrás un montón de plug-ins en el disco duro. En esta ocasión, vamos a darle un repaso a los plug-ins más usuales 

que podemos tener y de cómo pueden mejorar o empeorar nuestras producciones.  

¿QUÉ SON LOS EFECTOS? Artículos extraídos de Computer Music nº67. 

El procesado de efectos es el ingrediente que da un acabado profesional a tu música. Usados de forma juiciosa, los 

efectos pueden transformar una buena grabación casera en una pista que podría estar a la altura de los discos 

comerciales. De forma parecida a la guinda de un pastel, los efectos complementan el trabajo al que tantos esfuerzos 

has dedicado, aunque debes tener cuidado de no echar demasiado huevo al bizcocho. Unos pocos efectos sencillos 

pueden extraer el sabor oculto de una pista, pero demasiado efecto en el lugar equivocado hará que toda la 

expresividad de tu música se desvanezca rápidamente en una espesa niebla. 

Los efectos se presentan bajo distintas apariencias. Algunos, como la reverb y el delay, se usan para endulzar tus 

pistas, mientras que otros como los limitadores, compresores y de-essers son correctivos. Algunos efectos se utilizan 

para dar dramatismo o interés, otros pueden suavizar una voz desafinada y los hay también capaces de transformar el 

sonido en algo completamente distinto. 

 

 

 

MENÚ DE ACCESO A LOS TEMAS SIGUIENTES. 

REVERB - DELAY - CHORUS, PHASER Y FLANGER.  

DINÁMICA - DISTORSIÓN Y OVERDRIVE - PARA TERMINAR. 

REVERBSi alguna vez has estado en el interior de una cámara anecóica entonces habrás podido experimentar el efecto 

de desorientación que produce la ausencia total de reflexiones en el sonido; a algunos incluso les cuesta mantener el 

equilibrio, lo que demuestra lo importante que son para nosotros las señales de audio reflejadas cuando escuchamos 

música. 

Los estudios llevan utilizando desde hace tiempo dispositivos de reverb artificiales para compensar la escasa 

reverberación natural de las grabaciones efectuadas con micros muy próximos a la fuente. La reverb es simplemente 

la suma de las reflexiones de las ondas sonoras en un espacio. Además del camino directo hasta el oyente, las 

múltiples ondas sonoras reflejadas llegan al oyente en momentos distintos, pero siempre después que el sonido 

directo y con cambios debidos a la absorción del aire y las superficies en las que rebotan. 

Cuando se utiliza un plug-in de reverb, lo normal es colocarlo en un bus de envío. Empieza escogiendo el algoritmo 

adecuado para tu pista. Encontrarás nombres del tipo "room, hall, cathedral, etc...." y cada uno de ellos representa un 

entorno acústico diferente. Las características de estos algoritmos, aunque muy similares, difieren de un plug-in a 

otro. Cuando tengas el ajuste deseado, ecualiza la salida de la reverb. Si el plug-in de reverb que usas no te permite 
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hacerlo tendrás que utilizar la Eq directamente. También puedes automatizar la ganancia del Eq para conseguir 

algunos efectos interesantes. 

Ten en cuenta que los sonidos de baja frecuencia, que contienen la mayor parte de la energía, tienden a hacer confusa 

la mezcla cuando pasan por la mayoría de los algoritmos de reverberación, debido al solapamiento de las reflexiones. 

Por ello es aconsejable utilizar un algoritmo de ambiente en el bombo y en los sintes. 

Los errores más comunes que se cometen con la reverb son utilizarla en exceso y establecer un retardo demasiado 

largo. Si la reverb es obvia, entonces en la mayoría de los casos será demasiado alta. 

DELAYEn su forma más básica, un "delay" presenta a su salida una copia retardada de la señal que recibe a su entrada. 

El retardo generalmente varía de unos pocos milisegundos a varios segundos, dependiendo de la aplicación que se 

quiera dar al efecto. Hoy en día, la mayoría de los plugins de delay pueden sincronizarse con el tempo del 

secuenciador anfitrión, lo cual convierte el proceso de sincronizar un delay con el audio en una tarea bastante sencilla. 

La señal de entrada pasa o no a la salida dependiendo del control "wet/dry", que regula el equilibrio entre las señales 

original y retardada. Cuando se usa como efecto de envío, es normal ajustarlo al 100% hacia el "wet" (es decir, 

únicamente señal retardada). Una sola repetición de un sonido tiene muchas aplicaciones, pero no es particularmente 

excitante, así que suele haber un bucle de realimentación que dirige la señal de salida del delay de nuevo a la entrada. 

El nivel de la señal realimentada "feedback" determina lo rápido que desaparecen las repeticiones. 

Los delays sincronizables con el tempo son una herramienta interesante, pero los ajustes en milisegundos también son 

igualmente importantes. Un retardo de un milisegundo provocará un cambio apreciable en el audio entrante, y 

además puede crear cancelaciones de fase que serán o no deseables según los casos. 

Retardos de aproximadamente 30 milisegundos producen un sonido más grueso. A partir de un determinado punto, si 

aumentas más el retardo parecerá que el sonido se dobla. El punto exacto donde esto sucede depende del sonido; hay 

baterías que se doblan a los 10 milisegundos, los pianos lo hacen cerca de los 25, y las cuerdas suelen requerir 60 

milisegundos o incluso a veces más. 

Ese efecto de doblado puede no ser muy convincente a veces, y en muchos casos es preferible doblar la pista, pero 

con sonidos complejos como guitarras, cuerdas o voces, puede hacer maravillas. Ese efecto de doblado puede 

utilizarse además para enmascarar pequeños defectos interpretativos. 

Por encima de los 100 milisegundos, generalmente se sincroniza el delay con el tempo. A partir de ese punto el oído 

distingue perfectamente las repeticiones, que pueden sonar irritantes a no ser que las configures cuidadosamente. El 

término "slap-back" se usa para describir un delay con una sola repetición entre 50 y 100 ms; "echo" es lo mismo pero 

con tiempos de delay más largos. 

Lo esencial para crear espacio y movimiento con un delay es la posibilidad de ajustar los retardos en los canales 

izquierdo y derecho. Y si puedes modular la panoramización de cada canal con, por ejemplo, un LFO, mejor todavía. 

Las repeticiones creadas por el bucle de realimentación suelen potenciar determinadas frecuencias (que dependerán 

del audio entrante), así que normalmente se utilizan filtros (o un Eq básico) para esculpir un poco el sonido. 
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La utilización de un filtro paso bajo también puede emular la absorción natural de las altas frecuencias por el aire y 

ayuda en la simulación de delays de cinta hardware. Por supuesto, los filtros también pueden utilizarse para manipular 

el sonido de cualquier forma. 

Por último, si persigues el caos rítmico, los delays multietapa son lo que necesitas. Si solamente se utiliza una etapa, 

entonces el delay opera de una forma similar al delay estándar. Cada etapa posee controles de nivel y de 

panoramización. Además, hay un control de delay en cada etapa que proporciona una versión desplazada de la 

entrada (normalmente sincronizada con el tempo). De ahí que los delays básicos descritos anteriormente puedan 

crearse utilizando solamente dos etapas: la primera sin retardo y la segunda con el retardo requerido. Con cuatro 

etapas activas, las posibilidades son prácticamente ilimitadas, pero siéntete libre de añadir un segundo delay si lo 

deseas. 

CHORUS, PHASER y FLANGER.Estos tres "mosqueteros" de los efectos de modulación son realmente la misma cosa 

pero con distintos ajustes. Los tres se crean cogiendo una copia de la señal, retrasándola, modulando su afinación y 

sumándola con la señal original. 

El tipo de efecto viene determinado sobre todo por la longitud del retardo. Un phaser tiene retardos entre 0.05 y 3 

ms, el flanger entre 1 y 10 ms y el chorus entre 8 y 25 ms. Por encima de 25 ms, lo que se consigue es doblar la pista. 

Adicionalmente, los flangers suelen tener también un bucle de realimentación. 

El retardo se modula con un LFO, que normalmente ofrece varias formas de onda (como senoidal, cuadrada, diente de 

sierra y triangular). La velocidad y profundidad del LFO (oscilador de baja frecuencia) influyen obviamente sobre lo 

que se escucha a la salida. Cuanto mayor sea la profundidad, mayor será la variación de tono. 

En un phaser, el pequeño retardo de la segunda señal crea cancelaciones de frecuencia al sumar las dos señales. Y 

como el retardo está siendo modulado, se produce un efecto de barrido según se modula la frecuencia; las 

características tonales de esto dependen de la profundidad de la modulación y de la forma de onda que se utiliza. En 

lugar de dejarte a merced del retardo, la profundidad y la frecuencia, algunos phasers permiten ajustar las frecuencias 

superior e inferior, lo que resulta mucho más fácil. 

El chorus produce un sonido grueso, que simula el efecto de varios instrumentos (o voces) sonando a la vez. Se trata 

de un efecto típico en las guitarras, pads de sinte o cuerdas, y también puede hacer un buen trabajo con las voces. Ten 

cuidado al utilizar un phaser o chorus, ya que estos efectos tienden a desplazar el sonido hacia el fondo de la mezcla. 

Si tratas de compensar esto aumentando el nivel, entonces podría ocupar mucho espacio (en la mezcla). 

Una de las razones por los que el chorus es un buen efecto para las cuerdas y pads es que estas partes suelen ponerse 

en el fondo en la mezcla. El corolario es que puedes usar un chorus para llenar una mezcla poco densa. 

La creación de un chorus estéreo se consigue normalmente mediante una técnica conocida como "fase en 

cuadratura". Lo que hace es tratar cada canal como monofónico, pasando ambos canales a través de un chorus, pero 

desfasando 90 grados los dos LFO's que modulan el retardo. El resultado engaña al oído, haciéndole creer que se 

encuentra en un gran escenario. El motivo de esto es la diferencia de tiempos entre las señales de los canales 
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izquierdo y derecho. Esta técnica no debería crear problemas de fase en mono, a diferencia de otros efectos estéreo 

que invierten la fase del audio. 

Merece la pena que experimentes con estos tres efectos colocándolos en un bus de envío que ya contenga otro 

efecto, como por ejemplo una reverb o un delay. En general colocarías el efecto de modulación antes del efecto 

principal en la cadena de envío. Otra cosa que hay que apuntar es que muchos sintes (reales y virtuales) incluyen 

algún efecto de chorus para procesar sus patches. Sin embargo puede que sea mejor no usar el chorus del sinte y 

aplicar un plugin de chorus una vez que el audio haya sido procesado. Por ejemplo, si intentas usar un delay 

panoramizado, el chorus creará una gran confusión. Cualquier cosa con un flanger ocupará bastante espacio en la 

mezcla. Coloca el chorus al final y podrás controlar las cosas un poco más. 

PROCESADORES DE DINÁMICA.Los compresores se utilizan sobre todo durante la fase de grabación para, por ejemplo, 

comprimir una voz suavemente (donde podría utilizarse a modo de limitador) o para dar a una guitarra un sustain más 

aparente. También puede utilizarse de una forma más creativa, para producir efectos de bombeo o aplastamiento, en 

particular con los sonidos de percusión. Pero su propósito principal, y aquel para el que fueron diseñados 

originalmente, es aumentar el volumen general de una pista, reduciendo la diferencia existente entre los niveles más 

alto y más bajo. Un compresor reduce el nivel de la señal cuando ésta sobrepasa un determinado valor, alterando por 

tanto la dinámica de la señal. 

Para comprender bien lo que hace la compresión, prueba unos cuantos presets sobre un loop de batería dinámico 

mientras ajustas solamente el umbral. Si el compresor tiene una función de comparación "A/B", utilízala. Activa la 

ganancia de compensación automática ("auto-gain" o "make-up gain") si tu compresor te da esta posibilidad. Observa 

que los sonidos que al principio sonaban más débiles se vuelven más prominentes a medida que reduces el umbral. La 

relación de compresión o "ratio" representa cuántos decibelios tiene que subir una señal de entrada por encima del 

umbral para aumentar el nivel de salida en 1dB (con un ratio de 2:1, por ejemplo); cada incremento de 2dB en la señal 

de entrada por encima del umbral produce un aumento de volumen a la salida de 1dB. Así que, si una señal está 10dB 

por encima de un umbral de -20dB y el ratio es 2:1 la salida del compresor será -15dB. Los cálculos son: 10dB/2=5dB y 

20dB+5dB=-15dB. No te preocupes demasiado por los cálculos ya que te acostumbrarás a escuchar el efecto que 

produce alterar el umbral y el ratio. De momento, basta con que recuerdes que con un ratio mayor la compresión es 

mayor. 

Utilizando el mismo loop de antes, varía el ratio (con el umbral justo por encima del valor más bajo del loop). Observa 

cómo la dinámica se "aplasta" según aumentas el ratio; un bombo tendrá así más pegada, mientras que una guitarra 

alcanzará un mayor sustain. 

Ajustar el umbral y el ratio es solamente la mitad de la historia. El control de ataque es probablemente la causa de la 

mayoría de los quebraderos de cabeza con los compresores; realmente más que en el caso del "release". Por ejemplo, 

si utilizas un compresor sobre un sonido de caja o una pista de voz, puede que quieras comprimir los transitorios (el 

"golpe" inicial del sonido), así que necesitarás un ataque rápido. O tal vez quieras mantener sin comprimir los 
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transitorios y empezar a hacerlo más tarde, para lo cuál necesitarás configurar cuidadosamente el ataque. ¿La 

moraleja? Utiliza los tiempos de ataque rápidos con mucho cuidado. 

El ataque del compresor también se ve afectado por el ajuste de la "rodilla" (también llamado "codo"), que viene 

siendo la curva en el punto del ataque. Un ajuste de rodilla dura "hard knee" aplica el ratio completo nada más 

superar el umbral, pero una rodilla suave lo introduce de forma gradual. A veces puedes ajustar incluso la forma de la 

rodilla. Cuando mezcles, ten cuidado con los controles de ataque y "release". Si el ataque es muy rápido, te cargarás la 

batería, el audio se balanceará de forma poco agradable. La cosa será todavía peor si el "release" está sincronizado 

con el audio. 

Recuerda que el objetivo de la compresión es ayudar a la música. Reducir la dinámica de una pista es una decisión tan 

importante como aplicar un delay: debe existir una razón para ello. 

¿Qué es el sidechain?  

Cuando el audio entra en un compresor, se analiza de cara a controlar al propio compresor, que entonces actúa sobre 

la señal de audio. 

En los compresores hardware, la entrada "sidechain" es con frecuencia una entrada física independiente. Esto te 

permite alimentarla con cualquier señal, lo que significa que puedes utilizar una señal diferente a la que está siendo 

procesada para controlar la acción del compresor. Pocos plugins de compresión poseen esta función, pero muchos te 

permiten aplicar una Eq básica a la entrada sidechain interna para "dar peso" a la compresión, de forma que pueda ser 

disparada por un rango de frecuencias determinado en tu señal de audio. La ausencia de entradas sidechain reales en 

la mayor parte del software de compresión es una gran desventaja. Sin embargo, un Eq en la entrada sidechain sigue 

siendo muy útil y algo que siempre debes buscar. 

DISTORSIÓN Y OVERDRIVE.En estos días de distorsión digital (clipping), distorsiones en los vinilos (clicks, pops), 

reducción de bits y frecuencias de muestreo, el overdrive se considera como uno de los muchos tipos de distorsión 

que existen. A menudo se usa el término "distorsión" de forma un poco genérica, pero cada tipo de distorsión tiene 

sus propias características sonoras y causa un efecto determinado sobre el audio. Entonces, ¿qué es el overdrive? 

En pocas palabras, el overdrive es el sonido que se obtiene al saturar la válvula de un amplificador y de la caja y 

altavoz que utilice. Podrías pensar en el overdrive como en una especie de clipping suave y comprimido. Para los 

guitarristas, la distorsión ha estado tradicionalmente más cerca del clipping más extremo. 

En el mundo del software digital, los plugins intentan emular las características de los efectos de overdrive/distorsión 

del mundo real, o siguen su propio camino hacia la destrucción sonora. Las características del overdrive son bastante 

difíciles de emular por software, pero eso no ha evitado que se intente. La distorsión, en general, tiene características 

muy útiles que puedes explotar con casi todo tu material. Como se dijo anteriormente, las señales pueden recortarse 

de distintas formas. Esto no sólo da un carácter más agresivo al sonido cuanto mayor es este recorte, sino que 

también altera el contenido armónico (a veces de forma dramática). 

El cambio en los armónicos afecta al timbre, pudiendo transformar cualquier instrumento en algo irreconocible. El 

overdrive también tiende a aumentar el sustain y reducir el margen dinámico. El cambio en el timbre es una de las 
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razones por las que, con frecuencia, es mejor aplicar la distorsión pista por pista que hacerlo en toda la mezcla. Otra 

razón es que cuando hay muchas notas se produce además distorsión por intermodulación, lo cual crea más notas 

todavía. 

Mientras que la corta duración de los sonidos de batería y percusión nos permite aplicar una distorsión agresiva sin el 

riesgo de la distorsión por intermodulación, no se puede decir lo mismo de las notas sostenidas desde una guitarra o 

un teclado. Sin embargo, los pads, órganos y sonidos similares responden bien con frecuencia a los efectos de 

distorsión. Cualquier instrumento te servirá para experimentar con un par de notas. Las tercera nota será debida a la 

distorsión por intermodulación, y podrías obtener resultados inesperados (incluso con un piano de cola). Conviene 

que grabes de forma independiente las partes de las manos izquierda y derecha, para evitar que formen una gran 

papilla. 

Un uso lógico y juicioso de la Eq también es aconsejable al distorsionar una señal (antes de la etapa de distorsión) para 

limitar la cantidad de armónicos, y después para controlarlos un poco. Una mezcla cuidadosa también mejorará las 

cosas bastante. Escucha atentamente para evitar problemas de fase si tienes loops de envío/retorno y tu secuenciador 

no compensa el retardo de los plugins. 

Cuando se asentó en nuestras vidas el disco compacto, las ventas de discos en vinilo comenzaron a bajar en picado. Se 

empezaron a utilizar los ruidos de estática, pops y demás a modo de efectos. Parece cosa de locos, pero tampoco se 

quedan cortos los plugins que permiten reducir la calidad del audio. La reducción de bits es normalmente brutal pero, 

con el control adecuado, muy útil. Según se eliminan bits, el aliasing se hace rápidamente extremo. Si controlas el 

aliasing, sin embargo, entonces podrás hacer bastante más con este efecto. 

PARA TERMINAR.Aunque la imagen más duradera del mal uso de la tecnología musical sigue siendo la de los rockeros, 

que rompieron todas las reglas usando sus amplificadores a todo volumen, la historia de la manipulación de sonidos 

empieza un par de décadas antes, en 1930. 

Compositores como Paul Hindemith y Ernst Toch experimentaron de forma consciente con el uso platos en su trabajo, 

y el guitarrista de Benny Goodman, Charlie Christian, pegó una pastilla a su guitarra acústica para que se le oyera por 

encima del grupo.  

Según avanzó la tecnología musical, la posibilidad de abusar de ella avanzó igualmente. Los músicos más innovadores 

has desafiado siempre a lo convencional llevando sus equipos hasta el extremo. George Martin y Ken Townsend 

manipularon las voces de John Lennon para crear el primer efecto de flanger con un par de grabadoras de cinta, y el 

innovador uso de la reverb y el delay con realimentación de King Tubby y Lee Scratch hizo que el reggae evolucionara 

hasta el dub. 

Más recientemente, han surgido géneros completamente nuevos partiendo del abuso de la tecnología. Mientras que 

el trabajo de Hindemith y Toch no era demasiado consecuente, otro amigo de los platos, Grandmaster Flash, 

reescribió las reglas con su increíble "Adventures of the Wheels of Steel". Más tarde, en los 80, los productores de 

house de Chicago y Detroit, como Marshal Jefferson convertirían el sencillo generador de líneas de bajo de Roland (la 

ahora legendaria TB-303, que fue diseñada originalmente como herramienta de acompañamiento), en un sintetizador 
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monstruoso que provocó la explosión del acid house gracias a una programación nada ortodoxa. Mientras que los 

músicos dance competían creando increíbles sonidos allá por los 90, la experimentación se convirtió en una necesidad 

para estar a la última. Los productores de techno como Aphex Twin y Lenny Dee, comenzaron a aplicar distorsión a 

sus bombos y a otros sonidos, sacando los resultados del reino de la música "real". Al mismo tiempo, los creadores de 

jungle como 4Hero y Dead Dread llevaban el timestretching al extremo para crear ritmos metálicos y extraños efectos 

en la voces. 

Con la llegada de los secuenciadores de audio y los efectos software, ahora es más fácil que nunca manipular el sonido 

de las formas más esotéricas. Pero antes de aventurarte en el lado oscuro ten en cuenta este consejo: al aplicar 

efectos de forma creativa resulta tentador subir todos los knobs al 1, pero esto puede ser poco productivo por dos 

razones. En primer lugar podrías dañar tus altavoces de forma irreversible o incluso tus propios oídos. Teniendo esto 

siempre en mente, debes ser un poco cuidadoso a la hora de subir el volumen cuando pruebes algo nuevo. La segunda 

razón para no subir todos los controles es que probablemente, sólo conseguirás ruido en vez de algo interesante y 

atractivo. Un enfoque más metódico te podría ahorrar tiempo, además de enseñarte lo que hace cada parámetro, y 

qué niveles funcionan mejor con otros ajustes de parámetros diferentes.  

GUÍA GENERAL DE MICROFONÍA.A menos que sólo trabajes con sonidos extraídos de sintes, módulos, samplers, 

tendrás que usar un micro en algún momento de tu proceso de grabación, aunque sólo sea para añadir voces a tus 

pistas secuenciadas. 

El micrófono es el primer eslabón de la cadena que permite llevar sonidos del mundo real a tu sistema de grabación y, 

dado que una cadena será tan buena como el más débil de los componentes, el micro tiene una importancia 

primordial. Si empiezas utilizando un micrófono de mala calidad o un modelo inadecuado, luego podrás hacer poco 

para mejorar la calidad de dichas señales. Como el tema de la microfonía ya ha sido tratado en el capítulo 6 

"Microfonía", no voy a incidir mucho sobre la parte técnica. Ciñámonos al asunto que nos ocupa en esta ocasión: la 

elección del micro adecuado. 

Hay varias clases de micrófonos, pero siempre se trata de variaciones de dos tipos básicos: el micro dinámico basado 

en el principio electromagnético y el micro de condensador basado en el principio electrostático. 

MICRO DE CONDENSADOR. 

Lleva una cápsula compuesta por una o dos superficies conductoras separadas por un espacio de aire. Una superficie 

es una membrana muy ligera (el diafragma), mientras que la otra es sólida (la placa fija). Estas dos superficies actúan 

como un condensador, componente eléctrico capaz de almacenar una carga eléctrica. La presión sonora sobre el 

diafragma provoca que se mueva, aumentando la capacidad en el circuito y creando una salida eléctrica que es 

amplificada por un amplificador en adaptación de impedancias contenido en el micro. Para que funcione hace falta un 

suministro eléctrico conocido como alimentación phantom de 48 V, que recibe desde un canal de la mesa o un previo 

de micro independiente a través del conector XLR. 

Los micros de condensador son muy valorados por mostrar una respuesta en frecuencia uniforme que provoca un 

sonido muy natural. Son más sensibles que los micros de naturaleza dinámica, responden mejor a los transitorios y 
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aportan más detalles en altas frecuencia. Sin embargo no suelen ser tan robustos como los dinámicos, así que debes 

tratarlos con cuidado. Los de gran diafragma y entrada lateral son los preferidos para voces. Hay otros tipos tubulares 

de pequeño diafragma que toman el sonido por el extremo. 

Audio-Technica AT3035 

MICRO DINÁMICO. 

Un micro dinámico genera su señal de salida mediante inducción electromagnética de una bobina móvil. El diafragma 

del micro está asociado a una bobina de cable rodeada por imanes y suspendida en un campo magnético. Cuando el 

diafragma se mueve con las variaciones de la presión sonora, esta bobina se mueva cortando las líneas de flujo del 

campo magnético y generando un flujo de corriente eléctrica. 

Los micros dinámicos no poseen la respuesta en agudos ampliada de los de condensador (por ejemplo, un Shure SM57 

sólo alcanza 15KHz), así que les puede faltar precisión en sonidos de altas frecuencias como platos o guitarras 

acústicas, y también tienden a ser menos sensibles. Los micrófonos dinámicos son siempre más robustos que los de 

condensador y no necesitan alimentación externa para funcionar. Suelen usarse con fuentes sonoras intensas como 

baterías y amplis de guitarra, así como en sonidos que no posean mucho contenido en altas frecuencias. 

Shure BG31 

MICRO ELECTRET. 

Un micro electret es parecido a uno de condensador, pero con la salvedad de que utiliza material permanentemente 

cargado (suele estar asociado a la placa fija) para cargar el diafragma en vez de usar alimentación phantom. Los 

electrets suelen ser más pequeños y ligeros que los modelos estándar de condensador, y esta cualidad les permite 

llegar a pequeños rincones. Un micro electret lleva un amplificador de impedancia variable que necesita corriente; 

ésta puede estar suministrada por una pila (AKG C1000S usa una batería PP3), pero la alimentación phantom produce 

mejores prestaciones. 

Shure 16ª 

MICRO DE CINTA. 

Es una variación del tipo dinámico que lleva una fina cinta de aluminio suspendida entre los polos de un circuito 

magnético. La relativa fragilidad que caracteriza a esta cinta ofrece una excelente respuesta transitoria, pero es muy 

sensible al viento o las altas presiones acústicas. 

Beyerdynamic M160 

MICRO A VÁLVULAS. 

Un micro a válvulas no es más que uno de condensador dotado de una válvula para su amplificador, en vez de un 

circuito de transistores. Debido en parte a la distorsión armónica provocada por el circuito de válvulas, estos micros 

suelen aportar un sonido cálido y suave, ideal para grabar voces. Los micros a válvulas no funcionan con alimentación 

phantom, sino que reciben su propio suministro eléctrico por un cable especial, conectando el cable estándar del 

micrófono a una salida XLR de una fuente de alimentación que suele llevar conmutadores para el atenuador, el filtro 

de graves o los patrones polares. 
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Studio Electronics Z5600 

MICRO PZM O DE CONTACTO. 

El micro de zona de presión (PZM) o de contacto es un electret o de condensador de cápsula pequeña que está 

insertado en una placa plana. El objetivo de este diseño es que el diafragma esté muy cerca de la superficie (mesa, 

suelo...) sobre la que se coloque el micro, eliminando toda interferencia entre el sonido directo y los sonidos 

reflejados desde la superficie que pudieran colorear la señal. 

CAD ST 100 

MICRO DE CAÑÓN. 

Los micrófonos de cañón tienen un patrón cardioide bastante acusado que se consigue a costa de limitar su respuesta 

en frecuencia montando el diafragma en mitad de un tubo. Sobre todo se utilizan apuntando directamente a la fuente 

sonora para grabar diálogos para montajes audiovisuales (cine, Tv....). 

Audio-Technica AT 4073a 

MICRÓFONOS ESTÉREO. 

Si......si.... has leído bien. Las técnicas de microfonía estéreo para grabar música suelen utilizar dos micros colocados 

de un modo característico, pero también hay micros estéreo especializados. En realidad, son dos micros en uno con 

dos cápsulas que forman entre sí un ángulo de 90 grados. 

Rode NT4. 

NOS VAMOS DE COMPRAS: 

MICRO PARA VOZ EN DIRECTO. 

 

 

SHURE SM58 (sobre 150€)  

Durante años, el estándar para interpretar en directo. Es un dinámico cardioide con un pico de presencia en los medios superiores para que la voz 

sobresalga en la mezcla. No posee detalle en agudos como un micro de condensador, pero es un magnífico micro de mano para grabar voces 

potentes, pues lleva un antipop debajo de la rejilla y un protector antigolpes que reduce el ruido inducido al agarrar el micro. 

MICRO DINÁMICO TODOTERRENO. 

 

 

SHURE SM57 (sobre 150€) A este micro se le considera otro clásico para microfonar 

amplificadores de guitarra y cajas, tanto en vivo como en el estudio. Muy compacto y 

manejable, constituye un excelente micrófono todoterreno que posee suficiente versatilidad 

para utilizarlo también con instrumentos de viento, metales, voces y bombos. 

 

 

MICRO ELECTRET DE 

PROPÓSITO 

GENERAL. 
 

AKG C1000S. (sobre 300€). Este micro es una buena alternativa económica para tareas que 

requieran un micro de condensador, con la que realizar buenas grabaciones de voces, 

guitarras acústicas, charles y demás platos de la batería. Posee los patrones cardioide e 

hipercardioide. 
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RECOMENDADO PARA BOMBOS. 

 

 

AKG D112 (sobre 300€). Los sonidos graves, suelen necesitar micros especializados, sobre 

todo dinámicos de gran diafragma que soporten sonidos intensos a bajas frecuencias. AKG D 

12 ha sido un pilar básico en muchos estudios desde su aparición en 1953, y a finales de los 

80's lanzaron al mercado un sucesor en forma de huevo, D 112, dotado con un gran 

diafragma en una cavidad interna para así ampliar y realzar la cola de graves. 

 

 

RECOMENDADO PARA TIMBALES. 

  

SENNHEISER MD421 (sobre 450€). Es un gran micro dinámico de propósito general con buena 

respuesta en graves y capaz de soportar elevadas SPL. Adecuado para timbales, se presta para la 

grabación de metales, bajos, bombos y amplis de guitarra con magníficos resultados. 

 

MICROS A VÁLVULAS PARA VOCES. 

NEUMANN 

U47 

 

Aunque es posible utilizar muchos micros para grabar voces, estos dos micros a 

válvulas son poderosos clásicos que ostentan el mayor tiempo en activo. Como 

dejaron de producirlos hace tiempo, se han revalorizado mucho en lo que es el 

mercado de segunda mano. Marcas como Brauner han intentado cubrir esa 

demanda con nuevos diseños a válvulas de alta calidad, al tiempo que AKG y 

Neumann han reintroducido sus diseños a válvulas. Ahora AKG distribuye una 

versión de C12 llamada C12VR (unos 5.650 euros), mientras que los actuales 

modelos de Neumann a válvulas incluyen M149 (sobre 3.900€) y M147 (unos 

2.200 euros). 

 

 
AKG C12 

 

MICRO A VÁLVULAS ECONÓMICO. 

 

 

RODE NTK (sobre 900 euros). Existe un gran número de micros a válvulas nuevos en el 

mercado, probablemente en breve este apartado del manual de sonido se quede algo 

desfasado, pero en este caso el micro NTK de Rode es un micro con probabilidades de 

convertirse en un clásico. Ofrece un sonido rico, lleno y vivo, en parte por los picos de 

presencia en 5KHz y 12KHz, ideal para voces y otras fuentes sonoras. No es un micrófono 

barato, pero considerando que puedes llegar a encontrarlo en algunas tiendas por unos 

600 euros, lo podrías considerar una ganga. 
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CONDENSADOR DE PEQUEÑO DIAFRAGMA. 

 

 

AKG C451B (sobre 700 euros). Los micros de condensador de pequeño diafragma son 

útiles para introducirlos en pequeños espacios y capturar el detalle de las frecuencias 

más altas. C451 es un micrófono muy indicado para charles, con un ligero realce de 

agudos, pad conmutable a 10dB/20dB y filtro paso-alto a 75Hz/150Hz. 

 

CONDENSADOR DE GRAN DIAFRAGMA. 

 

NEUMANN U87 

(unos 2.300€) 
Los micros de condensador de gran diafragma que resultan más comunes en 

estudios profesionales, tanto por separado como en parejas (por ejemplo, 

para platos de batería), son el U87 y AKG C414. Ambos micros son muy 

flexibles, llevan patrones polares y pads conmutables, y resultan 

recomendables para hacer grabaciones con garantías de claridad y calidad en 

el sonido. 

 

AKG C414B-ULS 

(alrededor de 

1.200 euros) 

CONDENSADOR DE GRAN DIAFRAGMA RECOMENDADO. 

 

 

RODE NT1A (sobre 300 euros). La gama de micrófonos de condensador de Rode, el 

fabricante australiano, se ha popularizado en los últimos años gracias en parte a su 

excelente relación calidad/precio. NT1A es un modelo barato de gran diafragma (1") y 

patrón cardioide, que realiza un gran trabajo con las voces y se presta para otras 

aplicaciones. 

 

MICRÓFONO ESTÉREO. 

 

 

RODE NT4 (unos 500 euros). Para grabar en estéreo, cápsulas de media pulgada en 

configuración X-Y sobre un cuerpo único. Una belleza curiosa. 

Algunos de los micrófonos expuestos seguramente superarán con creces los bolsillos de muchos, pero teniendo en 

cuenta el servicio que hacen...... ¿vas a utilizar un micro inadecuado para lo que probablemente sea el mejor tema de 

tu vida?  

Fíjate en el precio del Rode NT1A y piensa que por 300 euros podrías tener un magnífico micrófono para grabar voces 

y...... la verdad..... 300 euros no parece una cantidad excesiva para un pequeño estudio. 
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CAPÍTULOS. 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 

 

MENÚ PRINCIPAL WEB ÍNDICE MANUAL SONIDO 

 

Introducción 

 

El cableado es el eslabón más débil de cualquier equipo; están por el suelo, los retorcemos, tiramos de ellos, sufren 

pisotones, les pasamos por encima con los fligth-cases…un montón de maltratos que nos pueden complicar la vida en 

medio de una grabación o durante un bolo. Llegado tal punto, siempre que hay un problema con alguna de las 

señales, el 99% de los casos está en el cableado. Así pues, vamos a investigar sobre ellos y aprender que nosotros 

mismos podemos reparar un cable roto o hacer los nuestros a medida con unas herramientas sencillas y un poco de 

habilidad. 

Cabe destacar que en todo caso estamos hablando de señal de audio entre equipos y no de cableado “de carga” 

(entre amplificador y altavoz). 

Conectores 

Llamamos conector a la conexión que tenemos en los extremos de los cables; piezas metálicas (a veces recubiertas de 

plástico) que son las que formarán parte de lo que queramos interconectar. Existen en el mercado multitud de 

conectores, destacando el XLR como estrella del catálogo seguido por los conectores TRS (Jack). Veamos en el 

siguiente cuadro los conectores de audio que podemos encontrarnos: 
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Aéreo simplemente nos indica que el conector está diseñado para ser instalado en un cable, al igual que el acodado, 

con la diferencia que este último se usa en aplicaciones donde el espacio es reducido y el conector no puede ocupar el 
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espacio habitual. 

Los conectores de chasis son aquellos que nos encontramos en aparatos (mesas de mezcla, previos, compresores, 

puertas…); en definitiva, son los que están instalados en la carcasa de un aparato. 

 

XLR, también conocido como CANON, es la conexión estrella entre los micrófonos y las mesas de mezcla (o previos, o 

cajetín…).  Tiene 3 pines; 1 malla, 2 vivo y 3 frío (return, hot, cold) Estos números nos los podemos encontrar dentro 

del conector al lado de cada patilla para identificarlo. 

 

TRS, también conocido como Jack: en ningún caso deberíamos llamar a este conector como jack estéreo (ver apartado 

“La confusión entre el mono y el estéreo”). Tiene 3 puntos de conexión; punta, anillo y malla (tip, ring, sleeve). 
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El TS es igual que el TRS pero carece de anillo (ring), lo cual lo convierte en un conector con 2 puntos de conexión; 

punta y malla (tip, sleeve). El diámetro en ambos casos es de ¼ de pulgada (6,35 mm). 

 

RCA (cinch) es el más común de los conectores de audio que nos podemos encontrar en sistemas domésticos, mini 

cadenas hifi, reproductores de CD…sólo tiene 2 puntos de conexión, punta y cuerpo. 

 

Minijack: popularizado por las salidas de auriculares de los reproductores portátiles; walkmans, minidiscs, 

reproductores de MP3…no se considera una conexión estándar o profesional, pero entendemos que es común al 

público en general y es positivo conocerlo. Tiene 3 puntos de conexionado, al igual que el TRS (tip, ring, sleeve). Su 

diámetro es de 1/8 de pulgada (3,175 mm). 
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El conector combo se está estandarizando en pequeños interfaces de audio y mesas pequeñas. Este conector nos 

permite conectar un XLR macho, un TRS macho o un TS macho en el mismo conector hembra. Sin duda un acierto y 

ahorro de espacio. 

La última novedad en conectores es el Silent Plug. Sirve para los cables de guitarras, bajos y demás instrumentos con 

pastillas, y llevan un mecanismo que se encarga de “mutear” la señal mientras no está conectado, evitando los 

temidos  “chisporroteos” en los equipos, que pueden llegar a ocasionar averías. Esta es sin duda la forma segura y 

rápida de enchufar y desenchufar nuestras guitarras “en caliente”, sin estar pendiente de que los técnicos muteen el 

canal. 
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Los conectores normalmente se compran en paquetes de 10, 25, 50, 100… y hay multitud de marcas que los 

comercializan: Destacamos en este aspecto a [ Neutrik ] como líder del sector. 

También cabe destacar la existencia de adaptadores que intercambian la terminación de un cable con cualquier 

conector en otra que nosotros elijamos, siendo esta una forma rápida y segura de convertir, por ejemplo un RCA –RCA 

en RCA-TS. 
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Adaptadores 

Cables 

Los cables que todos nosotros manejamos no son otra cosa que la agrupación de otros cables en un interior (que a 

partir de ahora llamaremos minicables, para distinguirlos y evitar errores). Así pues, los clasificaremos en función de 

los cables que alberguen dentro: 2 cables y malla ó 1 cable y malla. 

Llamamos malla al cable que en vez de viajar de punto a punto normalmente va rodeando el resto de cables. Esto se 

hace para crear un campo alrededor del cable, intentando protegerlo de interferencias externas. 

 

Parece lógico que, si vamos a hacer un cable con un TS en un extremo en un lado y un RCA en el otro, necesitaríamos 

un cable que tenga 2 minicables albergados en su interior, o lo que es lo mismo, 1 y malla. Sin embargo, si vamos a 

hacer un conector XLR macho XLR hembra (para conectar un micrófono a una mesa, por ejemplo) necesitaremos un 

cable que albergue 2 minicables y malla. 

El cable normalmente se adquiere en bobinas de 25,50 metros, y se corta al gusto de la longitud que queramos. 

También existen mangueras multipar que albergan en su interior 8, 16, 32 o más cables internos identificados por los 

dos extremos, de manera que si queremos conectar, por ejemplo, el escenario y el puesto de F.O.H. (Front of house, el 

técnico que se encarga de la mezcla para el público) no deberemos tirar tantos cables de micro como micros 

conectemos en el escenario, sino que una gran manguera los interconectará de forma ágil. 
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Balanceado y no balanceado 

 

Estos términos inquietan a mucha gente y no comprenden la diferencia entre ellos; trataremos de dejar claras sus 

diferencias. 

Por un cable balanceado viaja la misma señal 2 veces, pero en una de ellas cambiada de polaridad. El fin de la señal 

balanceada es evitar ruidos e interferencias que distorsionen la señal original. Así pues, digamos que trasladar señal 

de un sitio a otro no es otra cosa que la transmisión de voltaje o, más concretamente, la diferencia de potencial entre 

puntos (V = V2 – V1). A esta transmisión V se le añaden ruidos, que no son más que variaciones en el voltaje original 

que debería enviar (VR). Así pues: 

V = V2-V1 = (V1 + VR) - ( -V1 + VR) = V1 + VR +V1 - VR = 2V1 

O lo que es lo mismo, tenemos la misma señal 2 veces sin interferencias, ya que estas se anulan al ser sumadas con 

polaridades contrarias. 

Para realizar esto, es necesario transportar 3 señales (las dos de ida y su retorno), con lo cual parece lógico que, para 

realizar conexiones balanceadas, sólo podremos usar conectores de 3 puntos de conexión y cables que alberguen 2 

minicables y malla. Por tanto, las señales balanceadas se reducen a cables con conectores XLR y TRS en ambos 

extremos. 

En la señal no balanceada, esa diferencia de potencial (V = V2 – V1) se hace “ida y vuelta”: un cable que lleva la señal y 

el retorno hecho por la malla, sin protección “extra” para ruidos. Así, podremos hacer esto con RCA y TS en cualquiera 

de los extremos, es decir: aunque tengamos un cable con 2 minicables y malla, y en un extremo un XLR con sus 3 

puntos de conexionado, si en el otro lado ponemos un RCA, esa señal viajará de forma no balanceada, porque uno de 

sus conectores (RCA) no cumple la premisa de 3 conexiones obligándonos a juntar 2 cables. 

La confusión del mono y el estéreo 

Por lo general, no existen cables mono y cables estéreo, es decir: no por ver un conector TRS en un extremo del cable 

diremos que ese cable es estéreo. En todo caso, podríamos decir que es balanceado, y siempre atendiendo a lo que 

haya en el otro extremo, como se explicó anteriormente. Existen cables estéreo, pero reservamos este término para 

cuando obligamos a viajar por el mismo cable 2 señales distintas, como en el cable de los auriculares. En el cable de 

los auriculares, en un solo conector TRS o minijack viaja la señal de L y la señal de R. Esto es posible porque por la 

punta (tip) se envía la señal de L y por el anillo (ring) la señal de R, y ambas señales comparten retorno por el cuerpo 
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(sleeve). De manera que por un cable balanceado (2 minicables y malla) con un conector de 3 puntos de conexión 

podemos hacer viajar 2 señales NO balanceadas independientes. 

 

 

En el resto de casos, nos podemos encontrar cables balanceados o no, pero por lo general, todos los cables son mono, 

es decir envían una sola señal y no dos como requiere el estéreo. Nótese que las entradas estéreo de cualquier mesa 

requieren 2 conectores (bien sean XLR o TRS). 

 

Cómo hacer nuestros propios cables 

 

Para fabricarlos necesitaremos lo siguiente: 

 Soldador de lápiz de 30 vatios (recomiendo JCB)  

 Estaño (de calidad, no escatiméis en este aspecto)  

 Tijeras  

 Cutter  

Aparte de estas herramientas básicas, necesitaremos el propio cable y los conectores que necesitemos. 
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Lo primero de todo será abrir el conector y meter el cierre dentro del cable (este paso suele olvidarse, teniendo que 

deshacer todo el trabajo y volver al estañar el conector, con el consiguiente cabreo). 

 

 

Después pasaremos a preparar los minicables; pelaremos la goma que los recubre un centímetro aproximadamente. 

Luego, pelaremos los minicables y trenzaremos y aplicaremos estaño con cuidado a estos, quedando unidos y duros, 

preparados para ser estañado al conector. 
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Procederemos a estañar cada minicable y la malla a donde corresponde; para ello es conveniente aplicar estaño a la 

patilla del conector por separado, y luego unirlos aplicando el estañador. Una vez hecho aseguraros de que ha 

quedado bien, dándole un par de meneos. Cierra el conector y ese extremo está listo. 

El estañador es una herramienta peligrosa. Prestad atención a dónde lo dejáis mientras esté caliente, para evitar 

marcas en la mesa o quemaros las manos, en el peor de los casos. 

Existen en el mercado unos “testers” de cableado que nos ayudarán a saber rápidamente si un cable está bien o por el 

contrario necesita reparación. 

 

Panel de conexionado 

En el siguiente panel se muestran las conexiones entre todos los conectores posibles: 
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Cables especiales 

Hay cables que se han desarrollado independientemente del estándar, por ejemplo: 

Cable en Y 

Se suele utilizar para alimentar varias etapas con una sola salida master de la mesa, sin necesidad de usar caros 

splitters, ni transformadores, con el inconveniente de que con cada extremo que añadamos estamos dividiendo la 

impedancia de salida de la señal, con lo cual el sistema en Y es limitado, pero para sistemas no profesionales es 

totalmente válido. 
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Cable de inserto 

Como su nombre indica, se usa para insertar procesadores (compresores, puertas…). Se usa un TRS y dos TS. 

Evidentemente, el inserto mediante este cable es no balanceado. 

 

Inversor de polaridad 

En casos en los que necesitemos invertir la polaridad (fase) y no dispongamos de un inversor en la mesa podemos 

hacer un cable que nos haga las funciones. Es muy importante marcar este cable con el símbolo ? para evitar 

confusiones. Para hacerlo, simplemente debéis hacer un cable de micro común, y en uno de los extremos invertir el 

cable vivo por el frío. 
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Patch pannels, pulpos y hartings 

Un patch pannel es una especie de centralita de todas las conexiones posibles de nuestro estudio. Así pues, al patch 

debemos conectarlo todo; las entradas y salidas de la mesa, los procesadores que insertemos, el cajetín del estudio, 

los reproductores, todo. 

De esta manera, y mediante unos cables cortos llamados latiguillos, podremos hacer desde nuestro asiento cualquier 

conexión que nos apetezca, por rara que parezca. Desde alterar el orden en el que nos llegan las señales del cajetín en 

la mesa hasta cambiar compresores de canal rápidamente, o intercambiar si lo que queremos escuchar en un canal es 

el retorno del grabador o directamente lo que llega desde el cajetín. 

 

 

 

Pensemos en una manguera de 64 pares que vaya desde el escenario al puesto de F.O.H. Normalmente los extremos 

de esta manguera, en vez de llevar 64 conectores canon, tienen un conector multipin llamado harting, el cual es 

conectado en un pulpo que es el que realmente tiene todos esos conectores. Los motivos de hacer esto son varios: 

primero, agiliza la recogida de la manguera (normalmente en rulos; imaginemos los 64 conectores dando tumbos 

dentro del fligth-case…) y por otro lado, así se favorece la identificación del conector que busquemos, ya que se 

suelen separar por colores y se numeran. 
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En este aspecto, la marca española [ Pinanson ] es líder del sector. 

 

Por Nicolás Suárez 
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Introducción al Diseño de Sonido 
 
Por Jane Marshall Knowles 
Aunque se podría pensar el cine como una experiencia esencialmente visual, realmente no podemos darnos el lujo 
de subestimar la importancia de sonido de la película. Una pista de sonido significativo es a menudo tan complicado 
como la  imagen en la pantalla. La pista de sonido completo se compone de tres ingredientes esenciales:  

 la voz humana 

 efectos sonoros 

 música 
     .Yo agrego por mi parte El Silencio 
Estos tres pistas deben ser mezclados y equilibrados de manera que para producir los énfasis necesarios que a su vez 
crean efectos deseados. Los temas que se refieren esencialmente a las tres vías anteriormente citadas aquí se 
describen a continuación. Éstos incluyen el diálogo, el sonido sincrónico y asincrónico, y la música.   

La voz humana: el diálogo 

Diálogo autentica al orador como un individuo o una persona real en lugar de la creación imaginaria de un contador 
de historias. Como es el caso con el drama etapa, el diálogo sirve para contar la historia y   

expresa sentimientos y motivaciones de los personajes también. Con frecuencia, y debido la 
caracterización, el público percibe poca o ninguna diferencia entre el personaje y el actor. Así, por 
ejemplo:  
Humphrey Bogart es Sam Spade. Su personalidad real y la personalidad cinematográfica parecen 
unirse. Tal vez este es el caso, ya que la textura misma de la voz de un actor aporta un elemento de 
carácter.  

Cuando se ajusta la textura de la voz del intérprete, la fisonomía y los gestos, un personaje entero y muy realista 
emerge. El espectador  no ve a un actor que trabaja en su oficio, sino un ser humano que lucha con la vida. Es 

interesante observar que la forma y calidad de diálogo que se usa y la cantidad utilizado 
varía ampliamente entre las películas. Por ejemplo:  
En la película 2001 poco diálogo era evidente, y la mayor parte de lo que se utilizó era 
banal. De este modo el cineasta fue capaz de retratar la superficialidad humana en 
comparación con la magnífica tecnología creada por el hombre] y las bellezas visuales del 
universo". [ 2 ]  

  

En la comedia, fiera de mi niña , por otro lado, se presentan diálogos prácticamente sin 
parar y a unaa una velocidad vertiginosa. Este uso del diálogo pone de relieve no sólo el 
estado de excitación del personaje interpretado por Katharine Hepburn, pero también la 
dualidad absurda de la película en sí y por lo tanto su humor. . El público está atrapado en 
un torbellino de actividad en la gestión de simplemente seguir la trama. Esta película se 
presenta como puro escapismo - en gran parte debido a su diálogo frenético.   
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Efectos de sonido: sonidos sincrónicos y asincrónicos 

Sonidos sincrónicos son aquellos sonidos que se sincronizan o coincidir con lo que está viendo. Por ejemplo: Si la 
película retrata a un personaje tocando el piano, el sonido del piano se proyectan. 
 

  

Los sonidos sincrónicos contribuyen al realismo de la película y también ayudan a crear una atmósfera 
particular. Por ejemplo:  

 
El "clic" de una puerta que se abre simplemente puede servir para convencer al público de 
que la imagen representada es real, y el público-puede subconscientemente que sólo note el 
sonido esperado.Sin embargo, si el "clic" de apertura de una puerta es parte de una acción 
nefasta, como un robo, el mezclador de sonido puede llamar la atención sobre el "click" con el 
aumento de volumen, lo que ayuda a atraer a la audiencia en un momento de suspense .  

 

Efectos de sonido asíncronos no se corresponden con una fuente visible del sonido en la pantalla. Estos sonidos se 
incluyen para proporcionar un matiz emocional adecuado, y también puede aumentar el 
realismo de la película. Por ejemplo:  
un cineasta podría optar por incluir el sonido de fondo de la sirena de una ambulancia 
mientras el sonido de primer plano y la imagen retrata una discusión de la pareja. La sirena 
de la ambulancia asíncronica pone de relieve el daño psíquico incurrido en el argumento y, al 
mismo tiempo, el ruido de la sirena añade al realismo de la película mediante el 
reconocimiento de la ubicación espacial de la acción  

 

MÚSICA: música de fondo 

La música de fondo se utiliza para añadir emoción y ritmo a una película. Por lo general, no pretende ser notable, a 
menudo proporciona un tono o una actitud emocional hacia la historia y / o los personajes. Además, la música de 
fondo a menudo presagia un cambio en el estado de ánimo. Por ejemplo, la música disonante puede ser utilizado en 
la película para indicar un acercamiento (pero aún no visible) amenaza o desastre. 

La música de fondo puede ayudar a la comprensión del epectador mediante la vinculación de las escenas. Por 
ejemplo, un tema musical particular asociado con un carácter individual o situación puede repetirse en varios puntos 
de una película con el fin de recordar a la audiencia de los motivos más destacados o ideas.  

El sonido de una película se compone de convenciones e innovaciones. Nos hemos acostumbrado a esperar una 
aceleración de la música durante persecuciones de coches y puertas chirriantes en las películas de terror. Sin 
embargo, es importante observar también que el sonido es a menudo inteligentemente concebido. Los efectos de 
sonido son a menudo en gran parte sutiles y con frecuencia se observan sólo por nuestra mente subconsciente. Sin 
embargo, nos corresponde  fomentar una conciencia  sonora de la película, así como un espacio para el cine como 
para apreciar realmente una forma de arte del siglo XX, el cine moderno.  
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Walter Murch en fragmentos 
28 de noviembre de 2005 
Desde que tuvimos la idea de hacer este dossier dedicado al sonido de cine, sentíamos que queríamos concederle un 
lugar relevante a Walter Murch. Desde su ya lejana visita a nuestra Escuela, en el año 1988, Murch ha sido una 
inspiración para quienes entonces pudieron escucharlo y para aquellos que más tarde pudimos disfrutar de la 
transcripción de sus presentaciones. Pocas veces se encuentra a una persona de su delicadeza, humildad, maestría 
como pedagogo y profundidad de análisis. Su currículo es más que impresionante, pues ha participado en la edición o 
mezcla de varias de las películas más importantes de cara al uso artístico del sonido en los últimos treinta años. 
Desde que trabajara con George Lucas en American Graffiti , pasando por THX1138 (igual con Lucas), La conversación 
yApocalipsis Now , ambas con Coppola, más esa tremenda sorpresa en cuanto al empleo de las herramientas 
tecnológicas que fue Cold Mountain (con Anthony Minghella), puesto que cualquiera de estas obras hizo historia en 
el tratamiento del sonido de cine. Además de ello, como una peculiaridad que lo distingue y hace aún más 
interesante su creación, Murch ha trabajado como editor de imágenes también. Pero sobre todo, se trata de la 
persona que propuso el concepto de “diseñador de sonido” para identificar una posición en el hacer del cine que 
todavía se encuentra en el futuro, pero hacia donde sería hermoso que pudiéramos llegar. 
 
La formación 
“Una de estas grandes experiencias “abre-oídos” me sucedió cuando tenía 19 años y trabajaba en una estación de 
radio, catalogando su colección de discos de música clásica. Pensé que sería una buena oportunidad para yo mismo 
enseñarme historia de la música, de manera que comencé primero por las grabaciones correspondientes a los 
períodos más antiguos, escuchando al mismo tiempo que iba catalogándolas. Era un proyecto de verano y, después 
de tres semanas, apenas había llegado al siglo XV. Debo mencionar que era una ocupación solitaria, de sólo una 
persona, de modo que no tuve mucho contacto con otros en la estación. Pero un día, por alguna razón, tuve que 
subir las escaleras hasta la cabina de control y, en el momento de abrir la puerta, mis oídos fueron asaltados por una 
cacofonía de rarezas rítmicas y disonantes. Se trataba de una estación clásica seria, y recuerdo que pensé que 
nosotros no poníamos esa clase de música, de modo que ¿de qué se trataba? 
 
“Apretándome los oídos, pregunté al ingeniero y él tomó la cubierta del disco para enseñármela: La pasión de San 
Mateo , de Juan Sebastián Bach. De repente, esa música “caótica” comenzó a transformarse, y en sólo pocos 
segundos mis oídos navegaron los 300 años de distancia entre el siglo XV, en el cual había estado, y el XVIII, en el cual 
ahora me encontraba. Aprendí, de modo visceral, que aquello que pensamos como normal es mayormente una 
cuestión de qué es a lo cual estamos más frecuentemente expuestos…” 
 
Tomado de The Conversation: Walter Murch and the Art of Editing Film, de Michael Ondaatje . 
 
El editor 
“Una de tus obligaciones como editor es empaparte de la sensibilidad de la película, hasta el punto de estar atento a 
los menores detalles a la vez que a los temas más importantes. Lo mismo aplica a los jefes de cada departamento. Es 
muy similar, estoy seguro, a la manera en la cual el director se relaciona con los ejecutantes dentro de una orquesta. 
“El editor es el único que tiene tiempo para tratar con el rompecabezas completo. El director, sencillamente, no 
tiene. Ver la totalidad de la película que el director ha filmado, revisarla y ponerla en orden, rebalancear todo esto y 
hacer notas muy específicas a propósito de pequeños detalles –que son, en ocasiones, extremadamente 
significativos- corresponde al editor. 
Fragmento de una conversación con Joy Katz (PARNASSUS Poetry in Review: The Movie Issue (vol 22, 1997, p 124-
153) 
“… una de las responsabilidades del editor, dado que lo que tiene en sus manos es una película cuya filmación 
finalizó, es tener cuidado y explotar cualquier nueva posibilidad que surja. Tiene que monitorear los aspectos fuertes 
y débiles que se desarrollaron durante la filmación, y hacer juicios acerca de qué aspectos realzar y cuáles 
debilidades suprimir, recordando que si suprimes por entero las debilidades, ello mismo se convierte en otra 
debilidad.” 
“El origen del término “diseñador de sonido” se retrotrae a Apocalipsis Now , cuando yo estaba tratando de pensar lo 
que finalmente hice en la película. A causa de que Francis había pedido hacer la película en ese formato 



 
Pág. 1054 

 

                                                                     

cuadrafónico, lo cual nunca antes había sido realizado, que parecía requerir de mí un análisis del diseño de la película 
en un espacio sonoro tridimensional. Pensé: “Bueno, si un diseñador de interiores puede ir a un espacio 
arquitectónico y decorarlo de manera interesante, es más o menos lo mismo que yo estoy haciendo con el teatro. 
Estoy tomando el espacio de tres dimensiones del teatro y decorándolo con sonido”. Tuve que concebir una 
acercamiento, especificamente para Apocalipsis Now , que hiciera ese trabajo coherentemente. En mi caso, es de allí 
de donde la palabra, “diseñador de sonido”, proviene. 
Fragmento de Sound Doctrine: An Interview with Walter Murch . 
El arte de la edición y la mezcla 
“Es el arte de la mezcla final el que domina los últimos pocos meses del proceso de filmación: tomar todos esos 
sonidos disparejos y combinarlos al nivel correcto de ecualización y de ubicación espacial relativa a cada uno, de 
modo que la audiencia quede convencida de que allí hay una serie orgánica y natural de eventos teniendo lugar 
delante de sus ojos y oídos. 
“Uno lee un libro y las palabras son simplemente marcas negras en una página blanca: es el trabajo del escritor 
evocar imágenes y sonidos (y olores y sabores)… El peligro del cine del presente es que puede asfixiar a sus sujetos 
por la habilidad que tiene para representarlos: no posee la válvula de escape de la ambigüedad que la pintura, la 
música, la literatura, los dramas radiales y el cine silente en blanco y negro tienen por su imperfección. Una 
imperfección que mantiene ocupada la imaginación del espectador como compensación por lo que sólo es evocado 
por el artista. 
 
“Al escoger cuidadosamente qué eliminar y luego adicionar sonidos que, a primera vista, parecen raros junto con la 
imagen a la cual acompañan, el cineasta puede abrir un vacío perceptual dentro del cual la mente de la audiencia 
inevitablemente tendrá que precipitarse. Como resultado, la película gana en dimensiones y, mientras más 
“dimensional” sea, mayor impacto tendrá en el espectador y más parecerá estar hablando a cada espectador 
individualmente y más se presentará el sonido como una representación de los estados de la mente de los 
personajes principales, aproximándose así a la canción pre-verbal que el poeta inglés Stephen Spender consideraba 
el suelo de toda poesía: “un ritmo, una danza, una furia, una pasión que todavía no ha sido llenada con palabras”. 
Fragmentos de Walter Murch SOUND MIXING/DESIGN Notes. 
“Lo que uno hace como editor es buscar patrones, tanto a nivel superficial como en niveles que son tan profundos 
como pueda uno mismo llegar. 
“El hecho es que siempre hay mucha más cantidad de película filmada que la que jamás va a ser incluida en el 
producto final: como promedio, unas veinticinco veces, lo que significa unas 50 horas para una película de dos. 
Algunas veces la proporción es tan elevada como cien a uno, que es lo que sucedió con Apocalipsis Now . Y las 
películas casi siempre han sido filmadas fuera de secuencia, lo cual significa que en el mismo día el equipo se puede 
encontrar filmando escenas del comienzo, el final y la mitad del guión. Esto se hace para que el programa sea más 
eficiente, pero implica que alguien –el editor- tiene que asumir la responsabilidad de encontrar el mejor material 
dentro de tal excedente, además de colocarlo en el orden correcto. Aunque hay un universo de complejidad oculto 
en ese sencillo par de palabras: “mejor” y “correcto”. 
“Cuando funciona, el proceso de edición –que fácilmente pudiera ser denominado “de construcción de la película”- 
identifica y explota patrones subyacentes que no son obvios en la superficie. Juntar las piezas de una película es, en 
un sentido ideal, la orquestación de todos esos patrones, justo como diversos temas musicales son orquestados en 
una sinfonía.” 
Tomado de The Conversation: Walter Murch and the Art of Editing Film, de Michael Ondaatje . 
“Sólo puedes producir una mezcla. Tiene que ser una mezcla que pueda ser reproducida en salas pequeñas y 
grandes. Sucede que las salas grandes son menos generosas que las pequeñas. Si mezclas para una sala grande, la 
tendencia es que el sonido puede ser igualmente reproducido en una sala pequeña. Sin embargo, puedes meterte en 
grandes problemas si haces lo contrario, mayormente con los rangos dinámicos. El balance entre la energía de un 
diálogo promedio en oposición a los sonidos más altos en la película, es algo que tiene que ser cuidadosamente 
controlado para las salas grandes. Las salas grandes se chuparán el diálogo y continuarán reproduciendo la música y 
los efectos sonoros con mucha eficiencia, a causa de la energización del campo que tiene lugar con la música. La 
música es continua y, por tanto, es como si estableciera un patrón de reverberación que resuena en el teatro. En 
cambio, el diálogo está hecho con palabras individuales separadas por silencios, y esas palabras no son capaces de 
energizar la totalidad de los metros cúbicos de un teatro con la misma eficiencia que lo hace la música. Comparado a 
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la música, tienes que poner el diálogo relativamente alto si estás mezclando para una sala larga.” 
Fragmento de Sound Doctrine: An Interview with Walter Murch. 
“Cuando comencé a trabajar con la moviola, ella tenía 40 años y hoy han pasado 40 años más, de modo que empecé 
en el punto medio de la historia de la edición cinematográfica y de todos estos cambios. Técnicamente, las cosas 
tienen lugar en un estado mucho más fluido, gracias a la digitalización, la cual es una suerte de gran emulsionante. 
Una vez que algo puede ser digitalizado, se convierte en algo increíblemente fluido y portable, lo que ciertamente no 
es el caso con las imágenes de celuloide de la película. Pero los principios detrás de la edición son todos los mismos.” 
Fragmento de Behind the Scenes Superstar, entrevista a cargo de Mal Karman. 
“Toda la belleza e impacto del corte de una toma a la siguiente descansa en la comparación “retinal” directa de la 
imagen que sale con el primer cuadro de la imagen que viene, y aquí hay ciertos equivalentes visuales a las técnicas 
poéticas (y musicales) de comparación y contraste: de close-up a ancho, de luz a oscuridad, de áspero a suave, de 
lento a rápido, etc. Esos son los equivalentes visuales de la rima, alusión, aliteración, metáfora y, probablemente, 
otras muchas técnicas poéticas, si a usted le interesa hacer un estudio detallado de éstas.” 
Fragmento de una conversación con Joy Katz (PARNASSUS Poetry in Review: The Movie Issue (vol 22, 1997, p 124-
153) 
El método 
“Apago por entero el sonido, incluso en las escenas dialogadas. Lo que esto hace es que me enfoca más 
intensamente en los aspectos visuales, puesto que estoy leyéndolos del modo en que lo hacen las personas sordas –
tengo que extraer significado, gran cantidad de significado de entre ellos, por razón de mi carencia sensorial. Pero a 
la vez, paradójicamente, presto mayor atención al sonido porque, aunque he apagado las bocinas, continúo 
“escuchando” sonidos; los escucho con la imaginación, de la manera en la que finalmente deben quedar. 
“Si no hay valles, entonces no importa cuan altas sean las montañas, pues no se les verá así. En cada película, trato 
de encontrar dos o tres lugares –y con frecuencia me gusta que sean lugares paradójicos- en los cuales se pueda 
tener una quietud absoluta, o estar tan cerca como sea posible a la quietud absoluta. 
Tomado de The Search for Order in Sound & Picture, entrevista a cargo de Tom Kenny. 
“Es cierto que trabajo de pie y, particularmente en el momento de hacer el corte, no hay modo de forzarme a estar 
sentado. Permanecer parado me coloca dentro de un marco de edición mental. Me hace impaciente con el material. 
Y simplemente es mejor para la salud. También edito con el sonido cerrado. La escena habla con su propio lenguaje 
corporal. Finalmente, vuelvo a abrir el sonido y, claro, hay entonces algunas sorpresas desafortunadas, pero también 
hay algunas cosas que jamás hubieran sucedido si hubiera estado escuchando, yuxtaposiciones mágicas que tienen 
lugar sólo de este modo. Y entonces mantengo lo que vale y arreglo lo equivocado.” 
Fragmento de Behind the Scenes Superstar, entrevista a cargo de Mal Karman. 
“Al inicio, pretendo estar trabajando con una película silente. Ello me permite enfocar más claramente las emociones 
en los rostros de las personas, en sus movimientos y lenguaje corporal y tratar de interpretar la escena usando justo 
tales elementos. Una vez que tengo la estructura básica de la escena, y que me parece interesante sin las palabras, 
restauro el diálogo y hago más cambios basados en la nueva química entre la imagen y el sonido. Pero al comienzo 
me pongo a mí mismo en el estado mental de un afásico que no puede hablar o entender su lengua nativa ni 
cualquier otra.” 
Fragmento de una conversación con Joy Katz (PARNASSUS Poetry in Review: The Movie Issue (vol 22, 1997, p 124-
153) 
“Trato siempre de ser tan metafórico como pueda, y no literal. Cuando te presentas con algo que no es sencillo de 
ser resuelto en un nivel normal, ello hace ir más hondo a las audiencias. Una vez más, ese chirrido de tren en El 
Padrino es un buen ejemplo. En relación con lo que se ve, dicho sonido carece de sentido, pues ningún tren ha sido 
mostrado en la vecindad y se le escucha con gran intensidad. Incluso si estuvieras en un restaurante justo debajo de 
un tren elevado, la intensidad del sonido no sería tanta, de modo que a la audiencia le es ofrecida una 
discontinuidad: están mirando fotos fijas, close-ups de personas hablando una lengua extranjera al mismo tiempo 
que escuchan algo por entero diferente. Ello los fuerza a decir: “¿Qué es esto? ¿Qué pudiera ser?” No de forma 
consciente, sino inconsciente y, como resultado, surge de repente un sentimiento acerca del estado de la mente de 
Michael y entonces reproyectan el sentimiento sobre el rostro del personaje. 
Fragmento de Sound Doctrine: An Interview with Walter Murch. 
“Tomo mis pistas del director, del guión, de lo que están haciendo los actores y de los ritmos con los cuales lo están 
haciendo. Trato de encontrar uno o dos actores claves que están marcando el tono de la película, usualmente las 
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estrellas. Encuentro el ritmo de lo que están haciendo y lo uso para que influya en mis propios ritmos. Una vez que 
comienzas a sentir realmente esos ritmos, puedes extenderlos dentro de áreas en las cuales bien puede haber pocos 
o ningún actor dentro de ellas. Por ejemplo, digamos que hay una toma de un paisaje, ¿cuán larga debe ser? Ello 
depende de lo que los ritmos de la película han definido hasta entonces. 
“Habitualmente leo el guión y soy como un actor que se pregunta a sí mismo si debe de tomar parte en esto. Un 
actor quiere algo que a la vez revele su fuerza y que, con algo de suerte, le pida hacer algo nuevo. Pedirle al actor 
hacer algo completamente nuevo alguna veces atrae y resulta desafiante, más puede ser riesgoso, porque te saca de 
tu profundidad. Y todos hemos visto películas en las cuales los actores han sido lanzados fuera de su profundidad. 
“Del otro lado, una película que sólo pide al actor hacer lo que ya ha hecho antes, es una cosa limitante. Usted desea 
un cierto grado de familiaridad y también expansión. 
“Cuando leo un guión me pregunto a mí mismo: ¿respondo a este material? ¿Hay algunas cosas acerca de esto que 
no haya hecho antes y que pueda ser interesante ver? Esta es la base. Después, mecanografío unas seis o diez 
páginas de notas acerca de lo que pienso sobre el guión, lo que estimo que son sus fortalezas y debilidades, dónde 
creo que pueden surgir problemas, cualquier idea que puede ser bueno incorporar al guión en una suerte de 
asociación libre a ese nivel. Más tarde, lo envío con una nota: “esto es lo que pienso, veamos si estamos en la misma 
onda”… Algunas veces la gente lo lee y responde con un “no queremos en lo absoluto ninguna crítica de usted”. Es 
bueno, me alegra saberlo tan pronto porque entonces no deseo ese trabajo. 
“Del otro lado, si lo que deseo decir quiere ser escuchado y responden con algo como “bien, tenemos una buena 
cantidad de cosas interesantes aquí. Estoy en desacuerdo con esto y esto, pero hay otras cosas que valen la pena”, 
entonces es el comienzo de una buena relación. A partir de ahí comienzo a comprometerme con el proyecto de una 
manera interesante. Lo que estoy diciendo es escuchado y se está comenzando a incorporar lo que pienso acerca del 
proyecto. 
“Me siento con un cronómetro y trato de visualizar todo en él y la cantidad de tiempo que toma cada escena. Coloco 
un número cerca de cada escena: esta tiene un largo de 30 segundos, esta otra de 2 minutos y 55 segundos. Hago 
esto tres o cuatro veces. Un proceso complejo que toma un par de días. Tienes que adentrarte en una suerte de 
estado de sueño para hacerlo. Después, hago una lista de todas estas cifras y las comparo. Si cada vez que pensé en 
la escena 37 le di una duración de 30 segundos, es buena señal de que hay algo sólido en ella. Del lado opuesto, si he 
medido el tiempo de la escena y cada vez tiene una duración distinta, ello es señal de que allí hay algo difícil de 
visualizar. Entonces envío los registros al director y al productor, de modo que puedan comenzar a pensar acerca de 
ello.” 
Fragmento de Walter Murch Cuts From the Gut, entrevista realizada por Victor Wishalla. 
La innovación 
“Uno de los problemas con los sistemas digitales es que reducen los hallazgos casuales, puesto que hacen las cosas 
del modo en el cual lo deseas, y el problema es que tal vez suceda que lo que eres capaz de articular no sea lo que 
necesitas. Es justo algo que depende de la manera en la cual el cerebro humano trabaja. Hacer una película requiere 
hablar un lenguaje nuevo, y en los comienzos no eres bueno. Este es el terror que un editor confronta al comenzar 
toda película. ¿Qué es este lenguaje? ¿Podré hablarlo? Mientras más singular es una película, más difícil es encontrar 
ese lenguaje. Los sistemas digitales son muy buenos obedeciendo tus instrucciones, pero no son tan buenos 
proponiendo. Los sistemas lineales son engorrosos, mas dado que tienes que moverte a gran velocidad a través de 
largas sesiones de descarte, con frecuencia encuentras algo mejor que aquello que tú mismo andabas buscando. De 
modo que una buena cantidad de mis técnicas –las cartas para cada escena, selección de imágenes, apagar el audio- 
son vías para incrementar la serendipidad, para agregar ese elemento de estar fuera de control, de permitir que la 
casualidad ocurra y entonces agarrarla. Milan Kundera tiene una línea en la cual dice que el trabajo de todo novelista 
es escribir una novela más inteligente de lo que él como escritor es. Dejar que suceda.” 
Fragmento de Behind the Scenes Superstar, entrevista a cargo de Mal Karman. 
“Lo que te dan todas esas innovaciones, sin embargo, es la habilidad de hacer más en el tiempo disponible, y la 
posibilidad de aplazar las decisiones críticas hasta el último momento. Si no se es cuidadoso, sin embargo, esta 
postergación puede precipitar una crisis, porque es claro que tener tantas decisiones pendientes es como que no 
pagas los impuestos durante diez años.” 
 
Tomado de The Search for Order in Sound & Picture, entrevista a cargo de Tom Kenny. 
“Con el digital, usted puede hacer más exploración en menos tiempo. Pero la pregunta real es: ¿es usted el tipo de 
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persona a la cual le gusta explorar?” 
Tomado de The Conversation: Walter Murch and the Art of Editing Film, de Michael Ondaatje . 
“Balzac escribió 80 grandes novelas en 20 años con una pluma de ganso, de modo que, desde cierto aspecto, la 
tecnología es irrelevante. Lo que siempre es relevante es aquello que quieres decir. Si tienes algo que decir, 
encontrarás un método sin tomar en cuenta la tecnología.” 
Tomado de The Search for Order in Sound & Picture, entrevista a cargo de Tom Kenny 
 
 
 

El cine 

“Cambiaría la manera en la cual la música es hecha, generalmente algo que llega tarde en el proceso y que es rociado 

(como con un spray ) dentro de la película. Como resultado, las dos cosas no tienen oportunidad de interpenetrarse y 

de influir en la otra tal y como cada una es. Un compositor debe estar en la película incluso durante la etapa de 

rodaje, observando cómo son hechas las cosas, encontrándose con los temas musicales que pueden ser ejecutados 

para los actores. En verdad, fue de esta manera que se realizó La conversación . Y la otra cosa sería no permitir que 

estudio alguno dé luz verde a una película hasta que las personas responsables no mecanografíen ellos mismos el 

guión. 

“Usted ríe, pero aprenderían mucho dejando a las palabras venir físicamente a través de ellos y poniéndolas en la 

página. Con frecuencia, en el estudio leen un guión, le dan la luz verde y cuando la película sale se preguntan por qué 

luce así. Bien, porque es lo que estaba en el guión. Pero si ellos mismos lo mecanografiaran, no le darían luz verde o 

tendrían alguna percepción subcutánea del proceso.” 

Fragmento de Behind the Scenes Superstar, entrevista a cargo de Mal Karman. 

“Me gusta pensar que el cine está dando tropezones alrededor de su fase de “pre-notación”. Todavía hacemos todo 

por instinto. No quiere decir ello que no hayamos hecho cosas maravillosas, pero si usted compara la música en el 

siglo XII con la música en el XVIII, puede sentir claramente una diferencia en diversos órdenes de magnitud en su 

desarrollo emocional y técnico, y esto fue posible por la habilidad para escribir música en el papel. Si alguna vez 

seremos capaces de escribir algo como una notación cinemática, no lo sé, pero es interesante pensar acerca de ello. 

Tomado de The Conversation: Walter Murch and the Art of Editing Film, de Michael Ondaatje . 

“Por lo general, creo que la música es demasiado utilizada, pero el principio básico, para mí de cualquier modo, es 

que aunque la música es un efectivo convocador de emociones –ella puede provocar emociones en la gente-, es 

mejor usada en la película como algo que dirige o canaliza emociones que ya están presentes. Si una película se torna 

demasiado dependiente de la música para crear la emoción, entonces hay una suerte de artificialidad que entra en 

juego y la audiencia, sin saberlo, comienza a sentirse manipulada: “Ellos quieren que me sienta triste, luego ponen 

una música triste”. 
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Fragmento de Sound Doctrine: An Interview with Walter Murch. 

El sonido 

“Nunca antes en la historia, antes de la invención de la grabación de sonido, la gente tuvo la posibilidad de manipular 

el sonido del mismo modo que podían manipular el color o las formas. Estábamos limitados a manipular sonidos en 

la música, que es un medio altamente abstracto. Pero con la existencia de material grabado, es posible manipular los 

efectos sonoros –el sonido del mundo- para conseguir grandes efectos. De igual manera que mirar pintura hace ver 

el mundo de forma diferente, oír sonidos arreglados de una forma interesante hace escuchar de forma diferente. 

“Me gusta siempre pensar no sólo alrededor del sonido del espacio en el cual se encuentra determinado personaje, 

sino también acerca de lo que se encuentra afuera –romper la pared e invocar algún tipo de presencia del exterior. 

Claro, tiene que ser un sonido razonablemente agudo o percutivo, algo con una tonalidad para ello, en orden de 

poder penetrar una pared. De otro modo, lo que se escucha es una maraña de ruidos urbanos que suenan como un 

ruido. Eso no tiene mucho carácter. 

“Con el sonido tienes más libertad que con la imagen. Aquí hay, consecuentemente, pocas reglas. Pero las tres 

grandes cosas –las cuales son emoción, historia y ritmo – se aplican al sonido tanto como a las imágenes. Siempre 

estás, primariamente, buscando algo que subraye, enfatice o establezca un contrapunto con la emoción que 

quisieras extraer de la audiencia. Puedes hacerlo a través del sonido tan bien como a través de la edición, sino 

mejor.” 

Fragmento de Sound Doctrine: An Interview with Walter Murch. 

“La sincronización de la imagen y el sonido, cosa que naturalmente no existe en la radio, puede ser la gloria o la 

maldición del cine. Una maldición, porque si se sobreutiliza, una serie de imágenes encadenada sin descanso a un 

sonido literal tiene el tiránico poder de estrangular las mismas cosas que está tratando de representar, asfixiando la 

imaginación de la audiencia en el proceso. Sin embargo, la servicial tecnología del cine nos proporciona la habilidad 

de zafar esos eslabones y de reasociar las imágenes fílmicas con otros, cuidadosamente elegidos sonidos que, en una 

primera audición, pueden parecer “errados” en el sentido literal, pero que en lugar de ello pueden ofrecer metáforas 

sonoras ricamente descriptivas. 

“Este uso metafórico del sonido es uno de los más flexibles y productivos medios de abrir una fisura conceptual 

dentro de la cual la fértil imaginación de la audiencia se adentrará reflexivamente, con energía (incluso de manera 

inconsciente), para completar círculos que sólo están sugeridos, para responder preguntas que están sólo medio 

formuladas. Lo que cada persona percibe en la pantalla, habrá de mezclarse luego con los fragmentos de su propia 

historia personal, creando ese paradójico estado de intimidad masiva donde –aunque la audiencia es interpelada 

como una totalidad- cada individuo siente que la película está diciéndole cosas únicamente a él o ella. 

“De esta manera, la debilidad del cine del presente es, paradójicamente, su fuerza de representación; él no posee de 

manera automática las válvulas de escape de ambigüedad que la pintura, la música, la literatura, el cine silente en 



 
Pág. 1059 

 

                                                                     

blanco y negro o la radio tienen, simplemente en virtud de su imperfección sensorial –una imperfección que 

automáticamente atrapa la imaginación del espectador/oyente como compensación por lo que únicamente puede 

ser sugerido por el artista. En el cine, por lo tanto, caminamos distancias enormes para alcanzar lo que, de modo 

natural, le es dado a la radio y a otras artes: el espacio para evocar e inspirar, en lugar de abrumar y aplastar, la 

imaginación de la audiencia.” 

Fragmento de WOMB TONE , de Walter Murch . 

“El mejor sonido es aquel que se encuentra dentro de la cabeza de alguien. ¿Qué se necesita para provocar algo así? 

Esto es la llave del proceso, puesto que tales sonidos serán únicos para cada persona en la audiencia. Naturalmente, 

estos serán los más personales de todos los sonidos y los de más alta fidelidad. 

Tomado de The Search for Order in Sound & Picture, entrevista a cargo de Tom Kenny. 

Selección de textos y traducción: Víctor Fowler Calzada 
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P U B L I C A D O  P O R  J A I M E  C É S A R  E N  0 4 : 3 1   
S I N  C O M E N T A R I O S :  
Publicar un comentario en la entrada 
Página principal 
Suscribirse a: Enviar comentarios (Atom) 
Sonidos  Randy Thom 
Como crear un impacto sonoro utilizando bajas frecuencias 
Esteban: 
Al hablar con otro diseñador de sonido sobre cine, explicó que usó una  
gran cantidad de sonidos de bajas frecuencias (sub 80 Hz) que se perciben a través de nuestros músculos como una 
forma de impacto emocional. Su teoría era que los diseñadores de sonido están haciendo  mucho uso de estos 
efectos.. 

Así que mi pregunta es: Estas bajas frecuencias existen en sus películas 
(intencionalmente), y cuál es su propósito ? 

Randy Thom: 
Los sonidos en el rango de 30 a 80 hertz se utilizna con bastante frecuencia en las películas actuales  
 Algunos dirían que demasiado a menudo. Puede ser una buena manera de poner de manifiesto una situación muy 
particular sin sobrepasar los niveles máximos. Tendemos a asociar  las frecuencias muy bajas con eventos 
espectacularmente poderosos ... como  terremotos ... y los terremotos son raramente de mucho volumen 
sonoro. Estos  sonidos de frecuencias muy bajasde a menudo se derivan de los sonidos que ya están en la mezcla.  
Hay hardware y software "generadores de sub-armónicos"con el que  
que se puede alimentar a una explosión, o cualquier cosa que tiene ya  
algún contenido significativo de bajas frecuencias, y con el generador de sub se producen menos armónicos de ese 
sonido.. Para aquellos que no pueden ser conscientes de ello, el ".1" en un sistema de sonido "5,1" es para estas 
frecuencias extremadamente bajas.  

Por supuesto que ,en  muchos teatros no se reproducen las bajas  
frecuencias con precisión, y algunos no los reproducen en absoluto, por lo que 
no es prudente depender demasiado de ellos. 

Se considera en general una mala idea tener material continuo sub en una larga secuencia. Es mucho mejor usarlo 
con moderación. De esta forma tiene  
más impacto cuando se hace uso de ella. 

Paul Grajek: 
Utilizar la información de baja frecuencia es especialmente útil en el cine como una manera de mejorar la sonoridad 
percibida, aún sin  elevar demasiado el volumen general . 

Empezamos a entender que es importante reservar los niveles máximos para situaciones que lo justifiquen 

Las explosiones en "The Incredibles" son un gran ejemplo. Son engañosamente suave en comparación con el 
promedio de Hollywood , ya que contienen gran contenido de frecuencias bajas para permitir que la música  
que se escucha al mismo tiempo no se enmascare demasiado.  

Ryan L. DeLap: 

Esteban, yo también soy un diseñador de sonido , he utilizado el sonido de baja frecuencia en varios shows como 

medio de impacto, y efectivamente bastante.  

Por ejemplo, en nuestro teatro hicieron una ópera rock con la música de David Bowie, y la primera canción fue 
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"Space Oddity", Cuando el grupo llegó a la parte de la canción en que se escucha la lanzadera , se utilizó un efecto de 
sonido del lanzamiento de un cohete  y se manejaron los sonidos mínimos a través del subwoofer, que creó un valor 
agregado además del efecto primitivo  
que fue muy bien interactuado con los efectos del  diseño de iluminación. Esto dejó la banda de sonido sin 
enmascaramiento ni distorsión. También lo hemos utilizado para las explosiones en las escenas de batalla. Toda una  
técnica útil si se hace correctamente y con moderación! 
Randy Thom  hace algunas observaciones excelentes, como siempre. 

Los que estamos haciendo películas independientes de bajo presupuesto se presentan a menudo con sonidos 
grabados en rodaje  verdaderamente terribles, y el trabajo de edición de las pistas de diálogo es muy a menudo un 
ejercicio de limpieza del audio de la mejor manera que podamos. Los problemas que con mayor frecuencia 
encontraremos, son los siguientes: 

1. No hay Room Tone de los decorados. 
2. No hay tomas alternativas o Wild Track 
3. Muy bajos niveles de diálogo en relación con el sonido ambiente. 
4. Palabras y frases distorsionadas 
5. Palabras cortada en un punto de edición 
6. Directores dando instrucciones a los actores y ruidos en el set ajenos a la acción 
7. No hay listas EDL. 

Mi primera "solución" a estos problemas es pedir por 20 de fondo del comienzo o final de la toma  en los archivos 
OMF. El extra de 40 segundos en cada soundbite, con suerte, me provee de algunos segundos de Room Tone, y, con 
suerte, piezas alternativas de diálogo .  El primer paso de edición / montaje es copiar cada soundbite en una escena 
en una pista separada y se extienden hacia fuera en toda su longitud. Entonces puedo encontrar, con suerte, esos 
pedazos de Room Tone y tomas alternativas de diálogo que necesito y crear una "biblioteca"  

Mi segundo paso es acortar los soundbites de nuevo a las longitudes apropiadas. Yo por lo general dejo mucho 
solapamiento. 

El tercer paso consiste en volver a organizar los soundbites por el "ruido", la búsqueda de los soundbites que pueden 
ser tratados de manera similar en el proceso de reducción de ruido. Crear un esquema de reducción de ruido que se 
puede usar para las escenas más adelante en el mismo lugar y un registro de cómo los elementos se trataronen 
forma diferenciada . (Yo uso BNR y SoundSoap Pro y con frecuencia se tienen que hacer varias pasadas.) 

El siguiente paso, si tengo el material, consiste en sustituir las palabras inintelegibles o distorsionada y frases y cubrir 
los clics y otros ruidos extraños con esos pedacitos de sonido ambiente. He reemplazado las líneas de toda palabra 
por palabra y sílaba por sílaba, incluso en los intentos para que coincida con la interpretación original. 

Una vez que haya completado la reducción de ruido, el reemplazo de diálogo y proceso de limpieza, volver a montar 
la pista de diálogo en su ubicación original y tratar de crear una pista lisa con fundidos, etc 

Es durante este proceso que creo mi lista de sonidos de la escena, ambiente, Foley y FX de sonido. Lo que más odio 
es que más de la mitad del tiempo utilizado es para crear un ambiente que va a enmascarar el sonido ruidoso de la 
locación en lugar de mejorar la escena. 

Yo normalmente no separo a los personajes en las diferentes pistas a menos que sea absolutamente necesario. 

Yo por lo general no hago nada con EQ hasta que comience el proceso de pre-mezcla. 
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Más Confesiones de un diseñador de sonido  

por By Randy Thom, CAS 

 

Se trata de un informe del progreso, y otro llamaoa para la revolución. Algunos de ustedes pueden haber leído mis 
confesiones originales hace unos años. Mi queja principal fue, y sigue siendo, que prácticamente no hay directores de 
cine, productores, editores a tomar en serio el sonido como un colaborador en el proceso de filmación. Hemos hecho 
un pequeño progreso, sin embargo, que mencionaré más adelante. 

Para mí, tomar en serio el "Diseño de Sonido “ significa esencialmente una cosa: El sonido  permite influir en las 
decisiones creativas de  las otras artesanías. Si el sonido (básicamente música y efectos de sonido - aunque me 
resisto a la idea de que existe un límite claro entre los dos) no es más que una decoración que se aplica a un producto 
pre-determinado, entonces no colabora en nada, y la probabilidad de ser una parte orgánica de toda la experiencia 
es casi cero. 

Al comienzo de un proyecto el Director probablemente le dirá al Diseñador de Sonido / Compositor, que el sonido es 
muy importante para la película. Está siendo sincero, pero lo que realmente quiere decir es algo como lo siguiente:  
. "El sonido de esta película tiene que ser grande, no tengo tiempo para poner mucha energía en mí mismo, y no 
aprendí mucho sobre la creatividad aspecto del sonido de cine en la escuela de cine donde me dieron la impresión de 
que el trabajo de sonido es una serie de operaciones técnicas  que no entiende a menos que seas un comandante de 
la física, pero yo estoy contratando, ya que se supone que ser un genio . Eres tan genial (espero) y tener acceso a 
estos dispositivos de alta tecnología (rezo) que la pista milagrosamente, sin el beneficio de la colaboración actual, (no 
hay tiempo para averiguar lo que podría significar que el sonido colaborar) llenar los vacíos dejados por los efectos 
visuales y el diálogo ". 

Lo que pasa por la colaboración consistirá normalmente en usted, el diseñador Compositor / Sonido, de ser 
entregado vía el editor temp y le pidió hacer una versión de 5.1 canales de lo que de alguna manera es básicamente 
idéntica a la original, pero al mismo tiempo la trasciende, lo hace respirar, y lo llena lagunas se han dejado por las 
otras artesanías. Claro, no podemos hacer eso. Pero no va a ser lo que podría ser. Y no, no, no ha nunca, guarda la 
imagen. 

En un tono algo menos cínico, algunos se están haciendo progresos en el camino hacia la colaboración. Te puedo dar 
un ejemplo muy bueno de la película "Contacto". 

Bob Zemeckis es uno de esos raros directores que ve el valor en permitir que el sonido de hacer lo que las 
embarcaciones grandes hacen otros: que afectan a otros oficios. Hay una secuencia en "Contactar" cuando el 
personaje de Jodie Foster está "volando" a través de un túnel en el espacio-tiempo. Cuando vi los primeros 
experimentos realizados por los efectos visuales me di cuenta de que no eran típicamente diez-veinte "objetos" de 
aproximadamente el mismo tamaño que vuelan a través del marco y en torno a ella en cualquier momento. 

Yo sabía que si cortamos un sonido para cada uno de esos objetos, y criticada esos sonidos a través del marco y en 
los alrededores, se acabaría con tantas cosas sucediendo en cada altavoz en todo momento que nos íbamos a 
ninguna sensación de movimiento y no hay articulación: ruido rosa. Se lo comenté a Bob. No tiene mucho sentido 
para él, así que le pidió a la gente haciendo las imágenes para diseñarlos para que el público tiende a centrarse en 
uno o dos objetos a la vez volando por la cámara. Yo no te digo esto para hacerme parecer brillante. No había mucha 
duda de mejores sugerencias que yo podría haber hecho si hubiera tenido el cerebro para llegar a ellos. La razón por 
la que digo es que nosotros creemos como personas racionales deberían animarnos unos a otros a considerar la 
posibilidad de que nuestras propuestas de colaboración puede, ya veces debe, ser tomado en serio y actuar en 
consecuencia por los miembros de otros "departamentos".Mere personas sanas, a menos que se encuentren 
compañeros de la escuela secundaria con el Director, (un estado que no puedo afirmar con Zemeckis) nunca suele 
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atreverse a hacer una sugerencia acerca de la forma nada debe mirar en la película, aunque tiene una relación 
directa con su trabajo de sonido. Eso me parece ridículo. 

No me malinterpreten, me encanta el hecho de que no es un individuo, el Director, quién va a determinar, en la 
medida posible físicamente, lo que la película se va a ver y sonar. Odio trabajar por comisiones. Y, obviamente, no es 
apropiado para todo el mundo trabajando en una película que estar constantemente tirando de la manga del 
director con sugerencias. Una vez dicho esto. . . Si bien se considera totalmente apropiado que el diseñador de 
producción y director de fotografía para hacer sugerencias sobre diversos aspectos de la película, coquetea con el 
suicidio profesional para el compositor o diseñador de sonido para hacer lo mismo. En una perversión más de la vieja 
idea de la recapitulación filogenia ontogenia, se supone que debido a la "visual" precedido del "audio" en la historia 
del cine y luego el sonido siempre se debe simplemente seguir la imagen en todos los aspectos. Los mejores 
directores de la última generación, la gente como Scorsese, Coppola, Kubrick, Bertolucci, Lucas, Spielberg y sé que es 
una idea falsa, pero aún no está seguro de cómo tratar con él. ¿Cómo se trata el sonido como un colaborador 
iguales? Hay agujeros en toda regla. Odio reglas. Pero aquí, chicos Sonido (nadie dice nunca aviso "chico cámara?"), 
Son algunas de las, digamos, "condiciones necesarias" para el uso de la energía del sonido en "su" (SU) película. 

Número uno: 

Si alguien en la escena no está escuchando lo que está pasando, entonces el público no va a estar escuchando bien. 

Los sonidos de las películas no son intrínsecamente interesantes, no importa lo genial que sea su diseñador de 
sonido. Además de sus cualidades innatas, tenderán a ser interesante y atractivo en la medida en que son percibidos 
por uno o más caracteres en una escena. Cuando las personas están hablando, no están escuchando. Por lo tanto, si 
un personaje está hablando constantemente (gritando constantemente), o parece ajeno a los sonidos alrededor de él 
/ ella, entonces esos sonidos no son más que ruido, y tienen poco valor dramático, a menos que aparezcan en otras 
partes de la película en una escena en la que Alguien está escuchando. 

Número dos: 

El marco debe contener algo de misterio, algo que no es obvio. 

El cerebro humano parece asignar un cierto tipo de jerarquía a la visual y auditiva: cuando pensamos que estamos 
recibiendo suficiente información con nuestros ojos que no tienden a hacer pleno uso de nuestros oídos. 

Por lo tanto, es la imagen ambigua, la oscuridad en el cuadro, la cámara lenta, el humo, la niebla, la cámara de 
ángulo extraño, el ultra primer plano, o ligeramente excéntrico POV que envía el cerebro al oído en busca de 
ayuda. En el proceso, la audiencia es, literalmente, más comprometida, cada sentido burlas del otro. Más se ponen 
en juego. ¿Cómo puede resistirse a ser más obligado cuando más de su cuerpo está involucrado en el acto de 
percibir. . . cuando cada sentido se perfila como el otro sentido, de instante en instante. 

Número tres: 

Narración de cuentos se trata de establecer conexiones entre los personajes, lugares, ideas y experiencias. 

No es suficiente que un sonido sea meramente voz alta, o alta fidelidad o digital. Es necesario recordar, resonar con 
otros sonidos, lugares, sentimientos, en otros momentos. No importa cuánto talento tiene como diseñador de 
sonido, no se puede hacer estas conexiones por sí mismo. Tienen que establecerse con la escritura, actuación, diseño 
visual, la fotografía y la edición. Nadie con éxito obliga Diseño de Sonido en una película, o incluso una secuencia que 
hasn'tbeen diseñado (consciente o inconscientemente) para darle la bienvenida. Sería muy bueno para leer acerca de 
los intentos de otras personas para hacer sonar un colaborador pleno en sonido de la película. Enviar a mí, y voy a 
incorporarlas en futuros artículos si usted no tiene ganas de escribir un artículo en sí mismo. 
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La Mezcla de la Música 

Mezclar la música tiene sus frustraciones,  una de ellos es cuando se utiliza música copiada de CD, que se supone que 

debe ser puesto en la película en esa forma de dos pistas. Puedes ecualizar, añadir un poco de reverb, montarlo para 

mantenerlo fuera del camino del diálogo, pero no mucho más. Y generalmente termina siendo asignado sólo a los 

canales izquierdo y derecho de la mezcla final, que presenta un problema en la forma de la "Efecto Haas." Si usted es 

equidistante de los altavoces izquierdo y derecho sonará bien. Pero si usted esta incluso un poco más cerca del altavoz 

izquierdo que en el derecho, entonces cualquier material (como podría ser el vocal), que en la mezcla de la fuente es 

igual de alto en la izquierda y la derecha se parecen venir sólo por el altavoz izquierdo. Debido a que el sonido llega al 

oído izquierdo sólo unos pocos milisegundos antes de que llegue a la oreja derecha, nuestro cerebro nos dice que la 

fuente de sonido está a la izquierda. 

A todas las personas que se sientan en el lado izquierdo del teatro (incluso un asiento de distancia desde el centro) 

cualquier material mono en la mezcla de dos canales se parecen venir sólo desde la izquierda. Para los que estaban 

sentados a la derecha, esto parecera venir de la derecha. 

Este problema no puede ser totalmente fijo si usted está atascado con una fuente de dos canales que tiene elementos 

mono, pero una forma de atenuar este desbalance es derivar algo de los dos canales al canal central .Vas a hacer que 

la músicasea menos estéreo, pero por lo menos la vocal no saltará de manera tan dramática de un lado de la sala a la 

otra cuando se cruza la línea central. 

El efecto Haas, obviamente, no se limita a la música. Cualquier sonido mono que envía igualmente a dos o más 

altavoces muy distantes entre sí suena como si viniese  exclusivamente a partir de la fuente que está más cerca del 

oyente. 

Otro dolor de cabeza al re-grabar la  música está en las transiciones de cambio de acto .Cada vez más a menudo los 

directores quieren música para que invada el acto siguiente. Lo correcto sería que el cambio de acto cierre la música  

con su correspondiente sustain 

La gente a menudo me pregunta cuánta colaboración hay entre el compositor y el diseñador de sonido. Casi nunca 

hay ningún tipo de colaboración entre el compositor y el diseñador de sonido, o entre el compositor y el editor 

supervisor de sonido.  

Y eso es una pena. La asunción por parte de las personas que contratan el compositor suele ser que él / ella va a 

trabajar a una velocidad vertiginosa durante cuatro o cinco semanas, y luego estará disponible por un par de días para 

correcciones . Trabajando bajo este tipo de exigencias, la última cosa que el compositor quiere es tener algunos 

efectos sonoros como guía . 

Lamentablemente sería necesario un  mayor acercamiento y colaboración. 

En "Contacto" Alan Silvestri, el compositor, y yo tuvimos  la gran suerte de ver la película junto con Bob Zemeckis. Se 

dio  un entendimiento muy claro desde el principio que en algunas zonas de la pista iba a ser conducido por la música, 

en otras áreas por efectos. Bob es uno de los pocos directores por ahí que no creo que haya que dispararr a cada una 

de sus armas al mismo tiempo para lograr un resultado creativo. Dennis Sands  es tan bueno en lo que hace como 
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nadie en el mundo. Dennis y yo tenemos un dicho que rige nuestro trabajo juntos. Fue robado de los subtítulos en 

inglés en una película de acción de Hong Kong. La cita es: "No hay ojos, ni la ingle." A veces esta  es la mayor 

colaboración que se puede esperar, y en ocasiones es más que suficiente. 

Original URL: http://www.ideabuzz.com/cas/archive/journal/music_mix.html 

 

 

Artículos por Randy Thom  

Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO  1.          ACÚSTICA. 

NOCIONES DE SONIDO. 

1.1-Qué es el sonido. 

1.2-Cómo se mide.  

1.3-Cómo se propaga.  

1.4-Reflexión, transmisión, absorción y difracción.Es necesario saber qué es físicamente el sonido para entender los procesos acústicos. 

 1.1- QUÉ ES EL SONIDO.El sonido es una vibración mecánica de las partículas del aire, que en contacto con el tímpano, se transmite al oído. A través del oído interno y el nervio 

auditivo, el cerebro interpreta estas vibraciones. Lo que el cerebro interpreta es lo que oímos. 

La vibración de una partícula significa que esta se mueve en las proximidades de su posición original y pasada la vibración volverá a su posición original. Una vibración es (por 

ejemplo) lo que ocurre en la superficie de agua en reposo, si se arroja una piedra: esta crea una vibración que avanza y hace que las partículas de la superficie suban y bajen, pero 

pasada la onda, las partículas siguen donde estaban. 

La diferencia con el ejemplo del agua, es que en el aire los movimientos de las partículas son longitudinales, en la dirección de avance del sonido. Si tenemos una superficie que vibra, 

como puede ser el cono de un altavoz, la vibración se transmite a las partículas de aire que están en contacto con la superficie, empujándolas hacia adelante y hacia atrás, éstas a su 

vez empujan a las siguientes y cuando las primeras se retraen (se vuelven hacia atrás) las segundas también y así se va propagando la onda por aire. 

 

  

     Infrasonido                  Sonido                    Ultrasonido   

Tomando la definición de sonido, como aquello que el oído humano es capaz de percibir, habría que limitarlo a las vibraciones de frecuencias comprendidas entre 20 y 20.000 Hz 

(Hertzios = ciclos completos en un segundo). De este modo se llamarían infrasonidos a las vibraciones cuya frecuencia fuese menor de 20 Hz y ultrasonidos a las que oscilan por 

encima de los 20 KHz (kilo hertzios).  
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 1.2- CÓMO SE MIDE.Las perturbaciones creadas por las vibraciones sobre el estado de reposo inicial de las partículas de aire, se traducen en variaciones muy pequeñas de presión. 

Las partículas de aire se acercan y alejan con las vibraciones, se comprimen y "descomprimen". 

Esta variación de presión es lo que se mide. La unidad de medida de la presión es el Pascal (Pa). Sin embargo esto obligaría a tratar con unidades muy pequeñas, por eso se usa otra 

medida relativa: el "Nivel de Presión Sonora" (NPS), que se mide en decibelios (dB). El NPS en decibelios es el resultado de la siguiente operación matemática: 20·Log10 

(presión/Pref), siendo "Pref" la presión de referencia = 20·10-6 Pa ( = 0,00002 Pa). La presión de referencia es la mínima que puede detectar el oído humano medio. Con lo que si 

tenemos un Nivel de Presión Sonora (NPS) = 0 dB, diremos que hay silencio (Ojo: no confundir con el dBfs). En términos de habla inglesa, las referencias NPS se encuentran como SPL 

(Sound Pressure Level), y por influencia, también en documentación de habla hispana se suelen encontrar datos en dB SPL. 

Unos valores medios en dB son los siguientes: 

25 dB NPS en un dormitorio urbano 

57 dB NPS en conversación normal 

64 dB NPS en conversación de tono elevado 

85 dB NPS durante un grito 

115 dB NPS en una discoteca 

130 dB NPS de umbral de dolor 

Tabla orientativa sobre los niveles de presión sonora en diferentes ambientes. 

 1.3- CÓMO SE PROPAGA.El sonido es una vibración, que, como tal, se puede dar en cualquier medio material, sólido, líquido o gaseoso (como el aire). En cada medio, se propaga a 

una velocidad diferente, principalmente en función de la densidad. Cuanto más denso sea el medio, mayor será la velocidad de propagación del sonido. En el vacío, el sonido no se 

propaga, al no existir partículas que puedan vibrar. En este caso tenemos una muestra del clásico error de las películas de ciencia ficción: el sonido de las explosiones en el espacio. 

Dado que el sonido no se propaga en el vacío.........quita tus propias conclusiones........  

En el aire, el sonido se propaga a una velocidad aproximada de 343 m/s (metros por segundo). Esta velocidad puede variar con la densidad del aire, afectada por factores como la 

temperatura o la humedad relativa. En cualquier caso, para distancias de decenas de metros las variaciones son mínimas. 

En el agua, un valor típico de velocidad del sonido son 1500 m/s (el agua es más densa que el aire). En el agua, la densidad varía mucho en función de factores como la profundidad, la 

temperatura o la salinidad.  

La propagación del sonido en el agua, es el fundamento de los sistemas de sonar utilizados en barcos y submarinos para detectar obstáculos u objetivos y para enviar datos 

codificados. Para aplicaciones sonar las frecuencias que se utilizan corresponden a los ultrasonidos. 

En materiales metálicos, el sonido se propaga a velocidades superiores a las anteriores, por ejemplo, en el acero el sonido se propaga a una velocidad en torno a 5000 m/s. En 

materiales sólidos se utiliza el sonido y las propiedades de reflexión para detectar fallas estructurales y grietas, sin necesidad de tener acceso a toda la estructura. Por ejemplo en una 

viga, bastará con acceder a una de sus terminaciones para poder conocer su estado, empleando ultrasonidos y ecogramas. 

Divergencia esférica: el nivel de presión disminuye conforme el sonido se propaga. Cuando el frente de onda es esférico, en la mayoría de los casos, el nivel de presión cae 6 dB por 

cada vez que se duplica la distancia. Estas se llaman pérdidas por divergencia esférica. Si por ejemplo se mide el NPS que produce una excavadora a cinco metros y este es de 100 dB, 

podremos decir que a 20 m el NPS será de 88 dB, y a 40 m serán 82 dB. Cuando el frente de onda es plano, no hay pérdidas por divergencia. Un ejemplo de este tipo de propagación 

se da en la propagación del sonido por el interior de una tubería. 

 1.4-REFLEXIÓN, TRANSMISIÓN, ABSORCIÓN Y DIFRACCIÓN. 
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1.4a- Reflexión y transmisión. Cuando una onda acústica incide sobre una superficie plana que separa dos medios, se producen dos ondas: una de reflexión y otra de transmisión. 

Cuando la inclinación de la onda incidente es superior a una ángulo dado (ángulo crítico), sólo se produce onda reflejada. Cuanta energía pasa a formar parte de la onda reflejada y 

cuanta pasa ser parte de la onda transmitida, es función de la relación de impedancias acústicas entre el primer y el segundo medio. La impedancia es la oposición que hace el medio 

al avance de la onda, algo así como la "dureza" del medio. Cuando se pasa del medio aéreo al acuático, casi toda la energía se refleja, debido a que las impedancias son muy dispares. 

En cambio, entre una capa de aire frío y otra de aire caliente, casi toda la energía de la onda acústica pasa a formar la onda transmitida, ya que la impedancia acústica es parecida. 

   

 Ondas que se generan al pasar de un medio a otro. 

1.4b- Absorción. Una onda acústica implica el movimiento de partículas, las cuales rozan entre sí. Este roce consume parte de la energía, que se convierte en calor, disminuyendo la 

energía acústica total. La pérdida de energía, o absorción, depende de cada frecuencia, siendo generalmente mayor a altas frecuencias que a bajas frecuencias. 

En medios fluidos como el aire o el agua se pueden dar los datos de absorción en función del camino recorrido por la onda acústica. La siguiente tabla muestra la absorción del aire a 

20º centígrados y humedad del 70% para distintas frecuencias, en dB por kilómetro. 

Frecuencia (Hz)  31 63 125 259 500 1K  2K  4K  8K 16K 

Absorción (dB/Km.) 0.2 0.3 0.7 1.3 2.6 5.3 11.0 22.0 53.0 160 

Como se puede observar, la absorción es mucho mayor en las altas frecuencias que en las bajas. Por ejemplo, una onda acústica de frecuencia 500 Hz que recorre dos kilómetros 

sufre unas pérdidas por absorción del aire de 5.2 dB. Para calcular el nivel real, habría que tener en cuenta las pérdidas por divergencia esférica. 

También existe otro parámetro de la absorción, y es el que se usa en las especificaciones de materiales acústicos. Se suele llamar "coeficiente de absorción a:", es adimensional y sus 

valores van de 0 a 1, siendo cero equivalente a mínima absorción y uno máxima absorción. Este valor se usa principalmente para calcular los tiempos de reverberación de salas. El 

coeficiente "a:" de un panel acústico depende principalmente del espesor, porosidad y de la forma que tenga. 

1.4c- Difracción. Se entiende por difracción cualquier desviación de la propagación en línea recta debida a la presencia de algún obstáculo en el medio homogéneo. Por ejemplo, un 

muro que separa una zona residencial y una carretera, ya que no se interrumpe el medio de propagación: el aire. De forma parecida a como actúa la luz cuando se encuentra con un 

obstáculo, actúan las ondas acústicas. También se puede hablar de sombra acústica creada por un obstáculo. La sombra creada es distinta según la frecuencia de la que se trate. 

Así las altas frecuencias "proyectan" una sombra más definida que las bajas frecuencias. Es decir, si entre el oyente y una fuente sonora que están en campo abierto, se sitúa un 

obstáculo (por ejemplo se levanta una pared de dos metros), el oyente percibirá una reducción de la intensidad del sonido total. Sin embargo, esta reducción será poca a las 

frecuencias próximas a 20 Hz (bajas frecuencias) y mucha a las frecuencias próximas a los 20 KHz (altas frecuencias), alrededor de 10 dB. En este caso se podrá decir que las bajas 

frecuencias sufren más difracción que las altas, en otras palabras: su trayectoria se ha curvado más, rodeando el obstáculo. 

Frecuencia Atenuación del NPS 

250 Hz 14 dB 

500 Hz 17 dB 
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1000 Hz 20 dB 

2000 Hz 23 dB 

 

Datos de un ejemplo real. A la izquierda la fuente de ruido, a la derecha el oyente.  

Los efectos de difracción pueden tener importancia para micrófonos, altavoces, para la audición humana (difracción sobre la cabeza, que hace de obstáculo), para el diseño acústico de 

recintos... Las sombras acústicas creadas por obstáculos son muy usadas en la lucha contra el ruido, como por ejemplo, los paneles usados en autopistas o autovías (en algunos lugares) para 

evitar que el sonido de los vehículos que circulan por ellas alcancen a las casas colindantes. 

 

Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO 2.            EL SONIDO. 

CARACTERÍSTICAS:  

2.1-Frecuencia, módulo y fase. 

2.2-Espectro.  

El espectro y la frecuencia son conceptos a los que siempre se hace referencia. Pero ¿sabes qué significan exactamente? 

 2.1- FRECUENCIA, MÓDULO Y FASE.La frecuencia de oscilación de una partícula (o de cualquier magnitud, como por ejemplo el voltaje de una señal eléctrica) es la cantidad de ciclos 

completos en un tiempo dado. La frecuencia se mide en hertzios (Hz.), e indica el número de ciclos completos en un segundo. Un ciclo es el recorrido completo que efectúa una 

partícula desde su posición central, hasta otra vez esa misma posición, habiendo pasado por su posición de desplazamiento máximo y mínimo. 
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mayor Los sonidos de una única frecuencia, se llaman tonos puros. Un tono puro se escucha como un "pitido", el timbre dependerá de la frecuencia que lo genere. El sonido que se 

escucha en el teléfono antes de marcar, por ejemplo, corresponde a un tono puro de frecuencia cercana a 400 Hz. El tono de la "carta de ajuste" de la televisión, corresponde a una 

frecuencia de 1000 Hz. 

La posición de una partícula en un instante de tiempo concreto, dependerá de tres factores: frecuencia, módulo y fase. La frecuencia ya se ha definido. El módulo indica la amplitud 

de la oscilación, si se trata de partículas que se mueven, el módulo estará definido en metros (m), si se trata de una señal eléctrica, el módulo estará definido en voltios (V). En el 

siguiente ejemplo se tienen dos partículas que realizan ciclos completos (hacen un ciclo y paran). Las dos oscilan con igual frecuencia, pero varía la amplitud, ya que el módulo de la 

partícula II es que el módulo de la partícula I. 

 

 

La fase indica la posición de la partícula que oscila en el momento de empezar a contar el tiempo, es decir en T = 0 s. La fase se mide en radianes (rad) o en grados (º). 360º = 2Õ rad. 

Si calculamos el coseno de la fase, nos da un valor entre 1 y -1. Viendo las partículas I y II, "1" significaría que la partícula estaba a la derecha del todo, "-1" a la izquierda del todo. 

Se habla de fase relativa cuando lo que interesa es la diferencia que existe entre dos movimientos de la misma frecuencia. Si dos partículas u ondas se mueven con igual frecuencia, 

pero cuando una pasa por cero, la otra no lo hace o lo hace en dirección contraria, tendrán una fase relativa distinta de cero. Exactamente si cuando una pasa por cero, la otra lo hace 

en dirección contraria, tendrán una fase relativa de 180º (grados) o de           Õ radianes. En este caso, si las dos ondas tienen igual módulo, se cancelarán una a la otra, siendo el 

resultado total cero. Si dos manos tratan de mover con igual fuerza una hoja de papel, cada una desde un lado, con fase relativa cero, el desplazamiento de la hoja será máximo. Es 

decir, cuando una empuja la otra recoge (las dos pasan por cero en el mismo momento y misma dirección). Si lo hacen con fase relativa 180º, el desplazamiento será nulo.  

El "periodo" (T) es el inverso de la frecuencia (T=1/f). El periodo se mide en segundos (s). Según esta definición, en el ejemplo de las tres partículas en movimiento. la primera tiene un 

periodo de 4 segundos, en la segunda T=2 s. y en la tercera T=1 s. 

Cualquier sonido (voz, música, ruido...) está compuesto por múltiples frecuencias. Se puede descomponer el sonido en múltiples tonos puros. Si un sonido cambia con el tiempo, la 

amplitud y fase de cada tono puro o frecuencia en que se descompone ese sonido, también variará con el tiempo. 
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 2.2- ESPECTRO.El espectro es la representación de las frecuencias que componen una señal de audio. El espectro se obtiene calculando la energía que aporta cada frecuencia al 

sonido total. Normalmente la representación no se hace en términos de energía directamente, sino que se calcula el nivel (10Log) respecto a la energía de referencia. Con esto se 

obtiene el "Nivel espectral" expresado en dB. Aunque el proceso de cálculo es bastante tedioso, la electrónica e informática actuales, con hardware o software que trabajan con 

procesos TFT y FFT, simplifica enormemente el trámite, por lo que no se dará más información en este sentido. 

Como curiosidad, comentar que hace escasos 10 años, para calcular el nivel espectral de una señal de audio de escasa duración se requerían varios minutos o incluso horas y potentes 

ordenadores. Actualmente todos estos cálculos se implementan en procesadores y plugins capaces de mostrar los resultados en tiempo real. 

De cara a emplear menos recursos y menos tiempo de cálculo, no se calcula en nivel espectral para cada frecuencia (cerca de 20.000) sino que éstas se agrupan en bandas, dando 

lugar a la representación en "bandas de frecuencia". 

Las siguientes figuras muestran representaciones espectrales de un sonido indeterminado (en un instante concreto) cuyo espectro completo está representado en la figura de abajo. 

La figura central muestra el espectro representado en bandas de media octava y la figura de arriba en bandas de una octava. Las representaciones en octavas suelen contar con 10 

bandas y las de media octava con 20. También se utilizan las de tercio de octava (30 o 31 bandas). Las representaciones se hacen sobre ejes de frecuencia logarítmicos, esto hace que 

en la representación se vea la misma distancia entre las frecuencias 100 Hz y 200 Hz que entre 1 KHz y 2 Khz. 

 

 32   63  125 250 500 1K 2K  4K  8K 16K 

  

 

Los números representan las frecuencias centrales expresadas en Hz. 

Para los tres casos el espectro está representado de 20 a 20.000 Hz. 

La relación que existe entre frecuencias centrales es la siguiente: en bandas de octava: f2 = 2 · f1. En bandas de media octava: f2 = 21/2 · f1. En bandas de tercio de octava: f2 = 21/3 · 

f1. Siendo f1 la frecuencia central de una banda y f2 la frecuencia central de la banda superior contigua. 

La representación espectral (o el espectro) puede resultar muy útil si se sabe interpretar. Básicamente aporta información sobre cuanto contribuye cada frecuencia o cada banda de 

frecuencia al sonido total. Dicho de otra forma, el espectro permite "ver" el sonido que le llega al oído. Otra cosa diferente será lo que el oído escucha (interpreta). 
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Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO 3.          PSICOACÚSTICA. 

 3.1-Audición y frecuencia. 

3.2-Timbre.  

3.3-Enmascaramiento. 

3.4-Localización espacial de fuentes. 

  

Conoce cómo interpreta el cerebro la información y como localiza la fuente de sonido. 

3.1- AUDICIÓN Y FRECUENCIA.El umbral de audición, para la media de los humanos, se fija en 20 µPa (20 micro pascales = 0.000002 pascales), para frecuencias entre 2KHz y 4KHz. 

Por encima y por debajo de estas frecuencias, la presión requerida para excitar el oído es mayor. Esto significa que nuestro oído no responde igual a todas las frecuencias (tiene una 

respuesta en frecuencia desigual). Un tono puro, a la frecuencia de 125 Hz y con 15 dB de nivel, sería prácticamente inaudible, mientras que si aumentamos la frecuencia, hasta 500 

Hz, sin variar el nivel de presión, se obtendría un tono claramente audible. 

 

Las líneas discontinuas marcan los niveles de presión necesarios a cada frecuencia, para que el oído detecte (subjetivamente) la misma sonoridad en todas. Esto quiere decir que si 

reproducimos un tono de 31.5 Hz a 100 dB (NPS), luego otro de 63 Hz a 90 dB y otro de 125 Hz a 80 dB, el oyente dirá que todos sonaban al mismo volumen. 

En 2 KHz el umbral de audición se fija en 0 dB y a 4 KHz es incluso menor de 0 dB, ya que a 3600 Hz se encuentra la frecuencia de resonancia del oído humano. 

Por debajo de 2000 Hz y según se va bajando en frecuencia, el oído se vuelve menos sensible. Los umbrales de audición para frecuencias menores de 2 KHz son: 5 dB a 1 KHz, 7 dB a 

500 Hz, 11 dB a 250 Hz, 21 dB a 125 Hz, 35 dB a 63 Hz, 55 dB a 31 Hz. Recuerda que estos dB's son de nivel de presión sonora (NPS o SPL). 

Por encima de los 4 KHz, el oído es menos sensible, pero no tanto como en bajas frecuencias. Sin embargo, se producen fluctuaciones a frecuencias cercanas, debido a las 

perturbaciones que produce la cabeza del oyente en el campo sonoro. Los umbrales de audición son: 15 dB a 8 KHz y 20 dB a 16 KHz 

Todos los receptores de sonido, tienen un comportamiento que varía con la frecuencia. En el caso del oído humano, sucede lo mismo, ya que se trata el receptor más complicado y 

(aunque parezca extraño) más eficiente que existe. 



 
Pág. 1072 

 

                                                                     

El umbral de audición define la mínima presión requerida para excitar el oído. El límite del nivel de presión sonora se sitúa generalmente alrededor de 130 dB, coincidiendo con el 

umbral del dolor (molestias en el oído). La pérdida de audición de manera súbita, por daños mecánicos (en el oído medio) se produce a niveles mucho mayores. La exposición 

suficientemente prolongada a niveles superiores a 130 dB produce pérdida de audición permanente y otros daños graves. 

En acústica, las frecuencias siempre se tratan de manera logarítmica: representaciones, gráficas y demás. El motivo principal es que el oído humano interpreta las frecuencias de 

manera casi logarítmica. En el eje de frecuencias de cualquier gráfica de las vistas hasta ahora, las marcas pasan de una frecuencia (p. ej. 1000 Hz) al doble (2000 Hz). La apreciación 

subjetiva de un oyente será que hay la misma distancia entre un tono de 200 Hz y otro de 400, que entre uno de 1000 Hz y otro de 2000 Hz. Sin embargo la "distancia" en frecuencia 

en el primer caso es de 200 Hz y en el segundo de 1000 Hz. 

 3.2- TIMBRE.El oído humano percibe el timbre en función de las frecuencias que componen la señal escuchada. Los humanos tenemos buena agudeza auditiva cuando se trata de 

distinguir frecuencias. En cambio, tenemos una agudeza pobre para localizar la fuente del sonido. Se pueden diferenciar dos tonos, uno de 100 Hz de otro de 101 Hz, pero no uno de 

1000 Hz de otro de 1001 Hz. Sin embargo sí se percibe la diferencia entre de uno de 1000 Hz y otro de 1010 Hz; esto es debido a la audición logarítmica. La agudeza frecuencial del 

oído se sitúa en torno al 1%, puede distinguir tonos cuyas frecuencias varían en sólo un 1%. 

El oído humano se comporta, en lo que a sonoridad se refiere, como un conjunto de 24 filtros de 1/3 de octava. Este hecho se puso de manifiesto al hacer medidas de sonoridad y 

comparar las sonoridades de ruidos de banda estrecha, manteniendo constante la presión media total, pero aumentando el ancho de banda por pasos. Se descubrió que para 

distintos anchos de banda menores de 1/3 de octava, todas las señales se percibieron con igual sonoridad. Cuando se superaba el ancho de banda de 1/3 de octava, la sonoridad 

percibida aumentaba. Esto es debido a que se comienzan a excitar los nervios de las zonas filtrantes vecinas, en el oído interno. Por este motivo las representaciones en tercio de 

octava son tan usadas y útiles. 

 3.3- ENMASCARAMIENTO.El enmascaramiento de un tono o de un ruido de banda estrecha sobre otro, es una experiencia diaria. Cuando se encuentra dificultad o imposibilidad para 

escuchar algún sonido (música, habla...) porque otro sonido (considerado ruido) está presente en el mismo momento, estamos sufriendo enmascaramiento. 

Los procesos de enmascaramiento cumplen siempre: 

a) Una banda estrecha de ruido, produce más enmascaramiento que un tono puro de igual frecuencia central y misma intensidad. 

b) Cuando el ruido es de bajo nivel, el enmascaramiento se produce en una banda de frecuencia estrecha alrededor de la frecuencia central del ruido. 

c) El efecto de enmascaramiento no es simétrico en torno a la frecuencia central del ruido enmascarante. Las frecuencias superiores sufren más los efectos de enmascaramiento. 

En la gráfica que se muestra a continuación, se pueden ver los efectos b) y c). La línea curva inferior delimita el umbral medio de audición. 
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La gráfica muestra las zonas que estarían bajo los efectos del enmascaramiento, con un ruido de banda estrecha centrado en 1200 Hz, y para distintos niveles de presión sonora del 

ruido. Para el caso más extremo, el ruido de 110 dB (la curva más alta), obtenemos la mayor zona enmascarada. Por ejemplo, en este caso, el oyente no detectaría un tono de 8 KHz y 

50 dB de nivel de presión; tampoco detectaría un sonido de 4 KHz y 70 dB de nivel de presión... 

 3.4- LOCALIZACIÓN ESPACIAL DE FUENTES.En el caso más general, en campo abierto, el cerebro localiza la fuente de sonido, basándose en la diferencia de nivel entre un oído y otro, 

y en la diferencia de tiempo (retardo) entre un oído y otro. Como se había dicho, el sonido viaja a una velocidad de 343 m/s y la separación entre oídos es de unos 20 cm, los posibles 

retardos llegan hasta 600 µs (1 microsegundo = 0.000001 segundo). La diferencia de nivel entre los oídos, es debido principalmente a la "sombra" de la cabeza, este efecto se acusa 

más en altas frecuencias. Las altas frecuencias se localizan principalmente por diferencia de nivel, y las bajas por diferencia de fase (retardo). Para acabar de localizar la fuente del 

sonido, está el movimiento de la cabeza, que es algo instintivo y colabora de forma determinante a la ubicación de la fuente. 

En este apartado, nos centraremos en un caso concreto de los posibles: dos fuentes sonoras emitiendo señales coherentes. Se elige este caso porque es el más general. Los dos 

altavoces de un sistema estéreo emiten, en su mayor parte señal coherente, es decir, la misma señal. 

 

La posición estéreo por definición, es cuando los altavoces y el oyente forman un triángulo equilátero de tres metros de lado. Además se suelen elevar los altavoces unos pocos 

grados sobre el plano de audición. 

Para simular los distintos efectos se suelen añadir retardos entre los dos altavoces, mediante la electrónica. Se puede añadir retardo a toda la señal, o sólo a unas frecuencias para 

crear distintos ambientes. Si el oyente se sitúa a la misma distancia de los dos altavoces, los escucharía al mismo nivel, suponiendo que la señal que entra ambos altavoces es la 

misma, sólo con posibles retardos. Variando solamente el retardo entre altavoces, tendríamos los siguientes casos: 



 
Pág. 1074 

 

                                                                     

a) Retardos entre 0 y 630 µs: el oyente identifica que hay una única fuente de sonido cuya posición depende del retardo entre las dos señales. El cerebro "suma" las señales de los dos 

oídos para determinar la posición de la fuente. Este efecto se denomina "Localización Suma" y es la base de los efectos estereofónicos con dos altavoces. 

b) Retardos entre 1 ms y 40-50 ms (1 milisegundo = 0.001 segundos): el oyente identifica una única fuente sonora que sitúa en la posición del altavoz cuya señal está llegando primero 

a sus oídos (el que no está retardado). Las componentes de señal que llegan a los oídos en primer lugar son tomadas en consideración y las últimas son suprimidas en el proceso de 

cálculo. Este es el llamado efecto del "Primer Frente de Onda", muy importante a la hora de diseñar sistemas de refuerzo sonoro mediante varios altavoces, por ejemplo en salas de 

cine. 

c) Retardos superiores a 50 ms: el oyente identifica dos fuentes de sonido, cada una en la posición de un altavoz. La segunda fuente de sonido será denominada eco de la primera. 

Los límites de los márgenes de los retardos no son invariables, ya que dependen también de las condiciones ambientales del experimento y también de la percepción subjetiva de 

cada individuo. Por ejemplo, para retardos entre 630 µs y 1 ms, se tendrá "Localización Suma" o "Ley del Primer Frente de Onda" en función del sujeto y de las condiciones del 

experimento. 

Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO 4.           EQUIPOS DE AUDIO 1ª PARTE. 

EQUIPOS DE AUDIO: CALIDAD DEL SONIDO. 

4.1-Respuesta en frecuencia. 

4.2-Distorsión. 

4.3-Relación señal ruido. 

4.4-Diafonía. 

Conceptos clave que determinan la calidad de los equipos. 

 4.1- RESPUESTA EN FRECUENCIA.Se llama respuesta en frecuencia al comportamiento de un dispositivo de audio frente a las distintas frecuencias que componen el espectro de 

audio (20 a 20.000 Hz). 

Todos los dispositivos de audio cumplen una función determinada, los micrófonos recogen vibraciones acústicas y las convierten en señales eléctricas (que igualmente tendrán 

módulo, fase y frecuencia). Los altavoces convierten señales eléctricas en vibraciones acústicas. Todos los dispositivos manejan frecuencias de audio, pero no reaccionan igual ante 

todas las frecuencias. 

De igual forma que el oído humano no escucha igual todas las frecuencias, los micrófonos tampoco, ni los amplificadores trabajan igual con todas igual, ni los altavoces son capaces 

de reproducir todas las frecuencias por igual. Esta última es la razón por la que en la mayoría de los equipos domésticos, hay por lo menos dos altavoces distintos por caja. Uno para 

reproducir las frecuencias graves y otro para reproducir las frecuencias altas. 

Estas variaciones de respuesta conforme varía la frecuencia se miden en dB (decibelios) y se pueden representar gráficamente. La retícula sobre la que se suelen representar es la 

siguiente: 

 

Escala logarítmica en el eje horizontal (frecuencia) y lineal en el vertical (dB). 
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En el eje horizontal se representan las frecuencias de forma logarítmica (similar a como el oído escucha). La primera frecuencia marcada es la de 100 Hz, la marca anterior será la de 

90 y la siguiente la de 200 Hz, la siguiente de 300 Hz... y así hasta llegar a 1.0 K que son 1000 Hz. La siguiente marca será de 2000 Hz. y así hasta 20.000 Hz. En este caso se representa 

el espectro desde 90 Hz. a más 20.000 Hz, pero el rango de frecuencias que se tome variará según las necesidades. Si por ejemplo se representa la respuesta en frecuencia de un 

altavoz de graves, la gráfica deberá empezar en 20 Hz. y no será necesario que se extienda a más 1.000 o 2.000 Hz. 

En el eje vertical se encuentran las variaciones de nivel expresadas en dB (10 Log (medida de referencia) ). En esta representación cada salto es de 6 dB, pero las representaciones 

pueden variar según el grado de definición. 

Veamos un ejemplo práctico: respuesta en frecuencia de un altavoz genérico de frecuencias medias. 

 

Gráfica de respuesta en frecuencia. 

A la vista de la gráfica se diría que este altavoz tiene una respuesta en frecuencia de 450 Hz. a 4 KHz. con una variación de +/- 3dB. Caídas de más de10 dB en la respuesta en 

frecuencia equivale a decir que el aparato no trabaja en esa frecuencia. De este altavoz conocemos a través de la gráfica de respuesta en frecuencia que si se le alimenta con dos 

señales de igual nivel, una por ejemplo de 800 Hz. y otra de 4000 Hz, la segunda tendrá un nivel de presión sonora (NPS) 6 dB menor que la señal de 800 Hz. Esto significa que 

reproduciendo música o cualquier otra señal, las frecuencias cercanas a 800 Hz. se escucharán más que las cercanas a 3 KHz. 

El caso más favorable (e imposible) de respuesta en frecuencia sería una línea recta que cubra todo el espectro. En este caso hablaríamos de respuesta en frecuencia plana. Como 

esto es imposible, se suele hablar de la "zona de respuesta plana", aunque realmente se trata de una aproximación. En el caso anterior diríamos que la zona de respuesta plana es la 

definida entre 800 y 3000 Hz, ya que en esta zona es donde es útil el altavoz. 

 

Zona de respuesta idealmente plana entre 200 Hz y 10 KHz 

El oído humano tiene dificultad para detectar variaciones de nivel de presión de menos de 0.3 dB. Esto significa que si exponemos a una persona a un ruido (sonido continuo) y vamos 

variando el nivel de presión sonora (dando más volumen o menos al ruido), el sujeto notará variación cuando la diferencia de NPS (nivel de presión sonora) antes y después se 

aproxime a los 0.3 dB. Esto da una idea, de cuanta variación de respuesta en frecuencia es aceptable, por ejemplo en unos altavoces.  

Este apartado ha tenido como ejemplo un altavoz; sin embargo todos los aparatos de audio tienen su respuesta en frecuencia característica. En una cadena se sonido, donde la señal 

pasa por varios equipos uno tras de otro, las respuestas en frecuencia de cada aparato se van sumando para conformar la respuesta en frecuencia total del equipo completo. 

Supongamos que tenemos un reproductor de CD cuya señal cubre casi todo el espectro de audio (rojo). La señal de este entra en un amplificador con una respuesta en frecuencia 

definida (verde). La señal que sale del amplificador ataca a un sistema de altavoces con otra respuesta definida (morado). 
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Respuesta en frecuencia de tres sistemas. Representación superpuesta. 

La respuesta en frecuencia del conjunto de aparatos será la suma en dB de todas (azul). El amplificador del ejemplo provoca una caída en la respuesta de 6 dB a 6600 Hz y el sistema 

de altavoces provoca 6 dB de caída a esa misma frecuencia, la respuesta total tendrá una caída de 12 dB en esa frecuencia. 

 

Respuesta en frecuencia total de los tres sistemas en cadena 

Como se ha dicho, todos los elementos por los que pasa la señal de sonido en una cadena de audio (o una cadena de música) van dejando su huella en el espectro de la señal, 

recortándola y limitándola. Es por esto que es importante que todos los equipos por los que atraviesa la señal de audio tengan la máxima calidad posible. En cualquier caso todos han 

de ser de calidad similar, ya que el elemento de peor calidad será el que pondrá el límite a la calidad del conjunto. 

Actualmente, gracias al desarrollo de la electrónica, los equipos electrónicos suelen tener una respuesta en frecuencia bastante buena. El punto crítico suele estar en los altavoces, 

que son elementos mecánicos que no han evolucionado tanto como la electrónica por lo que sigue siendo muy costoso fabricar buenos altavoces. Suelen ser los altavoces los que más 

limitan la respuesta en frecuencia del conjunto y por lo tanto la calidad del conjunto. Por este motivo en las cadenas domésticas, un parámetro de calidad a tener en cuenta son los 

altavoces, ya que la electrónica es muy similar en todos los casos. 

Otra filosofía muy acertada a la hora de buscar el mejor sonido a base de no modificar el espectro, es desechar todas las etapas en la cadena de sonido que no sean necesarias; ya que 

por muy buena calidad que tengan, siempre alterarán la señal. Así se explica que los equipos HI-FI más caros y de mayor calidad no tengan funciones como distintos tipos de 

ecualización, controles de tono, efecto cine... El motivo es que en estos aparatos de alta gama, la electrónica está cuidada al máximo y ese tipo de funciones "ensucian" la señal, 

alejándola de la original. 

Otro aspecto que no se ha tratado es el tema de la fase. Todos los dispositivos electrónicos modifican la fase y mucho, por esto los equipos HI-FI de alta gama reducen al máximo la 

electrónica. 

 4.2- DISTORSIÓN.En el sentido más general existe distorsión cuando la señal que sale de un equipo no es la misma que entró. La distorsión es otra medida de calidad de uso 

generalizado y suele ser dada por el fabricante. 

Hay diferentes tipos de distorsión: distorsión lineal (de amplitud y de fase) y distorsión no lineal (THD y IMD). 

1.- Distorsión lineal de amplitud o distorsión de amplitud.  

Se da cuando la señal a la salida del equipo no guarda la misma relación de amplitud entre las distintas frecuencias que la señal de entrada. Por ejemplo, a la entrada la señal tiene 10 

dB de diferencia entre la banda de octava de 1000 Hz. y la de 2000 Hz, pero a la salida la diferencia es de 20 dB. Se ha producido distorsión de amplitud. La respuesta en frecuencia es 
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una representación de la distorsión de amplitud. Un amplificador, por el hecho de elevar el nivel de la señal, no produce distorsión de amplitud, ya que eleva el nivel de todas las 

bandas de frecuencia en un número de decibelios para todas igual. 

Existe un tipo concreto de distorsión, relacionada con la amplitud, que se llama distorsión por recorte. Se da en los equipos que amplifican la señal cuando trabajan por encima de sus 

posibilidades y consiste en un "recorte" de la forma de onda. Se produce porque al amplificador se le exige que amplifique la señal tanto, que los valores de tensión de pico de la 

señal, son superiores a los valores de tensión que da la fuente de alimentación. Por un principio básico, la máxima tensión posible que puede dar a la salida un equipo, es la que 

entrega la fuente de alimentación. Para seguir cumpliendo este principio la señal a la salida se recorta para valores superiores a los de la tensión de alimentación. Antes de que la 

distorsión por recorte sea audible, los valores de otras distorsiones se han disparado, ya que se está trabajando muy por encima de las capacidades del aparato. 

  

  

 

Amplificador trabajando en saturación, entrega señal recortada a la salida. 

 2.- Distorsión lineal de fase o distorsión de fase.  

Se da cuando a la salida no se conserva la relación de fase entre las diferentes frecuencias de entrada. Este tipo de distorsión se da en todos los aparatos electrónicos y es muy difícil 

eliminarla. Los aparatos HI-FI de alta gama tratan de minimizar al máximo esta distorsión o compensarla, esto explica (en parte) su alto coste y la ausencia de funciones optativas que 

añaden electrónica y distorsión de fase. Por suerte, el oído tiene dificultad para detectar la fase y por eso (y por la dificultad de su tratamiento) la mayoría de equipos no abordan el 

problema. 

Los dos tipos de distorsión anteriores no se suelen ser facilitados por el fabricante. El primero porque se supone que no existe o porque ya se da la "respuesta en frecuencia". El 

segundo porque no se suele tratar este problema y el usuario común no lo va detectar. 

 3.- Distorsión no lineal THD o Total Harmonic Distorsión.  

Esta distorsión se produce por la aparición de armónicos de la señal original. Un armónico es una señal de frecuencia múltiplo de otra original. Si a la entrada tenemos un tono puro 

de frecuencia 1 KHz, sus armónicos aparecerán como tonos puros de frecuencia 2 KHz, 3 KHz, 4 KHz... Cuando hay distorsión armónica, los armónicos simplemente aparecen pese a 

no ser deseados. 

A continuación se muestra una representación del espectro de salida de un aparato con distorsión armónica. A la entrada del aparato sólo se le conecta un tono puro de f = 1 KHz. Así 

es como se suele medir la THD. 

 

Espectro de un tono puro (1kHz) con sus armónicos producidos por la THD. 
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La figura muestra algo parecido a lo que se vería en un analizador de espectro. Una vez se obtiene esta gráfica, se mide la energía de todos los armónicos (en dB), se compara con el 

tono puro original y se calcula el porcentaje que representa del total. Cuanto mayor nivel tienen los armónicos, mayor es la distorsión armónica y peor "sonará" el equipo. Los 

fabricantes de equipos suelen facilitar este dato ya que es de los más relevantes. 

La distorsión armónica o THD se mide en porcentaje (%) y los valores suelen ser siempre bastante inferiores al 1%. El porcentaje representa la parte del total de la energía a la salida, 

que pertenece a los armónicos, es decir, qué porcentaje es distorsión. Se calcula midiendo la tensión de las frecuencias armónicas y aplicando la siguiente fórmula: 

 

Fórmula empleada para el cálculo de THD. 

Donde V1, V2, V3... son las amplitudes en voltios de las distintas frecuencias armónicas y Vo es la amplitud del tono de frecuencia 1 KHz. 

 4.- Distorsión no lineal IMD o distorsión de intermodulación.  

Esta distorsión es debida a que varias frecuencias pertenecientes de una señal interactúan dentro del aparato generando unas terceras no deseadas. Uno de los métodos de medida 

es el siguiente: se introducen dos tonos puros (uno de 250 Hz y otro de 8 KHz y voltaje 1/4 del primero) y se mide el voltaje de las frecuencias de intermodulación a la salida. En la 

siguiente figura se representan las dos frecuencias puras y las posibles frecuencias de intermodulación (barras rojas). 

 

Espectro de dos tonos puros (250Hz y 8kHz) y la distorsión armónica generada (rojo). 

Las frecuencias resultantes de la intermodulación siempre aparecen en torno a la frecuencia más alta y separada de ella por múltiplos de la frecuencia más baja. En este caso las 

frecuencias de intermodulación aparecen en torno a la frecuencia de 8 KHz. y con distancias en frecuencia de 250 Hz, 500 Hz, 750 Hz... es decir a frecuencias 8K +/- n·250. Donde "n" 

toma valores de 1, 2, 3... 

La distorsión de intermodulación se mide en porcentaje (%), y se calcularía midiendo la tensión de las frecuencias de intermodulación y aplicando la siguiente fórmula: 

 

Fórmula empleada para el cálculo de IMD. 

Donde Vi son las amplitudes en voltios de las distintas frecuencias de intermodulación y Vo es la amplitud del tono de frecuencia 8 KHz. 

 4.3- RELACIÓN SEÑAL RUIDO.La relación señal ruido (S/N) es la diferencia entre el nivel de la señal y el nivel de ruido. Se entiende como ruido cualquier señal no deseada, en este 

caso, la señal eléctrica no deseada que circula por el interior de un equipo electrónico. El ruido se mide sin ninguna señal a la entrada del equipo. 

Se habla de relación señal ruido (S/N) porque el nivel de ruido es más o menos perjudicial en función de cual sea el nivel de la señal. La S/N se calcula como la diferencia entre el nivel 

de la señal cuando el aparato funciona a nivel nominal de trabajo y el nivel de ruido cuando, a ese mismo nivel de trabajo, no se introduce señal. En un amplificador, cuanto más se 

gire el mando de potencia, más se amplificará la señal y en la misma medida se amplificará el ruido. 
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Gráfica del nivel de la señal (verde) respecto al nivel de ruido (rojo). 

A la salida de un equipo de audio, el nivel de la señal se mide en voltios (V). Midiendo en voltios la señal (S, signal), midiendo también en voltios el ruido (N, noise) y calculando el 

20·log(S/N) se obtiene el valor de la relación señal ruido en dB, que es como normalmente se da. La calidad de un equipo se mide también por la relación señal ruido, cuanto mayor 

sea el valor de S/N mayor calidad tendrá el mismo. 

La relación señal ruido se suele dar para una frecuencia de 1KHz. Aunque también se puede dar un valor para toda la banda de frecuencia de trabajo del aparato; en este caso se 

entiende que el valor de S/N es el menor para toda la banda, es decir, el más desfavorable. En el mejor de los casos se puede presentar la S/N como una gráfica del tipo respuesta en 

frecuencia, en donde se especifica el valor de la relación para cada una de las frecuencias. 

La existencia ruido es inevitable en cualquier equipo electrónico. Una electrónica refinada disminuye el nivel de ruido, puede disminuirlo tanto que no sea medible por ser 

comparable al ruido del equipo de medida, pero siempre existe ruido. Algo parecido pasa con el sonido en el ambiente, es decir, por muchas condiciones de silencio que se den, 

siempre habrá ruido que será audible directamente o mediante métodos de amplificación. La fuente principal de ruido suele ser la fuente de alimentación del propio equipo. 

4.4- DIAFONÍA.También se habla de "separación entre canales". Este efecto perjudicial se da únicamente en los equipos estéreo. Consiste en que la salida de un canal, se obtiene 

parte de la señal que está entrando al otro. 

Debido a la cercanía de la electrónica que compone cada canal, las inducciones magnéticas y otros fenómenos magnetoeléctricos (podemos incluir "duendecillos"), si a la entrada del 

canal R de un equipo se introduce una señal, parte de esa señal también aparecerá a la salida del canal L, al que no se le introdujo ninguna. La diafonía suele aumentar conforme 

aumenta la frecuencia, a mayor frecuencia, menor separación entre canales. Este es un parámetro típico a tener en cuenta cuando se habla de amplificadores o etapas de potencia, 

ya que estos equipos manejan elevadas tensiones e intensidades que provocan fuertes inducciones. En el resto de equipos estéreo, la diafonía no suele alcanzar valores relevantes. 

La diafonía o separación entre canales, se mide en dB (decibelios). Se suelen dar los valores (si se proporcionan) para unas frecuencias concretas significativas, típicamente 250 Hz, 1 

KHz. y 10 KHz. También se suele especificar "diafonía inferior a "n" dB, lo que significa que para cada las frecuencias la separación entre canales es mayor o igual a "n" decibelios. 

 

Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO 7.           PROCESADORES. 

EQUIPOS DE AUDIO: PROCESADORES. 

7.1-De frecuencia. 

7.2-De dinámica.  

Aquí se explican dos de los tres tipos de procesadores profesionales. 

(no se tratará sobre los procesadores de tiempo) 

7.1- PROCESADORES DE FRECUENCIA. 

Un ecualizador es un dispositivo electrónico que modifica, a voluntad del usuario, la respuesta en frecuencia del sistema en el que es insertado. 
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 7.1-a. Ecualizadores gráficos.Los ecualizadores de sintonía fija (del tipo de los controles de agudos o graves), sólo permiten variar la ganancia (atenuación o realce). Un ecualizador 

gráfico es un conjunto de filtros paso banda (tipo control de medios) conectados en paralelo donde cada filtro está fijado a una frecuencia y entre todos cubren todo el espectro, cada 

filtro cubre una banda de frecuencia. Cada filtro puede realzar o atenuar la banda de frecuencia en la que trabaja. 

 

Respuesta en frecuencia de un filtro en diferentes posiciones. 

La figura muestra la respuesta en frecuencia de uno de los filtros de un ecualizador gráfico para distintas posiciones de ganancia, desde refuerzo máximo a atenuación máxima. 

En estos modelos la ganancia se suele variar mediante un mando deslizante llamado potenciómetro (o fade). La variación de ganancia suele ser simétrica para realce y atenuación 

(como en la figura). A este tipo de ecualizadores se les denomina gráficos porque la corrección que realizan sobre el espectro queda indicada por la posición de los mandos. 

En los ecualizadores gráficos, cada filtro tiene que tener una anchura tal que si se colocan todos los mandos en la misma posición, la respuesta en frecuencia sigue siendo plana, pero 

con cierta ganancia añadida. 

 

Respuesta en frecuencia sumada de varios filtros. 

En la figura se muestra en amarillo la repuesta en frecuencia total de un ecualizador con cuatro filtros contiguos en posición de máximo realce (curvas rojas) y el resto en posición 

neutra (0 dB). 

Se pueden encontrar: 

A.- Ecualizadores de 5 bandas en equipos HI-FI. Variación de ganancia típica ±6dB 

B.- Ecualizadores de 1 octava (con 10 bandas) en semiprofesional. Variación de ganancia típica: ±12dB  

C.- Ecualizadores de 1/2 de octava (20 bandas) o 1/3 de octava (30 bandas) en equipos profesionales. Variación de ganancia típica: ±12dB, pudiendo llegar a ±18dB. También existen 

variaciones asimétricas del tipo +12/-18dB. 

 7.1.-b. Ecualizadores paramétricos.Este tipo de ecualizadores son los que permiten variar de forma continua los parámetros del filtro. Además de poder variar la ganancia (como en 

los gráficos), permiten variar el ancho de banda sobre el que actúan (relacionado con el Q) y la frecuencia a la que se centra ese ancho de banda. Es decir son sintonizables. 
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Variación de la ganancia: 

 

Respuesta en frecuencia de un filtro paramétrico en diferentes posiciones de ganancia. 

Variación del ancho de banda: 

 

Respuesta en frecuencia de un filtro paramétrico para diferentes posiciones de Q. 

Variación de la frecuencia central o de sintonía: 

 

Respuesta en frecuencia de un filtro paramétrico para diferentes sintonizaciones. 

Con estas opciones se solventa el problema que aparece cuando se pretende actuar sobre una frecuencia que no coincide con ninguna de las bandas de nuestro ecualizador gráfico, o 

cuando el ancho de banda de las frecuencias sobre las que se quiere actuar es menor que los anchos de banda de nuestro ecualizador gráfico. Por ejemplo, si se quiere atenuar la 

banda de 1/3 de octava de 315 Hz y nuestro ecualizador gráfico es de octava, las bandas más cercanas serán las de 250 Hz y 500 Hz, y si se atenúan, se estará actuando sobre 6 

bandas de 1/3 de octava en realidad y probablemente el resultado sea aún peor que antes. 

Un filtro paramétrico tendrá tres mandos, uno para variar la ganancia, otro para modificar el ancho de banda y otro para sintonizar la frecuencia central de actuación.  
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Los ecualizadores paramétricos no precisan de tantas bandas como los gráficos, bastando de tres a cinco bandas para cubrir todas las necesidades de ecualización; frente a las 20 o 30 

bandas que requiere un ecualizador gráfico profesional. 

 7.1-c. Ecualizadores semiparamétricos.Son como los paramétricos, pero el ancho de banda de actuación no es variable. En el mejor de los casos es seleccionable entre dos o tres 

valores preestablecidos. Este tipo de ecualizadores suele encontrarse en los canales de entrada de las mesas de mezcla y no en un aparato aparte como los paramétricos o los 

gráficos. 

 7.1-d. Filtros ranura o notch.Estos filtros suelen estar compuestos por un banco de tres a cinco filtros, o complementando a un banco de filtros paramétricos. Sólo permiten 

atenuación. Permiten variar atenuación, frecuencia central y ancho de banda. La atenuación máxima es muy grande, llegando a los -30dB y el ancho de banda puede llegar a ser muy 

estrecho (hasta 1/6 de octava) con el fin de neutralizar una frecuencia específica afectando lo menos posible a las que la rodean. Se utilizan para eliminar frecuencias parásitas (p.ej. 

50 Hz) o frecuencias de realimentación ("acople"). 

                    

            Variación de la atenuación.                     Variación del ancho de banda.  

En general, todos los ecualizadores tienen que cumplir: baja desviación en las frecuencias de sintonía (en los gráficos), respuesta plana con todos los mandos a 0 dB, alta impedancia 

de entrada y baja de salida, baja distorsión y elevada relación señal-ruido (S/N).  

 7.2- PROCESADORES DE DINÁMICA.Por dinámica se entiende lo relativo a los niveles de una señal de audio. Si se tiene una señal con pasajes que suenan muy altos, pasajes que 

suenan bajos y pasajes normales, se dirá que la señal tiene una dinámica muy variada.  

El margen dinámico de una señal sonora coincide con el máximo nivel en dB NPS (decibelios de nivel de presión sonora) de la señal. Si el nivel máximo de la señal son 60dB NPS, se 

dirá que su margen dinámico es de 60dB. Esto es así porque en niveles NPS (niveles de presión sonora), el nivel más bajo es 0 dB NPS; así NPS máximo menos NPS mínimo (0 dB) es 

igual a NPS máximo. En cambio, cuando se habla de un dispositivo electrónico, como un grabador o una mesa de mezclas, se hablará de margen dinámico útil o simplemente margen 

dinámico que corresponderá al nivel máximo sin saturación menos el nivel de ruido. En estos casos, los niveles de señal se refieren a 0 dB como nivel máximo, por encima del cual el 

sistema se satura, siendo el nivel de ruido un valor negativo, por ejemplo -80 dB. 

El oído humano acepta un margen dinámico de 120 dB NPS sin sufrir daños. Sin embargo, los mejores sistemas de grabación digital aceptan un margen dinámico de 100 dB. La radio 

FM puede manejar márgenes dinámicos de 65 dB y un vídeo profesional 55 dB. Por este motivo, para trabajar y grabar señales reales con márgenes dinámicos superiores, son 

necesarios los procesadores de dinámica.  
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Dinámica de los 10 primeros segundos de un tema musical. 

Un procesador de dinámica es un dispositivo electrónico que modifica, a voluntad del usuario, la dinámica de la señal que atraviesa por él. 

 7.2.a.- Compresor.Un compresor es un aparato que reduce la dinámica de la señal de entrada. Así, a la salida, los niveles instantáneos de la señal serán menores de lo que eran a la 

entrada, pero no todos en la misma medida, sino que los niveles más altos sufrirán una atenuación mayor que los niveles bajos. Por eso se dice que trabaja sobre la dinámica. 

 

Dinámica de la señal de entrada (izda.) y salida (dcha.) en un compresor. 

En la figura superior se muestra la dinámica de una señal (niveles máximos, no forma de onda) antes y después de pasar por un compresor con una relación de compresión 2:1 y 

umbral en 0 dB. Por debajo de 0 dB la forma de la dinámica no ha sido alterada. 

La relación de compresión (ratio), establece la proporción de cambio entre los niveles de entrada y los de salida. La relación de compresión es variable, dependiendo del compresor, 

entre 1:1 (uno a uno, no hay compresión) a 20:1 (veinte a uno, muy fuerte compresión). Si el ratio está fijado en 2:1, significa que por cada dos dB que aumente el nivel de la señal, a 

la salida sólo aumentará uno. Estos son necesarios para ajustar el margen dinámico de la señal al margen dinámico del canal; así, señales con márgenes dinámicos mayores que el de 

una cinta, han podido ser grabados y producidos. Una fuerte compresión, por encima de 4:1 crea un sonido artificial y monótono. 

El umbral de compresión (threshold) ajusta el nivel en dB por encima del cual se aplicará compresión. El tiempo de ataque (attack) es el tiempo que pasa hasta que el compresor 

reacciona y empieza a comprimir. El rango del tiempo de ataque suele estar entre 0.25 y 10 ms. según el uso que se le de puede realzar o empobrecer el sonido. El tiempo de 

relajación (release) ajusta el tiempo que tardará el compresor en dejar de comprimir la señal; este valor puede variar de 50ms. a varios segundos. También suelen incorporar un 

control de codo (knee) que selecciona cómo es la transición entre la zona procesada y la no procesada; esta puede ser suave (soft) o exacta (hard). 
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Gráfica de las relaciones entrada - salida con distintas compresiones. 

La gráfica superior sirve para entender cómo trabaja un compresor. Para todas las relaciones de compresión de la gráfica, el umbral se ha situado en -10 dB. Conociendo el nivel de 

entrada y siguiendo las líneas, se obtiene el nivel de salida. Si por ejemplo la compresión está fijada en 2:1 (línea verde) y el nivel de entrada es de +10dB, la salida, siguiendo la gráfica 

será de 0 dB. Por debajo del umbral, no hay compresión (1:1) y la señal sale con el mismo nivel con el que entra. La gráfica corresponde al modo en codo hard, si fuese soft, en lugar 

de un ángulo en el umbral, habría una curva. 

No existe una norma de cómo situar los controles par un óptimo resultado, por eso lo mejor es hacer múltiples pruebas para ir determinando cómo quedan mejor ajustados los 

parámetros. Por ejemplo: un tiempo de relajación corto combinado con una baja relación de compresión hace parecer a la señal más sonora de lo que es. En el capítulo 12, dedicado 

a la dinámica, encontrarás tablas de compresión para diversos instrumentos. 

Un compresor es útil en muchas ocasiones. Por ejemplo para mantener constante el nivel cuando un artista no mantiene una distancia constante con el micrófono. También permiten 

manejar señales con grandes márgenes dinámicos o niveles de presión muy altos como trompetas, bajos, guitarras o percusiones. En mensajes comerciales su usa mucho la 

compresión para incrementar al máximo posible el nivel de salida y llamar la atención del publico. 

La última tendencia en procesado de dinámica consiste en procesar la señal por bandas. Gracias a la potencia que ofrecen los procesadores DSP, se puede separar la señal digitalizada 

en diferentes bandas y aplicar distintos grados de compresión, expansión u otro tipo de procesado a cada una de ellas. Encontrarás más información sobre este tipo de compresión en 

el apartado 12.4-Compresores multibanda. 

 7.2.b.- Limitadores.Un limitador es un compresor cuyo nivel de salida máximo está fijado en un punto. Por encima de este nivel máximo, la salida es independiente del nivel de 

entrada. Se puede deducir que los limitadores aplican una compresión total por encima del umbral por lo que la relación de compresión está fijada y no es variable. En nivel de la 

señal de salida de un limitador nunca pasará de un valor dado. 

Lo que sí se puede variar es el umbral de limitación por encima del cual actúa el limitador. Los tiempos de ataque y relajación, si no se pueden variar, suelen venir fijados en valores 

cortos, especialmente el ataque. 

Los limitadores se usan para prevenir la saturación de algún canal o grabador; usados junto a un compresor pueden dotar de mayor potencia o volumen aparente a una señal. 

 7.2.c.- Expansores.Los expansores, igual que los compresores trabajan sobre la dinámica de las señales, pero en el sentido contrario. Lo que hace es aumentar las diferencias de nivel 

cuando estos niveles caen por debajo del umbral, expandiendo así la dinámica de la señal. Cuando los niveles de la señal están por encima del umbral, el nivel de salida es igual al de 

entrada. 
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Gráfica de las relaciones entrada - salida con distintas relaciones de expansión. 

En la gráfica superior se muestran distintas curvas de expansión en función de la relación seleccionada. En este caso el umbral se ha fijado en +5 dB. Con una relación de expansión 1 : 

2 (uno a dos) marcada en verde, una señal que un instante tenga un nivel de -5 dB y en otro 0 dB, a la salida del compresor tendrá niveles de -15 dB y -5 dB respectivamente, con lo 

que la diferencia de nivel pasa de 5 dB a 10 dB. 

 

Dinámica de la señal de entrada (izda.) y salida (dcha.) en un expansor. 

La figura de arriba muestra la dinámica antes (izda.) y después (dcha.) de pasar por un expansor, con el umbral fijado en +3 dB. Los parámetros de un expansor son: relación de 

expansión, umbral, tiempo de ataque y relajación. Igual que el compresor, el expansor afecta a la dinámica cuando esta cae por debajo de un cierto valor fijado por el umbral. Si el 

ratio se fija en 1:2 (uno a dos), por cada dB de incremento de la señal de entrada, la señal de salida tendrá un incremento de 2 dB. 

 7.2.d.- Puertas de ruido.En un sistema de sonido, existen muchas fuentes, muchas de las cuales son fuentes de ruido, como micrófonos abiertos y reproductores de cinta. El cometido 

las puertas de ruido es reducir el mismo. La forma de reducirlo es atenuarlo en los momentos donde más se puede notar, que es cuando se produce un silencio. 

Las puertas de ruido derivan de los expansores cuando la relación de expansión tiende a valores muy altos. De esta manera, cuando la señal cae por debajo del umbral, la salida 

correspondiente tiene niveles próximos a cero. 

Los controles de una puerta de ruido pueden ser varios. Siempre se encuentra el control de umbral, que fija el nivel, por debajo del cual, se entiende que lo que queda es ruido. 

También se pueden encontrar controles del tiempo de ataque y tiempo de relajación, aunque en modelos sencillos o aplicaciones de puerta de ruido incorporadas a compresores, 

estos tiempos vienen ajustados. 

El tiempo de ataque es el tiempo que tarda la puerta en comenzar a abrirse y dejar pasar señal. Un tiempo muy corto puede crear distorsión si se abre en mitad de un ciclo de una 

señal de baja frecuencia. De manera inversa, el tiempo de relajación es el tiempo que tarda la puerta en cerrarse totalmente y no dejar pasar nada de señal. Durante este tiempo, la 

señal se va atenuando progresivamente. Los tiempos de relajación son mucho mayores que los de ataque. 
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El tiempo de mantenimiento (hold) controla el tiempo que ha de pasar desde que la señal cae por debajo del umbral hasta que la puerta comienza a cerrarse. Su cometido es evitar 

falsos cierres de la puerta cuando la señal, por un instante cae por debajo del umbral. 

 

Gráfica de los tiempos de una puerta de ruido. 

En la gráfica superior se pueden ver los tiempos de una puerta de ruido.  

Ta = Tiempo de ataque, Tm = Tiempo de mantenimiento, Tr = Tiempo de relajación. La señal resultante está dibujada en color mostaza y la parte de la dinámica original que 

desaparece en verde brillante. Una vez que el nivel de la señal supera el umbral, fijado en -30dB, la puerta empieza a abrirse, en este caso más rápidamente que el aumento de la 

señal. Cuando se alcanza el umbral otra vez, la puerta no comienza a actuar tras transcurrir el tiempo de mantenimiento. Después, durante el tiempo de relajación la puerta se va 

cerrando atenuando cada vez más la señal. Gracias al tiempo de mantenimiento, en el punto "b", donde la señal cae por debajo del umbral, la puerta no comienza a cerrarse. 

En el ejemplo anterior, la puerta de ruido está ajustada con el umbral en -21 dB, tiempo de ataque de 1 ms y de relajación de 100 ms. El ruido se puede escuchar mientras la puerta 

está abierta, porque no lo elimina el ruido, sino que no lo deja pasar cuando se hace más patente, en los silencios. Las puertas de ruido sencillas trabajan cortando la salida de señal 

cuando el nivel cae por debajo de umbral. Otras puertas más sofisticadas, sólo lo atenúan, de este modo cuando la puerta se abra, la transición será menos brusca. 

 7.2.e.- De-esser.Consiste en un compresor con un filtro que selecciona las frecuencias relativas a los sonidos con la consonante S. En lugar de actuar en función del nivel de la señal, 

actúan cuando detectan estas frecuencias. Esta utilidad puede estar incorporada en los compresores. Esta función permite atajar los sonido sibilantes sin afectar al resto de la señal. 

  

Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO 8.           LA MESA DE MEZCLAS. 

EQUIPOS DE AUDIO: MESAS DE MEZCLAS. 

8.1-Definición y requisitos.  

8.2-Proceso de grabación y reproducción multipista. 

8.3-Descripción de las funciones: Módulo de canales de entrada.  

En este apartado se explica el elemento principal, y más complejo, en la cadena de audio profesional: la mesa de mezclas. 

 8.1- DEFINICIÓN Y REQUISITOS. 

Una mesa de mezclas es un sistema capaz de proporcionar, a partir de varias señales de entrada, una o más señales de salida que son mezclas de las de entrada. Cada señal de salida 

será una suma, en diferentes proporciones, de las señales de entrada. La mesa tiene "N" entradas y "M" salidas, siendo N y M números que varían según el modelo. 
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Diagrama de una mesa de mezclas con entradas y salidas. 

Los requisitos que debe reunir cualquier mesa de mezclas son los siguientes. 

Fidelidad: viene determinada por sus características técnicas, aquellas que hacen referencia la respuesta en frecuencia, distorsión, relación señal-ruido... Estas características están 

explicadas y desarrolladas en el apartado Calidad de Audio. Hace referencia a si las señales de entrada se ven alteradas de forma incontrolada al atravesar la mesa de mezclas. 

Prestaciones: las prestaciones que ofrece una mesa de mezclas son lo que en segundo lugar las distingue. 

La primera es el número de canales de entrada de que dispone. Cuanto mayor sea el número de canales de entrada, más señales distintas se podrán mezclar. Hay que destacar, que 

además de las entradas principales o canales de entrada, existen otras entradas auxiliares que se explicarán más adelante. 

La segunda prestación es la posibilidad de obtener efecto estéreo. Es decir, cada señal de entrada puede enviarse en la proporción que se quiera a dos salidas diferentes, principal 

izquierda (L) y principal derecha (R). De esta forma se puede conseguir el efecto estéreo y situar los sonidos en diferentes posiciones frente al oyente. 

La tercera prestación común a todas las mesas es la posibilidad de mezclar cada señal de entrada con las demás, en cualquier proporción, independientemente del nivel con el que 

llegue a la mesa. 

Una cuarta posibilidad que ofrecen algunas mesas, es que cada señal de entrada pueda ser ecualizada independientemente de las demás. Con esto se puede conseguir el timbre 

deseado de cada voz o instrumento. 

Una quinta característica es la posibilidad de realizar varias mezclas diferentes con las señales de entrada, obteniendo así varias salidas. Ya se ha visto que todas las mesas tienen, 

como mínimo dos salidas (L y R). El resto de salidas que no son la principal L R, se pueden llamar, en general, salidas auxiliares que se verán más adelante. Igualmente, hay mesas que 

permiten agrupar varias señales de entrada y mezclar esta suma con las demás. Esta característica corresponde a lo que se llaman grupos y subgrupos, que se verán más adelante. 

Finalmente, existe una serie de prestaciones (tales como instrumentos de medida, posibilidad de control de señales en distintos puntos...) que aunque no son determinantes para el 

funcionamiento sí facilitan al técnico su uso de manera correcta. Todo ello, junto con las características de construcción, la calidad de los componentes, la robustez y el acabado 

configura lo que es una mesa de mezclas determinada y deben ser tenidas en cuenta a la hora de comparar unas con otras y elegir la que mejor se adapte a las necesidades a cubrir. 

Resumiendo, se puede decir que una mesa de mezclas es un conjunto de entradas sobre las que se puede actuar de forma independiente, y que mediante encaminamientos y 

agrupaciones dan lugar a un conjunto de salidas. 
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Gráfico con entradas, encaminamientos posibles y salidas en una mesa de mezclas 

La figura de arriba muestra, además de las entradas y salidas con las que cuenta una mesa, los distintos encaminamientos de la señal. Se puede ver cómo las señales procedentes de 

los canales de entrada, pueden volcar a los canales auxiliares, a los grupos y a la salida principal L y R. Las señales de las entradas auxiliares pueden volcar a las salidas principales (bus 

master) o a las salidas de grupos. Las entradas de grupos pueden volcar señal a las salidas auxiliares, las salida principal L y R, y a las propias salidas de grupo. Los símbolos + 

representan la capacidad de sumar en un mismo bus varias señales. Es decir, varias señales de entrada pueden sumarse en los canales de salida L y R, en una salida auxiliar o en un 

mismo grupo. 

 8.2- PROCESOS DE GRABACIÓN Y REPRODUCCIÓN MULTIPISTA. 

La grabación y reproducción multipista es una técnica que comenzó con el empleo de magnetófonos multipista, como elemento intermedio entre la toma de sonido de los diferentes 

instrumentos y voces, y la salida final estéreo, que a su vez se almacenaba en otro magnetófono. Actualmente los magnetófonos han sido sustituidos por grabadores multipista a 

disco duro. 

El uso de grabadores multipista impone la división del proceso en dos etapas: grabación y reproducción. 

8.2.a.- Grabación.En esta etapa las tomas de sonido se encaminan mediante la mesa multicanal al grabador multipista, donde son almacenadas en pistas separadas. 

 

Diagrama de bloques de mesa y grabador multipista en el proceso de grabación. 

La mesa multicanal, en esta caso acepta las entradas de los micrófonos a través de sus canales de entrada, (input channel). Las entradas microfónicas, son tratadas individualmente 

en cada canal de entrada y son entregadas a las entradas del multipista a través de sus canales de salida (output channel). Esta forma de trabajo se realiza con mesas in-line. En este 

caso la mesa no mezcla, sino que cada canal de entrada es a su vez un canal de salida. Las señales entran a la mesa, para ajustar los niveles y ecualizar antes de grabarse en la pista 

correspondiente del multipista con el nivel óptimo. 

Profundizando un poco más en la estructura de la mesa funcionando en grabación, ésta pude quedar como se indica a continuación: 

 

Mesa in-line de 24 canales y grabador de 24 pistas en modo grabación. 

Los módulos de entrada o canales de entrada amplifican los diferentes niveles producidos por los micrófonos hasta el nivel de línea. Los módulos de salida o canales de salida ajustan 

el nivel de salida al adecuado para la grabación multipista. 
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8.2.b. Mezcla.Ahora, el multipista trabaja leyendo las pistas grabadas anteriormente. Estas señales leídas entran a la mesa de mezclas multicanal, donde serán procesadas, 

encaminadas y mezcladas; a través de la salida principal estéreo serán grabadas en algún dispositivo estéreo, por ejemplo un DAT o dos pistas del multipista. 

 

Grabador multipista, mesa multicanal y grabador estéreo en modo mezcla. 

En la práctica el proceso de mezcla es más elaborado, utilizando agrupaciones de instrumentos y numerosos procesadores externos insertados en los distintos canales. Un ejemplo de 

agrupación es el que se muestra en la siguiente figura. 

En esta mesa, las entradas (suponiendo que proceden de un multipista de 24 pistas), son procesadas en el módulo de entrada (24 canales) para posteriormente mezclarse sobre 8 

conductores internos, llamados buses, dando ocho mezclas intermedias. De este modo se consiguen 8 conjuntos de señales agrupadas y mezcladas o grupos. Estas agrupaciones son 

muy usadas para manejar con un sólo control fuentes de sonido comunes, por ejemplo todos los micrófonos de los coros, o todos los micrófonos de la percusión. Estas ocho señales o 

grupos se procesan y ajustan en los ocho módulos de grupo de que consta esta mesa, encaminándose desde ahí a la mezcla final en dos buses internos L y R. Los módulos maestros o 

master L y R ajustan el nivel de salida de la señal que contiene la mezcla final para su correcta grabación. 

 

Esquema de envíos a buses de grupo y master. 

Un bus puede recibir señal desde cualquier canal de entrada. En este caso desde cada uno de los 24 canales de entrada. Esto se consigue, haciendo que un conductor recorra todos 

los canales de entrada. La mesa constará de tantos conductores de estos como buses. En el caso de la figura se tienen 8 buses más dos principales correspondientes a la salida 

principal master, L y R. Cada bus puede recoger señal de cada módulo de entrada a través de un conmutador de encaminamiento (assign routing). Estos conductores de grupo 

entregarán señal a sus correspondientes módulos de grupo, similares a los módulos o canales de entrada. 

El conmutador de pares normalmente utilizado, permite poner en contacto cualquier canal de entrada con los ocho buses. Con el control panorámico (pan) se regula el envío al par 

elegido. Así por ejemplo conmutando 3-4, ponemos en contacto el bus 3-4 con el canal en cuestión. Obsérvese que cualquier módulo de entrada puede volcar a cualquier bus. Nótese 

la inclusión del bus L-R, en caso de que se quiera hacer una asignación directa. 

 8.3- DESCRIPCIÓN DE LAS FUNCIONES.En este apartado se profundiza en el módulo de canales de entrada de una mesa de mezclas y qué funciones realiza. 

 MÓDULO DE CANALES DE ENTRADA. 
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La mesa de mezclas debe adaptarse para permitir la conexión de distintos dispositivos de entrada y de salida. Así, en sus entradas puede recibir: micrófonos de distintos tipos 

(dinámicos, condensador), equipos electrónicos, salidas del multipista... En la salida puede volcar a: grabador master, grabador multipista, equipos auxiliares (procesadores externos), 

amplificadores monitor... 

Es por este motivo que la mesa debe dar diferentes y adecuados márgenes de impedancia de entrada y salida en sus conectores. También deberá permitir un ajuste de niveles 

respecto a los elementos externos, ya sea amplificando o atenuando las entradas o regulando los niveles de salida. Las señales de entrada pueden tener diferentes impedancias a las 

cuales se tiene que ajustar y diferentes niveles que tendrá que igualar para poder trabajar con todos igual en el interior de la mesa. En las salidas, debe poder ajustar el nivel para que 

sea el óptimo para el siguiente aparato al que vuelque señal y con una impedancia de salida óptima. 

La parte más crítica de estas adaptaciones suele aparecer en los módulos o canales de entrada, encargados de realizar la toma de micrófonos y equipos electrónicos así como de las 

salidas del multipista. La figura de abajo muestra un diagrama de bloques de un canal de entrada y el recorrido que realiza la señal. 

 

Diagrama de bloques de una canal de entrada. 

La mesa de mezclas se divide en diferentes módulos: módulo de canales de entrada, módulo de auxiliares, A continuación se describen cada uno de ellos. 

En el MÓDULO DE CANALES DE ENTRADA y por cada uno de los canales se pueden encontrar las siguientes partes numeradas según el diagrama de bloques superior. A su vez, el 

número de orden en el diagrama de bloques localiza los controles en un canal de entrada real como es el M1RN de Amek, representado a la izquierda. 
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Canal de entrada M1RN de AMEK: 

 
(11) 

1. Entradas: como puede verse, el módulo de entrada comienza por una entrada para micrófono y otra para línea. Estas entradas pueden ser 

balanceadas o no balanceadas (simétricas o asimétricas). En las mesas de mezcla multicanal de calidad todas las entradas son simétricas.  

La entrada de micrófono (entrada MIC) también recibe el nombre de entrada de bajo nivel porque recibe señales débiles (unidades de 

centésima de voltio). La entrada de línea (LINE) recibe el nombre de entrada de alto nivel (unidades de décima de voltio). 

  

2. Alimentación fantasma (PHANTOM): Cuando las entradas de línea o mayormente las de MIC se conectan a dispositivos que necesitan 

alimentación (por ejemplo los micrófonos de condensador), la mesa debe disponer de unos circuitos que den esta posibilidad. No todas las 

mesas incorporan la alimentación phantom, por lo que a veces se necesitará incorporarlos de forma externa mediante "cajas de inyección". 

  

3. Inversor de fase: se trata de un cambiador de hilos, que permite poner en fase la fuente de señal conectada a este canal con el resto de las 

fuentes. Este sistema también es opcional y no lo incorporan todas las mesas. 

  

5. Amplificador de ganancia: la misión de este amplificador es la de aumentar el nivel de tensión que proporcionan los micrófonos hasta 

llevarlos al nivel de línea con que trabaja la mesa (interiormente). Este nivel suele estar entre los 4dbm y los -10dbm. 

En general: N dbm = 10·log·(W / Wref) 

Siendo W la potencia y Wref la potencia de referencia = 1mW (miliwatio). Ambas potencias medidas sobre 600 ohmios. Así 0 dbm, se 

corresponde a 1mW ó 0,775 voltios; sobre 600Ω. 

La estructura del amplificador de ganancia es, por lo general, la de un previo de ganancia fija (por ejemplo 50 dB) seguido de un amplificador de 

ganancia variable que no realza, sólo atenúa para realizar el ajuste final del nivel. 

  

4. Atenuador (PAD): si se conecta un micrófono de condensador a la entrada de micrófono, dado que la sensibilidad de estos micrófonos es 

mayor que la de los dinámicos, puede suceder que aunque la ganancia de micrófono esté a 0dB, los 50 dB del amplificador de ganancia (que 

son fijos), sean suficientes para saturar el resto del canal. Para evitar esta situación, en la entrada de micrófono y delante del amplificador de 

ganancia se sitúa un atenuador "pad" de unos -20dB. Algunas mesas admiten atenuaciones de hasta -40dB. Este pad reducirá la amplificación 

del previo a 30dB, evitando la saturación. 

En algunas mesas el amplificador de ganancia está constituido por un amplificador-atenuador, pudiendo dar unos márgenes de amplificación y 

atenuación grandes, por ejemplo de 60dB de ganancia a una atenuación infinita (60dB -∞dB). En el ejemplo de la derecha, el pad viene 

indicado como LINE. 

  

6. Inserción: existen dispositivos de procesado que no pueden ser integrados en la mesa multicanal, ya sea por su tamaño o por su utilización 

sólo en ocasiones. El caso más común es el de los procesadores, ya sean de tiempo (efectos de reverberación y otros), de frecuencia 

 

  

  

 

(X) 

 

(2) 

  

(5) 

  

  



 
Pág. 1092 

 

                                                                     

 

(4)  

  

(8) 

  

(ecualizadores y filtros) o de dinámica (compresores, expansores, puertas de ruido...). 

Así, se debe poder tomar señal en cualquier punto de la mesa para enviarla (send) al equipo auxiliar y luego recogerla procesada (return) en 

cualquier otro punto. 

Para poder realizar estos envíos y retornos de señal, suelen existir en los canales de entrada y de grupo dos conectores jack hembra. El primero 

de ellos (send), para enviar señal de la mesa a un equipo auxiliar a través de un cable con un conector jack macho. El conector del envío, no 

corta la progresión de la señal, por lo que esta sigue avanzando por el canal. El segundo conector (return) devuelve la señal procesada al canal. 

En este último caso sí se corta la progresión de la señal que entrase al canal anteriormente y la única que progresa es la que se recibe del 

equipo auxiliar. De esta forma el equipo auxiliar queda insertado en el canal. 

  

En muchos casos se desea que en la mezcla aparezcan la señal directa y la procesada (por ejemplo la señal directa y las señales reverberantes), 

por este motivo el envío (send) no corta la progresión de la señal original hacia la mezcla. Así se puede devolver el retorno procesado a otro 

canal y así tener ambas señales en la mesa para mezclarlas. 

  

  

 

(3) 

(6) 

  

  

 

  

 

(7) 
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 (10) 

 

(8) 

  

 

Conexiones de canales 11 y 12, modelo Behringer MX9000. 

La figura superior muestra las conexiones de los canales 11 y 12, donde se aprecian (de arriba a abajo) el jack hembra de la entrada de línea (line-in), el XLR hembra de la 

entrada de micro (mic-in) y los dos jack hembra correspondientes a la inserción (insert-out e insert-in). 

El nivel de envío puede regularse con el mando de amplificador de micro o de línea de la entrada, pero afecta a todo el recorrido, por eso los procesadores tienen un mando de 

ganancia-atenuación de entrada (INPUT GAIN). El nivel de retorno de la señal procesada se regula con el fader de canal. De este modo se puede llegar ocupar dos canales de entrada 

de la mesa para introducir un procesamiento. Existe otro procedimiento que es mediante el uso de buses auxiliares del que se hablará más adelante. 

7. Procesamiento: en los canales de entrada de las mesas de mezclas se suele realizar un procesamiento interno. Los más comunes son ecualización y filtrado. El módulo de 

ecualización suele estar compuesto por grupos de tres a cinco filtros semiparamétricos y por filtros paso bajo y paso alto para las bandas superior e inferior. 
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Los ecualizadores suelen ser de tres a cinco bandas cubriendo todo el espectro de audio. Suelen ser de 2º orden y sus Q´s oscilan entre 1 y 2. Hay que recordar que un ancho de banda 

de una octava equivale a un Q = 1.41; de media octava equivale a un Q = 2.87. También puede aparecer la opción para las bandas superior e inferior de escoger entre filtro shelving 

(tipo control de tonos) o tipo semiparamétrico como las bandas centrales. 

Los filtros suelen ser de dos tipos. Paso alto con una frecuencia fija (alrededor de 70Hz) o variable (de 25 a 250Hz) que elimina ruidos mecánicos, vibraciones, de red... Paso bajo con 

una frecuencia fija (alrededor de 15kHz) o variable (de 3 a 15kHz) que eliminan ruidos de alta frecuencia (como soplido de cinta). 

Los filtros suelen ser tipo Butterworth de segundo orden (12dB de pendiente de atenuación) y su conexión es optativa. Cuando se realice una premezcla, es decir, una mezcla de 

varios instrumentos en una sola pista del multipista, deberá ecualizarse en grabación, ya que después de la premezcla será imposible ecualizar los instrumentos por separado. 

El canal Amek de ejemplo, consta de cuatro filtros, siendo los dos centrales semiparamétricos. 

8. Indicador de sobrecarga (OVERLOAD): este indicador de sobrecarga consiste en un LED (semiconductor que emite luz) calibrado, que indica con sus destellos la sobrecarga del 

módulo de entrada. Aunque el indicador se sitúa físicamente junto al control de ganancia, electrónicamente puede estar situado en otro punto del canal de entrada, como en este 

caso, después del módulo de procesado y antes del fader. 

El canal Amek de ejemplo cuenta con dos indicadores de sobrecarga. 

9. Fader: la señal que llega hasta este punto del canal debe llegar controlada en lo posible etapas precedentes, fundamentalmente por el amplificador de ganancia y por lo tanto no 

sería necesaria más amplificación. Con el fin de no saturar etapas posteriores se incluye un atenuador denominado FADER (del inglés) para limitar la señal que se escapa al control del 

amplificador de ganancia. El fader es un atenuador activo que sirve para regular el nivel de salida y dar aislamiento. Sin embargo en bastantes mesas y para permitir un ajuste más 

flexible del nivel de salida, el fader tiene una pequeña ganancia entre 10dB y 12dB. En estos casos habrá que tener en cuenta que con el fader al tope de su recorrido, se estará 

realzando la señal esos 10dB o 12dB. En la posición extrema contraria (abajo) el la señal será totalmente anulada. Así ganancia del fader va de +12dB a -∞dB. 

Se llama fader a un potenciómetro deslizante; es una resistencia eléctrica cuyo valor varía en función de la posición del mando, en un extremo la resistencia es cero y en el otro es 

máxima. 

 

Potenciómetro deslizante. 

El canal de entrada del ejemplo no incluye fader, este es un elemento que se suele instalar por separado. 

10. Potenciómetro panorámico (PAN): este potenciómetro distribuye la señal en dos vías para atacar de forma conveniente a la etapa posterior de asignación. Con este control se 

reparte en la proporción deseada la señal a los canales izquierdo y derecho, bien de la salida principal L y R o de la pareja de buses a la que se vuelque la señal. Este control se sitúa 

físicamente encima del fader, por comodidad a la hora de trabajar con el fader. 
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Reparto de niveles en función del control panorámico. 

Como se puede ver en la figura, cuando el control panorámico está en el centro, ambos canales sufren una atenuación de 3dB. Estas curvas están calculadas para que la suma de la 

energía de los dos canales se mantenga constante y así como su sonoridad. 

11. Asignación de buses: esta asignación a los diferentes buses se realiza mediante un teclado de selección de envíos que consiste en un conmutador de pares (conmuta a parejas de 

buses). Mediante este teclado cualquier canal de entrada se puede poner en contacto con cualquier bus. 

X. Envíos auxiliares: estos envíos son similares a la asignación de buses, pudiéndose controlar en nivel de envío a cada bus auxiliar. Los envíos a buses auxiliares pueden hacerse de 

forma pareada (pensando en señales estéreo), así con un sólo control rotatorio (knob), se envía señal a dos buses. 

Los envíos a buses auxiliares pueden ser post-fader o pre-fader, siendo el nivel de envío, dependiente o independiente de la posición del fader de canal. 

El canal de entrada del ejemplo cuenta con ocho buses auxiliares con sus correspondientes envíos pareados. 

  

Hasta aquí la descripción elemental de un módulo de entrada genérico similar a los que aportan las mesas profesionales. Hay que recordar que diferentes puntos de los canales de 

entrada se van a derivar unas conexiones para formar otros buses (Aux1, Aux2, Pfl, Mon...) que darán mayor maniobrabilidad a la mesa. 

Conviene aclarar que la asignación de buses en los canales de entrada de la que se ha hablado, corresponde por lo general a la asignación de buses maestros L y R y buses de grupo. 

  

Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO 9.                  ETAPAS DE POTENCIA. 

EQUIPOS DE AUDIO: ETAPAS DE POTENCIA. 

9.1-Definición y elementos.  

9.2-Características. 

9.3-Tipos de etapa.  

9.4-Conexión. 

En este apartado se explica el elemento amplificador en la cadena de audio profesional: la etapa de potencia. 

 9.1- DEFINICIÓN Y ELEMENTOS.La etapa de potencia es la encargada de suministrar la potencia a los altavoces al ritmo de la señal de entrada. Los altavoces transforman la potencia 

eléctrica en potencia acústica. Se habla de etapa de potencia, o amplificador de potencia, en el ámbito del audio profesional, fuera de éste, se habla de amplificador. 

Un amplificador doméstico y una etapa de potencia tienen como principal tarea la misma: amplificar la señal, si bien tienen diferencias importantes. La señal eléctrica a la salida de la 

etapa de potencia tiene igual forma de onda que a la entrada, pero varían las magnitudes. En lugar de tensiones de decenas de milivoltios (mV), alimenta a los altavoces con tensiones 

de decenas de voltios (V) y corrientes de varios amperios (A). La señal de línea que entra al amplificador se mide en milivatios, es decir, tiene una potencia más de 1000 veces menor 

que la que tendrá a la salida. El producto del voltaje por la intensidad de corriente, es la potencia (P) en vatios (W), I · V = P. Toda esta tensión y corriente que se empleará en mover 

los altavoces, sale de la fuente de alimentación interna que a su vez la toma de la red eléctrica general. 
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Señal a la entrada (izda.) y a la salida (dcha.) de una etapa de potencia en relación a su amplitud en voltios.  

La figura de arriba representa cómo la etapa aumenta la tensión (V) de la señal sin perturbar la forma de onda, además suministra gran cantidad de corriente (I). 

La principal característica que define a una etapa de potencia es la potencia que puede entregar a la salida, que es mayor que la que puede entregar un amplificador doméstico. Por 

contra, la calidad o fidelidad de sondo que da una etapa de potencia profesional, es menor que la de un amplificador doméstico HI-FI (se amplía en 9.2 características). 

Las etapas de potencia no tienen ciertos elementos típicos de los amplificadores como son los previos, selector de previos o controles de tono. La típica etapa de potencia tendrá una 

tecla de encendido, un par de controles de nivel por ser estéreo y algún dispositivo que indique el estado de trabajo instantáneo: bien leds (lucecitas) o bien medidores de aguja (uno 

por canal). 

La estructura global de una etapa de potencia es la siguiente: 

 

Por amplificador o etapa de potencia se entiende todo el conjunto exceptuando el altavoz de la derecha. 

Control de entrada: es el punto a donde llega la señal de entrada. Esta sección define la impedancia de entrada del aparato y es donde se selecciona el nivel de amplificación deseado. 

Aumenta un poco la tensión de la señal de entrada antes de pasarla al driver. Los mandos que controlan la potencia de salida trabajan sobre esta etapa. 

Driver o excitador: es la encargada de "excitar" la etapa de potencia. Para ello amplifica mucho la señal que recibe del control de entrada para elevar mucho su voltaje antes de 

pasarla a la etapa de potencia. 

Etapa de potencia o de salida: por su importancia da nombre a todo el conjunto. Es la encargada de dotar de potencia a la señal. La señal que recibe tiene mucho voltaje, pero muy 

poca intensidad. Esta etapa es la que proporciona varios amperios de intensidad de corriente eléctrica a la señal, sin embargo, apenas aumenta el voltaje que traía desde driver. 

Maneja tensiones y corrientes muy elevadas y es la que más recursos energéticos demanda de la fuente de alimentación, es decir la etapa que más consume. Esta es la etapa que 

"ataca" al altavoz, donde se consume la energía eléctrica, transformándose en movimiento que genera ondas acústicas y calor. 

Fuente de alimentación: es un dispositivo que adapta la electricidad de la red eléctrica general (la del enchufe), para que pueda ser usada por las distintas etapas. Como la de la figura, 

estas fuentes de alimentación suelen ser simétricas. Tiene que ser suficientemente grande para poder abastecer a la etapa de salida de toda la energía que necesita en el caso de 

estar empleándose el aparato a plena potencia. Un punto débil de las etapas de potencia suele ser la fuente de alimentación, que no puede abastecer correctamente a la etapa de 

salida. Una etapa de potencia estéreo tiene que duplicar las tres etapas (entrada, driver y salida) y puede usar una fuente de alimentación para todos. Los equipos de calidad estéreo 

incorporan dos fuentes de alimentación, una por canal. 

Protecciones: las etapas de potencia actuales incorporan diversas medidas de protección contra avería, que son más o menos sofisticados en función de la calidad y coste del equipo. 

Pueden ir desde el típico fusible a dispositivos activos de control de potencia. Las protecciones que se pueden encontrar normalmente son: 

Protección electrónica frente a cortocircuito y circuito abierto. 

Protección térmica para transistores de salida y transformador. 

Protección contra tensión continua. 
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Protección contra sobrecarga. 

Protección contra transitorio de encendido. 

Además suelen incorporar una luz de aviso de protección activada y otra de clipping, que se enciende en los picos de señal cuando la etapa de potencia está empezando a saturarse y 

corre peligro de avería o de que salte alguna protección que la deje fuera de funcionamiento por un tiempo; normalmente hasta que se refrigera lo suficiente. 

 9.2- CARACTERÍSTICAS.Potencia entregada a la carga (altavoz). Existen dos medidas de potencia definidas: 

1.- Potencia Nominal, RMS, Eficaz o Continua: se define como la potencia que el amplificador es capaz de proporcionar a la carga nominal (normalmente 8 ohmios), con ambos 

canales excitados simultáneamente en un margen de frecuencias de 20 Hz a 20 KHz y con una distorsión armónica THD menor que la determinada. La señal que se utiliza para esta 

medida es un tono sinusoidal puro de 1.000 Hz. Esto significa que se excitan ambos canales con 1 KHz, a la salida se conecta la carga correspondiente según el fabricante y se sube la 

potencia hasta que la THD llega a la indicada por el fabricante; entonces se ha alcanzado la Potencia Nominal. 

Debido a que la señal musical que suele excitar los amplificadores tiene poco que ver con la señal sinusoidal usada para medir la Potencia Nominal, se recurre a la Potencia Musical. 

2.- Potencia Musical o de Pico: es la máxima potencia que puede dar el amplificador a intervalos cortos de tiempo. Una de las señales propuestas como señal utilizada es una 

sinusoide de 1 KHz pero con picos de 20 ms donde el nivel pasa a ser diez veces mayor. Al contrario que ocurre con la Potencia Nominal, no hay un procedimiento estándar de medida 

con lo que los valores resultantes tienen que venir acompañados del método de medida usado para tener validez. Por este motivo, a la hora de decidir entre dos amplificadores, es 

mejor contar con la información de la potencia nominal. 

En las especificaciones técnicas de una etapa o amplificador de potencia, se habla de Potencia sin más. Ésta es potencia nominal o eficaz. Los sufijos (nominal, musical, RMS) se usan 

más, curiosamente en amplificadores domésticos, a veces, para "estirar" la potencia real del aparato y otras para complicar su comprensión. 

 Respuesta en frecuencia. El concepto está explicado en el capítulo 4.1. Únicamente hay que decir que en general la respuesta en frecuencia será peor que en amplificadores HI-FI 

domésticos. Además la respuesta en frecuencia de las etapas de potencia es mejor cuando trabaja a baja potencia que cuando trabaja a máxima potencia. Esto es debido a que en el 

segundo caso, tiene que manejar grandes tensiones e intensidades. 

Slew rate. Es una medida de la rapidez con la que la etapa puede variar la tensión a la salida. Las unidades de esta medida son voltios partido unidad de tiempo (V/s), aunque se suele 

expresar en V/µs (voltios / microsegundo). Esta medida nos dice exactamente cuantos voltios puede aumentar la tensión de salida en un microsegundo (0,000001 segundos). Cuanto 

mayor sea el valor del Slew-rate del equipo, mejor será éste. El problema que se da cuando el equipo tiene un slew rate insuficiente, es que no puede seguir las variaciones grandes 

de señal, provocando el efecto de triangulación, es decir, deformando la señal y generando distorsión. Este efecto de triangulación, se producirá cuando el equipo trabaje a alta 

potencia, ya que es ahí donde se le exigen grandes variaciones de la tensión de salida. 

 

Representación de un caso de triangulación 

En la figura se muestra en amarillo una forma de onda hipotética que tiene que presentar el amplificador de potencia a la salida, y en rojo la forma de onda que muestra al estar 

limitado el valor del slew rate y no poder seguir esa onda. El problema se hace más palpable en las grandes excursiones de tensión (al principio de la forma de onda). El amplificador 

eleva la tensión de salida lo más rápido que puede (20 V/µs), pero no es suficiente para seguir la forma de onda, en el caso extremo, describe una forma de onda triangular. 
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Sensibilidad de entrada. Es el valor en voltios de la tensión que hay que aplicar a la entrada de la etapa de potencia, para obtener a la salida la potencia nominal, cuando el aparato 

trabaja a la máxima potencia. La sensibilidad es una medida de calidad, cuanto más sensible sea la etapa de potencia, mayor calidad tendrá. La sensibilidad de entrada en una etapa 

de potencia, equivale a la agudeza auditiva de un oyente; si tiene poca sensibilidad, es duro de oídos. 

La sensibilidad se mide de la siguiente forma: con el control de nivel a máxima potencia, se va aumentando el nivel de tensión de la señal sinusoidal de entrada de 1000 Hz, hasta que 

a la carga (altavoz) se le esté entregando la potencia nominal. La potencia consumida en la carga se puede calcular porque se conoce el valor de la misma (R ohmios) y se mide la 

tensión en bornes (V voltios), así la potencia nominal en watios es: P = V2/R. 

Impedancia de entrada.  audio, lo que se busca es cumplir 

el principio de máxima transferencia de energía. Es decir, impedancias de salida de los aparatos muy bajas (alrededor de 1 ohmio) e impedancias de entrada muy altas (del orden de 

decenas de miles de ohmios). 

Impedancia de salida. Es la resistencia que "ve" el equipo posterior a la etapa. Es útil cuando se usan modelos eléctricos simplificados. Se trata de un valor sólo resistivo que hace que 

parte de la potencia generada se consuma en la salida misma del amplificador. El criterio de adaptación en tensión busca que la impedancia de salida del amplificador sea la menor 

posible y la de la carga (altavoz) sea la mayor posible. De este modo la mayor parte de la potencia se consumirá en el altavoz. La intensidad de corriente es la misma para las dos 

cargas ya que están en serie, por tanto, la de mayor valor consumirá más potencia. 

Factor de Amortiguamiento (FA). El factor de amortiguamiento y el damping factor (DF) son la misma cosa. Es la relación entre la impedancia de la carga y la impedancia de salida del 

amplificador:  

DF=FA=Recarga/Rsalida_ampli. 

  Resistencia de carga 

Factor de Amortiguamiento =  

 Resistencia de salida del amplificador 

Fórmula teórica para el cálculo del Factor de Amortiguamiento. 

 Por impedancia de la carga se entiende exclusivamente la impedancia del altavoz. Se suele tomar el valor nominal, que es sólo resistivo. Lo que hacen muchos fabricantes es dar el 

Damping Factor para un valor concreto de Resistencia de carga. Por ejemplo, FA=150 para Recarga = 8 ohms a 1kHz. Con lo cual se puede despejar que la impedancia de salida a 1kHz 

es 8/150 = 0.053 ohms. Son distintas formas de presentar el mismo dato, la impedancia de salida. FA=DA=150 significa que la carga consume 150 veces lo que consume la salida de la 

etapa o que la salida consumirá aproximadamente 1/150 de la potencia total. 

La medida teórica que realiza el fabricante no incluye la resistencia que añade el cable. Lo que es normal, ya que eso dependerá de la instalación final. Cuando entre la carga (altavoz) 

y la salida de la etapa hay cable, la resistencia de este ha de añadirse a la impedancia de salida de la etapa para obtener el nuevo valor de del Factor de Amortiguamiento. 

  
Resistencia de carga 

Factor de Amortiguamiento (real) =  
 

 
Res. salida amplificador + Res. del cable 

Fórmula real para el cálculo del Factor de Amortiguamiento en una instalación. 

 Un cable malo, tendrá un valor de resistencia alto, que se multiplicará por los metros de cable, haciendo que disminuya el Factor de Amortiguamiento. Es decir, ahora a la carga le 

llega menos potencia. Si el cable tiene una resistencia en total de 1ohm, ahora FA=8/(0.053+1) que es casi lo mismo que 8/1, con lo que ahora FA=8; lo que significa que de cada 

nueve partes de potencia, una se consume antes de llegar a la carga y ocho en la carga. De 100W, sólo 88.8 se consumen en la carga. 
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El Factor de Amortiguamiento se relaciona con la capacidad del amplificador de controlar al altavoz en bajas frecuencias, debido a las tensiones provenientes del bobinado del altavoz 

en los grandes desplazamientos. Al igual que para mover un altavoz de graves hace falta mucha tensión, la tensión producida por la fuerza contraelectromotriz que se genera en la 

bobina al atravesar el campo magnético, también es alta. Por este motivo, el Factor de Amortiguamiento afecta especialmente en bajas frecuencias. 

Si el amplificador tiene a su salida un valor de damping bajo, las tensiones a su salida provenientes del altavoz cancelarán las que él genera, con lo que no podrá controlar bien el 

altavoz. Cuanto mayor sea el valor del Factor de Amortiguamiento, en mejores condiciones (con menos cancelaciones) llega la señal que genera el amplificador al altavoz. 

Resumiendo, el Factor de Amortiguamiento en cuanto a pérdidas de potencia se refiere, afecta a todas las frecuencias. Respecto al control de los altavoces afecta básicamente a las 

bajas frecuencias. 

Rendimiento. Este dato informa de cuanta energía entrega a su salida (cable + altavoces) la etapa de potencia, de toda la que consume. El rendimiento se calcula: 

 

Fórmula empleada para el cálculo del rendimiento. 

La parte de energía que no sale se consume en forma de calor. La mayor parte de este calor se produce en la etapa de potencia, que es la que maneja grandes tensiones e 

intensidades. Para que el exceso de calor no la dañe, se emplean disipadores de calor y ventiladores para forzar el flujo de aire. Para instalaciones grandes del tipo de megafonía o 

escenarios que dependen de grupos electrógenos autónomos, el rendimiento es un factor importante en la elección del modelo de las etapas de potencia que se emplearán. 

También se suelen dar otros valores que definen la calidad del equipo. Los más típicos, de los que no se han nombrado arriba, son la Diafonía (crosstalk) y la Relación señal-ruido. Las 

definiciones generales de estas características están dadas en el apartado Equipos de Audio > Calidad de Audio, capítulos 4.3 (Relación señal-ruido) y 4.4 (Diafonía). 

 9.3- TIPOS DE ETAPA.Los amplificadores de potencia se clasifican en función del tipo de elemento modulador que llevan en la etapa de potencia o de salida. Este elemento es el 

encargado de dejar pasar la corriente eléctrica procedente de la fuente de alimentación, en función de la tensión que recibe de la etapa anterior (driver). Es una especie de grifo que 

se abre y cierra al ritmo de la señal de entrada, dejando pasar más o menos corriente a la carga. 

A su vez, el dispositivo modulador, puede ser de varios tipos en función de su configuración. Los dispositivos moduladores son el corazón del amplificador de potencia y están basados 

en uno o varios transistores. Estos transistores pueden estar asociados de distintos modos: normal (un único transistor), paralelo (se consigue mayor corriente máxima de salida), 

serie (se consigue mayor tensión máxima de salida) y darlington (se consigue mayor ganancia).  

Independientemente de como esté configurado el dispositivo modulador, las etapas se clasifican según el número y disposición de dispositivos moduladores. La clasificación es la 

siguiente: 

Clase A: un solo dispositivo modulador. Sólo produce distorsión por la alinealidad del dispositivo. Esta clase es más teórica que práctica porque no se implementa en etapas reales 

porque dan poca potencia y bajo rendimiento. 

Clase B: dos dispositivos moduladores en modo push-pull, uno conduce los ciclos positivos y otro los ciclos negativos. Produce la distorsión anterior más distorsión de cruce, cuando 

se pasa de un ciclo positivo a uno negativo. Mejora la potencia pero empeora el rendimiento. Esta clase tampoco se implementa. 

Clase AB: es una clase B pero mejora la polarización de los moduladores para disminuir la distorsión de cruce, a costa de aumentar el consumo energético. Consumen 

aproximadamente el doble de lo que suministra. 

Existen otros tipos de clases A, que se basan en mejoras de la red de polarización para mejorar la distorsión de cruce. 

Clase C: uno, dos o cuatro dispositivos moduladores, cada uno conduciendo en una parte del ciclo. Si tiene n dispositivos moduladores, cada uno conduce 1/n de ciclo. Elevada 

distorsión pero gran rendimiento. Se usa para señales de banda estrecha. Era típico en radiofrecuencia, pero ahora usan del tipo AB. 
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Clase D: dos o cuatro dispositivos moduladores que amplifican señal PWM (señal cuadrada). Después se filtra paso bajo la señal amplificada. Destacan por la mejora del rendimiento y 

la nueva filosofía de trabajo. Su forma de trabajo consiste en modular el ancho de los pulsos (ciclo de trabajo) de una onda cuadrada (portadora), con la señal de entrada (hace de 

moduladora); a continuación se amplifica la señal modulada resultante y finalmente se filtra paso bajo para volver a obtener una señal banda base. También se la conoce como 

amplificación digital. 

 

 

 

 

Diagrama de bloques de una etapa de potencia clase D. 

Modulador - Amplificador - Filtro paso bajo 

Clases E y G: son la misma clase pero se denominan distinto en Europa y en USA. Es una clase AB pero con dos tensiones de alimentación y un dispositivo de interconexión automático 

que usa una tensión de alimentación para señales bajas y otra para señales altas. Con esto se mejora el rendimiento que tenía la clase AB, ya que con señales débiles, se consume 

mucha menos potencia. 

Clase H: son como las clases E y G pero incorporan más tensiones de alimentación para mejorar aún más el rendimiento. 

En las especificaciones de una etapa de potencia se encuentra fácilmente la clase a la que pertenecen. Sin embargo es menos común encontrar el dato de cómo se montan los 

transistores, en paralelo, darlington... Otro dato que suele aparecer es el tipo de transistor utilizado, sobretodo cuando se trata de transistores de efecto de campo o FET (Field Effect 

Transistor), tanto J-Fet como Mos-Fet. Los transistores Fet destacan frente a los Bipolares comunes por su reducido ruido y distorsión, además de otras características que los hacen 

"mejores" para su uso en amplificadores de potencia. 

 9.4- CONEXIÓN.En los amplificadores o etapas de potencia dedicados al audio se tiene que dar la adaptación en tensión, que consiste en que la resistencia de salida sea mucho 

menor que la resistencia de la carga. Ten ia de salida de la 

etapa de potencia tiene que ser muy pequeña. 

La relación entre resistencia de la carga o impedancia nominal del altavoz, e impedancia de salida del aparato, se denomina Factor de amortiguamiento (F.A.) y se calcula: F.A. = 

Rcarga / Rsalida. En audio profesional se busca que F.A. sea mayor de 100.  
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Conexión de una etapa de potencia estéreo. 

La figura de arriba representa una etapa o amplificador de potencia estéreo. Cada rectángulo representa un amplificador de potencia completo como el de la figura de la estructura. 

Según la configuración del aparato pueden compartir o no la fuente de alimentación. 

En las etapas de potencia dedicadas a radiofrecuencia se tiene que dar la adaptación en potencia, lo que significa que la impedancia de salida de la etapa, la impedancia de la carga y 

la impedancia nominal del cable han de tener el mismo valor. Esto es debido a las altas frecuencias que se manejan en radiofrecuencia (varios MHz), mientras que en audio, se trabaja 

en banda base (hasta 25 KHz), que comparando con radiofrecuencia, equivale a muy baja frecuencia. El caso extremo de desadaptación en potencia equivale a carga desconectada 

(impedancia infinita), en este caso, se genera una onda estacionaria en el interior del cable que provoca a la salida del amplificador una tensión dos veces la original, con lo que la 

etapa de potencia corre serio peligro de avería. Aunque estas precauciones sólo son necesarias para radiofrecuencia, es aconsejable no dejar una etapa de potencia trabajando sin 

carga para evitar dañarla. 

Modo Bridge o Puente. Este modo de trabajo permite a aquellas etapas estéreo que están diseñadas para ello, trabajar con una sola carga. Lo que se hace es conmutar internamente 

las salidas ( - ) de cada canal de salida mediante un interruptor del modo bridge. El usuario tiene que conectar los bornes de la carga a las dos salidas activas ( + ) de cada canal. De 

este modo, si cada canal entregaba 200W, ahora se entregarán 400W a una sola carga o altavoz. 

 

Conexión de una etapa de potencia estéreo en modo puente. 

Aunque la conexión es sencilla, hay que asegurarse que la etapa está diseñada para soportar este tipo de trabajo antes de conmutar los negativos "a mano" y poner los positivos a la 

carga, ya que se puede estar condenando el aparato. En este modo de trabajo, un canal amplifica los semiciclos positivos y el otro los negativos. 

Como se ha explicado antes las cargas pueden tener valores desde 2 Ohm a 16 Ohm, o superior (la etapa puede sobrecargarse al reducir la carga, no al aumentarla). La potencia que 

entrega la etapa de potencia es depende de la carga a la que esté conectada, como se ha mencionado, P = V2/R. De este modo y en teoría, si se reduce la carga a la mitad, aumenta la 

potencia entregada al doble. A continuación se muestra una tabla con los valores teóricos para distintas cargas y los reales para el modelo MF-8 de Altair, que proporciona 240W por 

canal con una carga de 8 Ohm. 
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Impedancia de la carga Potencia teórica Potencia real* 

 240W 240W 

 480W 400W 

 960W 500W 

Bridge 8  . 960W 800W 

Bridge 4  . 1920W 1000W 

* Fuente: http://www.altairaudio.com/  

En la tabla se aprecian diferencias considerables entre teoría y realidad. En el caso de estéreo a 4 Ohm. hay 80W de diferencia por canal, estos pueden ser debido la propia 

construcción de la etapa. En el caso de estéreo a 2 Ohm. la diferencia es de 460W, lo cual es mucho. El motivo es principalmente uno: la fuente de alimentación no puede entregar 

más potencia a la etapa de salida, en este caso se puede ver que el tope son 1000W, 500W por canal. 

En el caso de trabajo en modo bridge, vuelve a suceder algo parecido, a 8 Ohm da un poco menos de lo esperado. Pero cuando se baja la carga a la mitad (4 Ohm), no da el doble, ya 

que otra vez la fuente de alimentación limita la potencia máxima. 

Como queda demostrado, la fuente de alimentación es la que limita la potencia máxima que puede entregar una etapa o amplificador de potencia, de ahí la importancia de que ésta 

esté bien calculada. Generalmente se ponen fuentes de alimentación capaces de suministrar más de la potencia nominal a 8 Ohm , para poder abastecer la demanda de energía 

cuando la carga cae a la mitad o a la cuarta parte. Por otro lado, si luego el amplificador de potencia no se usa más que con 8 Ohm, se están desperdiciando recursos y dinero. Por 

este motivo se llega a una solución de compromiso que da como resultado los valores de potencia real suministrados en la tabla. 

Cuando los dos canales comparten la fuente de alimentación, se tienen que repartir la potencia que ésta entrega. Una picardía empleada a veces (sobretodo en amplificadores 

domésticos) es medir la potencia que entrega un canal cuando el otro no está amplificando, con lo que toda la potencia de la fuente de alimentación se dedica sólo al canal medido. Si 

tenemos que las especificaciones dicen "potencia por canal = 100W", puede que los dos no puedan entregar los 100W a la vez porque la fuente de alimentación no llega a suministrar 

los 200W. En cualquier caso, en etapas de potencia profesionales no se suelen dar estas estratagemas, ya que se indica el método de medida utilizado o bien se trata de grandes casas 

en las que se puede confiar. 

Sólo queda apuntar dos cosas más. Una es que los cables que conectan etapa de potencia y carga (altavoces o filtros), han de estar dimensionados acorde con la intensidad que 

circulará por ellos. Además, cuanta mayor calidad tenga el cable, menor resistencia presentará y menor potencia se consumirá en el mismo. Los cables de potencia no necesitan 

apantallamiento ya que el ruido que se puede introducir por inducción es despreciable comparado con las altas tensiones (y corrientes) que circulan por él. 

Otro factor a tener en cuenta son las conexiones. Se suelen usar conexiones seguras que protejan a la persona de descargas y al aparato de cortocircuitos. Por este último motivo no 

se usan conectores tipo Jack, ya que al sacarlos o introducirlos, hay un momento en que se conectan los polos positivo y negativo; si en ese momento el amplificador de potencia está 

encendido y trabajando, se puede quemar la etapa de salida. Los conectores más usados son XLR o SPEAKON. 
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         Conector XLR macho.             Conector SPEAKON macho.  

 

                              Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO 10.                   ALTAVOCES. 

EQUIPOS DE AUDIO: ALTAVOCES. 

10.1-Definición y tipos de transductor. 

10.2-Características.  

10.3- Motivos para configurar los monitores. 

10.4- Configurando los monitores. 

10.5-¿Está alto o suena alto? 

Otros capítulos o temas relacionados: 5.4-Altavoces.   19.4-Monitores. 

En este último capítulo de la parte técnica, se aborda el último elemento en la cadena de audio profesional, encargado de convertir la energía eléctrica en energía acústica: el altavoz. 

 10.1- DEFINICIÓN Y TIPOS DE TRANSDUCTOR.Un altavoz es un dispositivo capaz de convertir energía eléctrica en energía acústica que se radia al aire. 

A este dispositivo se le llama transductor electroacústico. La transducción o transformación de energía, se hace en dos fases. El modelo teórico de un transductor electroacústico, se 

basa en un transductor electromecánico y un transductor mecánico-acústico. Esto significa, que se estudia por un lado la transformación de la energía eléctrica en mecánica, ya que 

se genera un movimiento, por otro lado se estudia la transformación de la energía mecánica en acústica, ya que el movimiento genera energía acústica. 

El transductor electromecánico se llama "motor", por el movimiento que genera. Este movimiento se traspasa al segundo transductor, el mecánico-acústico, que se llama 

"diafragma", aunque también puede ser una bocina. 
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En los apartados que se refieren a los anteriores aparatos de la cadena de audio (procesadores, mesa de mezcla, etapa de potencia), se habla principalmente de dos unidades: tensión 

y corriente que varían en función del tiempo: e(t), i(t). Esta energía es transformada en energía mecánica en el transductor electromecánico, ahora se miden las magnitudes fuerza y 

velocidad: f(t), u(t). Tras pasar por el transductor mecánico-acústico, se pasa a hablar de energía acústica, con las magnitudes presión y caudal: p(t), U(t).  

La energía acústica, se radia al aire, se transmite a través de este y la percibimos como sonido. Estos conceptos están explicados en la sección Nociones de Sonido, en el apartado 1.3. 

Frente a la aparente simplicidad de un altavoz, los fenómenos físicos en los que se basa son complejos y variados, además admiten múltiples configuraciones en función de la 

necesidad a cubrir. Por este motivo, se pueden clasificar de varios modos que se enumeran a continuación. 

 10.1.1.-Clasificación en función del transductor electromecánico: 

Electrodinámico, dinámico o bobina móvil: una bobina móvil inserta en un campo magnético creada por un imán permanente, se desplaza empujada por la fuerza electromotriz 

debida a los cambios de corriente en su interior. Esta corriente procede del amplificador o etapa de potencia. La bobina está pegada a la cúpula, que puede ser todo el diafragma o 

sólo la parte central. Son los más comunes en audio profesional y prácticamente los únicos en audio doméstico. 

 

Partes de un altavoz electrodinámico de bobina móvil. 

 

Altavoces de bobina móvil. 

En el altavoz central de la figura se aprecia la cúpula del diafragma pintada de negro. En el altavoz de la derecha se ha desmontado el imán permanente. El altavoz derecho está 

completamente montado. 

 Electrostáticos: se basan en una placa cargada eléctricamente que ejerce de diafragma y se mueve por la fuerza electrostática que se produce al variar la carga de las dos placas entre 

las que se encuentra. Se trata de un doble condensador, donde la placa central es el diafragma. Destacan por ofrecer una respuesta en frecuencia amplia y plana; por otro lado son 

extremadamente voluminosos, necesitan de alimentación de la red y electrónica adicional, además son muy delicados, por todo su precio es muy elevado. Los altavoces 

electrostáticos son de radiación directa. 
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Altavoz electrostático de la marca Quad. 

 Piezoeléctricos: se basan en la propiedad de los materiales piezoeléctricos de contraerse ante impulsos eléctricos. Tienen un gran rendimiento, sin embargo la superficie de radiación 

es muy pequeña por lo que son usados en dispositivos de alta frecuencia de audio. También se usan en muchas aplicaciones que requieren frecuencias superiores a las de audio, 

como dispositivos de sonar o de ecografía. 

 

Tweeter piezoeléctrico. 

Otros tipos menos desarrollados son los siguientes: Magnéticos, Magnetoestrictivos, Neumáticos o Iónicos 

 10.1.2-Clasificación en función del transductor mecánico-acústico: 

 De radiación directa: el diafragma es el elemento que radia directamente al aire. Son los más comunes al ser más sencillos que los de radiación indirecta. 

 

Altavoz electrodinámico de radiación directa. 

De radiación indirecta: una bocina adapta la alta impedancia del diafragma a la baja impedancia del aire. De este modo se mejora el rendimiento del altavoz. Es decir, se transforma 

más energía eléctrica en acústica, si no se usase la bocina, se emplearía la misma energía eléctrica obteniendo menos energía acústica. Son más aparatosos y se usan en ámbitos 

profesionales de sonorización de grandes recintos o montadas en grandes cajas acústicas. Los altavoces de radiación indirecta está compuestos de dos partes, la bocina y el motor de 
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compresión. El motor de compresión es en realidad un altavoz electrodinámico de bobina móvil, aunque tiene algunas peculiaridades, como una cámara de compresión, un diafragma 

pequeño y ligero y la estructura para ser anclado a la bocina. 

                           

Bocina sola (izquierda) y con el motor de compresión montado (derecha). 

Las bocinas de las figuras superiores son del tipo exponencial de boca rectangular. 

10.1.3- Clasificación en función del margen de frecuencia al que se dedican: 

Banda ancha: son altavoces que cubre la una banda extensa del espectro de audio. 

Bajas frecuencias: woofers y sub-woofers. Son altavoces que cubren el margen de frecuencia por debajo de los 400-700 Hz. para woofers y por debajo de los 80 Hz. para los sub-

woofers. También se habla de graves y sub-graves. Los woofers no llegan a cubrir con buena respuesta la zona de baja frecuencia próxima a los 20 Hz. por eso se desarrollan los sub-

woofers que trabajan exclusivamente esa zona reforzando la respuesta en baja frecuencia. 

Frecuencias medias: mid-range. Cubren el margen de frecuencia que va desde los 400-700 Hz. hasta los 3-8 KHz. Esta es la que se suele llamar banda de medios. 

Altas frecuencias: tweeters y ultra-high-tweeters. Cubren las frecuencias por encima de los 3-8 KHz. para los tweeters y por encima de los 12-14 KHz. para los ultra-high-tweeters. 

Ambos no llegan mucho más allá de los 20 KHz. Esta zona de frecuencias es llamada también banda de agudos. Los tweeters tienen dificultad en llegar a cubrir con buena respuesta la 

zona de frecuencia próxima a los 20 KHz. por eso se desarrollan los ultra-high-tweeters que trabajan exclusivamente esa zona reforzando la respuesta en altas frecuencias. 

 

Distribución aproximada de las bandas de frecuencia habituales. 

 10.2- CARACTERÍSTICAS. 

Respuesta en frecuencia. El concepto está explicado en el apartado Equipos de audio > Calidad de audio .4.1. La respuesta en frecuencia es uno de los parámetros principales de un 

altavoz, junto con la potencia. Por razones mecánicas y de diseño, un altavoz sólo no puede cubrir todo el margen de audio, por lo que se construyen altavoces especializados en 

reproducir ciertas bandas de audio: sub-graves, graves, medios, agudos y súper-agudos. 



 
Pág. 1107 

 

                                                                     

 

Gráfica del módulo de la respuesta en frecuencia de un altavoz montado en caja cerrada. 

Siendo fc la frecuencia de resonancia en caja cerrada. Este valor suele ser de varias decenas de hertzios. Si fc = 60 Hz, la zona plana de la respuesta llegaría hasta poco más de los 600 

Hz. 

Impedancia eléctrica de entrada. Es la relación compleja (módulo y fase) entre la tensión en bornes del altavoz y la corriente que circula por él. También se puede definir como la 

resistencia eléctrica que "ve" el equipo anterior. La impedancia eléctrica de entrada varía mucho con la frecuencia, sobre todo en torno a la frecuencia de resonancia del altavoz. 

 

Gráfica real del módulo de la impedancia de entrada de un altavoz electrodinámico de radiación directa. 

Frecuencia de resonancia. Es la frecuencia donde el sistema mecánico entra en resonancia. Se debe especificar el valor de la frecuencia para la cual el módulo de la impedancia 

eléctrica de entrada tiene su primer máximo. En el caso de la figura superior la frecuencia de resonancia está en 45 Hz. 

Impedancia nominal. Para facilitar los cálculos de instalaciones y equipos, y para trabajar con un dato único y no una compleja gráfica, el fabricante da el valor de la impedancia 

ancia, en la gráfica de la impedancia eléctrica de entrada; 

aunque se admite una variación de hasta el 20%. 

ir, incluyendo el margen del 10%, que la impedancia nominal 

 

Potencia eléctrica de pico o musical. Es la potencia eléctrica que el altavoz es capaz de disipar con una señal de prueba de ruido rosa filtrado (simulando a señal musical) sin sufrir 

daños permanentes. La duración de la prueba es de un segundo y se repite 60 veces a intervalos de un minuto. El valor de la potencia se calcula sobre el valor nominal de la 

impedancia. 

Potencia eléctrica nominal o RMS. Es la potencia eléctrica que el altavoz es capaz de disipar con una señal de prueba de ruido rosa (que simula un programa musical) sin sufrir daños 

permanentes. La duración de la prueba es de un minuto y se repite 10 veces a intervalos de dos minutos. 

Potencia continua sinusoidal. Es la potencia eléctrica que el altavoz es capaz de disipar con una señal de prueba, que es un barrido continuo dentro del margen de trabajo de señal 

senoidal, sin sufrir daños mecánicos o térmicos. La duración de la prueba es de un 100 horas consecutivas. Este dato no suele ser facilitado, ya que los dos anteriores aportan 

suficiente información. 
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La norma usada en cada caso para la medida, determina el espectro de la señal banda ancha, el tipo de señal (ruido rosa generalmente) y el tiempo de duración de la prueba. Normas 

conocidas son la normas AES, IEC, EIA... El valor de potencia eléctrica que se está aplicando al altavoz se calcula midiendo la tensión eficaz en bornes del altavoz para el valor de 

impedancia nominal. 

 

Fórmula empleada para calcular la potencia eléctrica consumida. 

Sensibilidad. Se define como el nivel de presión sonora (NPS) medido a 1 m de distancia en la dirección del eje de mayor radiación del altavoz, cuando es excitado con un 1 W de 

potencia eléctrica, medida esta sobre su impedancia nominal. La señal que se utiliza es de banda ancha, preferiblemente un ruido rosa, cuyo espectro se parece más a la señal musical 

o vocal. Se puede dar el dato para radiación esférica o hemisférica (montado en pantalla infinita). Entre dos altavoces de iguales características de respuesta en frecuencia, potencia 

nominal, impedancia de entrada y directividad, es preferible el que mayor sensibilidad tenga. 

Esta medida, así como la mayoría de las medidas de sonido, se han de hacer sin que influyan las posibles reflexiones del sonido en elementos cercanos, lo que adulteraría la medida. 

Para evitar estas reflexiones se usan "cámaras anecoicas" que están construidas con un diseño y materiales que hacen que no existan reflexiones en su interior, ni se cuelen ruidos 

externos. 

 

Fotografía del interior de una cámara anecóica. 

Las pasarelas y los elementos del centro de la cámara son usados para colocar las fuentes a medir y los dispositivos de medida. 

Rendimiento y eficiencia. El rendimiento es el resultado de la división de la potencia acústica radiada por el altavoz, entre la potencia eléctrica consumida en el altavoz. Se suele dar en 

porcentaje. La eficiencia también se calcula de igual modo, y sus valores se suelen dar en unidades. Sin embargo la forma de calcular las potencias acústica y eléctrica para 

rendimiento y eficiencia son diferentes, ya que el rendimiento incluye las pérdidas mecánicas del sistema. Es decir, la resistencia al movimiento de la suspensión del diafragma. 

El dato del rendimiento es el más ajustado a la realidad de los dos. Tanto el rendimiento como la eficiencia son valores que varían con la frecuencia, igual que la resistencia eléctrica 

de entrada. En ambos casos y para ciertas frecuencias los valores pueden superar el valor máximo de 100% o 1 respectivamente. A pesar de la fidelidad de estos parámetros a la 

realidad, para saber si un altavoz radiará mucha energía acústica, es más cómodo fijarse en su sensibilidad. Un altavoz poco sensible necesitará consumir más energía eléctrica que 

otro muy sensible, para lograr el mismo nivel de presión sonora. 

Directividad. Es la variación del nivel de presión sonora a una distancia fija, en función del ángulo de giro del altavoz. La directividad se especifica mediante gráficas para bandas de 

tercio de octava de ruido rosa, con distintas frecuencias centrales y para giros de 10º a 15º. Las bandas que se usan tienen las siguientes frecuencias centrales: 125Hz, 250Hz, 500Hz, 

1KHz, 2KHz, 4 KHz, 8KHz y 16KHz. El registro de estas gráficas se hace situando el altavoz en un banco giratorio, se reproduce una banda concreta y se mide el NPS a una distancia fija, 
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se va girando el altavoz en el plano horizontal de 15 en 15 grados y midiendo la caída de NPS con respecto al valor de NPS a 0º. Se repite el procedimiento para cada banda. Si el 

altavoz es de simetría circular, la directividad vertical y horizontal será la misma. Si no lo es, habrá que hacer el mismo procedimiento girando el altavoz en el plano vertical. 

 

Ejemplo de diagrama de directividad horizontal con cuatro frecuencias significativas. 

Las curvas de directividad suelen ser simétricas respecto al eje de radiación, al menos en el plano del que se trate. Es decir, en directividad horizontal, se dan iguales pérdidas a 300º 

que a 60º para una misma frecuencia. Por este motivo y para no emborronar la gráfica, sólo se representa un lado de la curva para cada frecuencia, entendiendo que el lado que falta 

es simétrico respecto al eje de 0º-180º. Si el sistema tiene simetría de revolución, la directividad vertical será igual. 

Ancho de haz. Es un valor que se expresa en grados sexagesimales (de 0º a 360º), e indica la porción del espacio situado frente al altavoz, horizontal o vertical, en donde la caída del 

NPS respecto al eje es menor de 6dB. El ancho de haz se mide de lado a lado del haz. Normalmente se suele dar el valor de ancho de haz a -6dB, aunque a veces se da para -3dB; 

siempre se especifica. Este dato es muy útil para realizar proyectos de refuerzo sonoro, para distribuir los altavoces de forma que toda la audiencia quede cubierta con un nivel 

suficiente. Valores típicos de ancho de haz para bocinas son 20º, 40º, 60º, 90º ó 120º.  

 

Ejemplo del ancho de haz de una bocina. 
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Los cálculos de recubrimiento basados en los datos de ancho de haz, son sólo aproximados, ya que no se tienen en cuenta las pérdidas de nivel con la distancia, es decir, las pérdidas 

por divergencia esférica. Las isobaras son superficies tridimensionales que tienen en cuenta tanto la directividad del altavoz como las pérdidas por divergencia esférica. El cálculo de 

recubrimientos con isobaras en superficies complejas requiere cálculos basados en computador, a no ser para calcular niveles en puntos concretos de la audiencia.. 

Índice de directividad (ID). Es la relación, expresada en dB, entre la intensidad acústica radiada por el altavoz medida en el eje, y la intensidad acústica radiada por un altavoz 

omnidireccional (que radia igual en todas direcciones), medido en las mismas condiciones. Un altavoz omnidireccional (concepto sólo teórico), tiene un índice de directividad de valor 

uno. Cuanto más directivo sea un altavoz, mayor será su ID. 

Los datos sobre directividad son muy importantes, ya que en la mayoría de las aplicaciones profesionales, el oyente o los oyentes no se sitúas únicamente en el eje de los altavoces 

que reproducen el sonido. 

Distorsión armónica (THD%). La definición de esta medida se da en el apartado Equipos de audio > Calidad de audio 4.2. Sólo queda decir que en el caso de altavoces, se hace la 

medida para distintas potencias de trabajo del altavoz, ya que a mayor potencia, mayor distorsión. 

 10.3- MOTIVOS PARA CONFIGURAR LOS MONITORES.El sistema de monitores de tu estudio es la ventana a través de la cual examinas con detalle el mundo de tu música. Si el cristal 

está borroso, rayado o sucio, no podrás observar lo que hay detrás con toda la nitidez que deberías. 

Existen dos teorías contradictorias en torno a los sistemas de monitorización. Ambas son erróneas. Por un lado estás los partidarios del "monitor cutre". Sus defensores proclaman 

que, dada la mala calidad de la mayoría de los equipos en los que se terminará escuchando la música, es mejor trabajar con monitores de gama baja. Lo lógico sería pensar que todo 

lo que suene bien en éstos, sonará bien en cualquier parte.....¿no? Pues se equivocan. Otros afirman que lo mejor es rodearse de un sonido impecable a cualquier coste para que todo 

suene de forma majestuosa. Bastantes fieles a esta doctrina acaban sobrevalorando muchas frecuencias vitales, como los subgraves. Pretenden hacer sonar un particular estilo de 

música como debe, normalmente a costa de perder fidelidad en el resultado. Si piensas en el sonido "de club", habrás dado en el clavo. También se equivocan. 

No es difícil el proceso de aprender a discriminar a favor de un estilo y otro en beneficio propio, pero requiere compromiso y disciplina. Por ejemplo, para equilibrar la alternativa del 

"sonido impecable" tendrás que reducir la belleza auditiva de la producción, algo que psicológicamente puede resultar difícil de asimilar. Un sonido hermoso puede enmascarar 

defectos que necesitar escuchar antes de que las cosas suenen bien para el público. En contraposición, los monitores mediocres de la primera alternativa ofrecen una irregular 

respuesta en frecuencia. Por muy bien que los conozcas no podrás compensar un agujero entre 40 y 80 Hz, ni alcanzarás el sonido deseado a base de suposiciones. La teoría del "cutre 

monitoring" implica supeditar la creación musical a muchas limitaciones previas. Un buen sistema de monitores debe revelar los detalles de todo lo que haces. No utilices un sistema 

malo pensando que el de la audiencia será peor, ni coloreado porque suene mejor. Ambas alternativas pueden utilizarse como métodos adicionales para confirmar una buena mezcla, 

pero nunca como sistema principal de monitorización. 

Antes de empezar a configurar tus monitores, tómate un momento y evalúa honestamente tus objetivos. ¿Tu estudio va a ser una herramienta artística o estás grabando por el puro 

placer de hacerlo? Si te sientes más identificado con la segunda opción, crea el entorno con el que más vayas a disfrutar. La clave está en el equilibrio entre la claridad del sistema de 

monitores y lo bien que te suenen a ti. Vas a pasarte muchas horas escuchando, y cada vez que comiences una sesión debes hacerlo con entusiasmo. 

Tu sistema de monitorización empieza en la salida del mezclador y termina en tu cabeza. Cada paso intermedio debe rozar la perfección para que la ruta completa sea provechosa, y 

esto incluye un buen entrenamiento personal que permita contrarrestar las imperfecciones que aparecerán por el camino. Ningún sistema de monitores será ideal hasta que no 

aprendas a utilizarlo correctamente. Las acústica de los estudio personales influye mucho sobre la monitorización. Los monitores de campo cercano reducen este impacto, pero la 

sala altera la operación de los altavoces respecto a sus valores de fábrica. Compruébalo moviendo uno de los altavoces entre el centro de la habitación y una esquina al tiempo que 

escuchas el cambio en graves. La mayoría de los problemas de monitorización no se resuelven con unos monitores mejores. 

Un controlador de monitores y un buen medidor del nivel sonoro son esenciales en cualquier estudio, aunque por desgracia suelen pasarse por alto. La incorporación de ambos 

elementos será fundamental si quieres obtener la configuración perfecta. 

Los secuenciadores y multipistas digitales (DAW) disponen de un fader maestro con el que se puede controlar el envío de señal a los monitores. Sin embargo, son muchos los 

ingenieros de grabación que prefieren dejar fijo este fader maestro en 0dB, ya que utilizar el fader maestro para ajustar el nivel de salida puede comprometer la calidad del resultado 

final. 

Si tienes un controlador de nivel para tus monitores podrás ajustar el volumen de escucha sin necesidad de variar la mezcla. Si sueles controlar la salida por software lo encontrarás 

especialmente útil cuando las cosas vayan mal y a tu tarjeta se le escape algún zumbido indeseable. 
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El medidor de nivel tiene la misma importancia. La mayoría de los DAW's ofrecen solamente indicadores de pico. Son muy útiles para mantener la mezcla por debajo de la saturación, 

pero no ofrecen información respecto al nivel general que tiene la mezcla. En su lugar necesitarás un indicador que registre el nivel medio de señal, como un modelo VU o RMS. 

Puede que lo siguiente te resulte familiar: te sientes satisfecho con tu mezcla, las secciones sobresalientes están justo por debajo de 0dB en los medidores. Su sonido en el estudio es 

potente, tanto que decides bajar un poco el volumen de tus monitores. Sin embargo, unas semanas más tarde, lo reúnes justo a otros temas en un Cd y te suena sorprendentemente 

débil. Acudes a tu plug-in maximizador favorito para poner un poco de orden y dejar las cosas como estaban, pero terminas con un sonido mucho peor que el de la mezcla 

original........¿porqué? 

Si la escena se repite con frecuencia, piensa que el motivo principal puede estar en los medidores de tu DAW. Los cambios continuos en el nivel de los monitores durante la mezcla (o 

de un día para otro) reducen la pericia del oído para ayudarte a calibrar cuándo una mezcla tiene la potencia suficiente. Para solucionar esto necesitarás un buen medidor de nivel. 

Aprende a utilizarlo en combinación con el control de envío a monitores y explotarás mucho mejor la dinámica de tus temas. También será más difícil equivocarse sobre la mezcla, ya 

que trabajarás con la misma presión del sonido en todos tus proyectos. Te sugerimos una versión reducida de lo que suele ser la práctica habitual en el mundo del cine, donde el 

control de niveles entre los temas de una banda sonora son fundamentales. 

La idea principal proclama que el nivel más alto debe ser el mismo en todas las mezclas. Esto no significa que todos los temas de la banda sonora deban tener la misma dinámica, sino 

que permanezca intacta la percepción de lo que consideramos un pasaje suave, medio y alto. Un sistema de monitores perfecto posee dos características que hacen esto posible: un 

medidor de nivel máximo aporta una referencia visual de la potencia del sonido, y un controlador de nivel de monitores te permite ajustar para obtener la misma escucha cada vez 

que trabajes sobre el mismo material. 

Uno de los sacrificios necesarios es abstenerte de hacer reajustes jugando con el nivel de monitores y el fader maestro de tu DAW. Sólo manipula uno o dos controles del nivel de 

salida. Para trabajar a un volumen inferior, emplea el control de atenuación DIM. 

Los niveles medios de tu señal estarán muy por debajo de las lecturas de pico (nunca deben llegar a 0dBFS). La diferencia proporcional entre estor dos niveles de referencia se conoce 

como "factor cresta" y varía con el tipo de música y cualquier procesado de la señal, por ejemplo: la compresión. 

La música instrumental con dinámica suele tener factores cresta de 20dB; mientras que los factores de música pop actual apenas alcanzan los 14dB. Si te acostumbras al estándar de -

20dBFS RMS como la referencia de un sonido "potente", puedes mezclar con la seguridad de que los pasajes más altos no superarán los 0dBFS de pico. Los indicadores de pico se 

utilizan como aviso; deberás esforzarte para mantener en el medidor un promedio de -20dBFS, durante las secciones fuertes, llegando a -17dBFS RMS durante los pasajes "potentes" 

de la obra. Las mezclas a -20dBFS RMS mantienen la dinámica natural del sonido. Así podrás utilizar la compresión de forma selectiva y como un efecto, no como una herramienta 

para "engrandecer" el sonido. Una mezcla a -20dBFS deja un amplio espacio de maniobra al ingeniero que realizará el mastering, y si lo haces tú, jugarás con esa ventaja. Si mezclas 

temas muy comprimidos, deberías trabajar en el estándar de -14dBFS. También es la medida más adecuada,  para el pre-mastering si manejas música sin demasiado margen 

dinámico. 

Además de acoplarte a cualquiera de estos "modelos", necesitas posiciones correctas para el nivel de control de los monitores. Un material a -20dBFS RMS debería sonar bastante 

fuerte cuando tu nivel de monitores está en 0. Si usas -14dBFS, debería sonar igual de potente en la posición -6 del ajuste de salida del control de monitores. En otras palabras, el 

material mezclado con cada opción debe sonar igual. Esto ayuda a eliminar problemas como la fatiga auditiva y los cambios de percepción psicoacústicos provocados por cambios en 

el nivel de escucha. Para un nivel de escucha menor, utiliza el conmutador DIM. Un sistema de monitores calibrado es muy fácil de usar. Tus mezclas mejorarán en presencia y 

consistencia y aprovecharás la dinámica de tu música.  

 10.4- CONFIGURANDO LOS MONITORES.Bien. Acabas de comprarte unos buenos monitores para emplear en tu flamante home estudio. Después de todo lo que has leído 

anteriormente...... ¿vas a derrochar tu inversión? 

Lo primero de todo, tendrás que situarlos en algún lugar. La posición de los altavoces y el tratamiento acústico de la sala son esenciales. Hay mucha información sobre la posición 

ideal del oyente y los monitores, aunque normalmente estas prácticas no se pueden aplicar sobre la mayoría de los estudios personales. Poca gente tiene la oportunidad de alterar 

por completo la sala del estudio; puede que ni tan siquiera de redistribuir el equipo, acomodarlo a una situación mejor o mejorar la posición del espectador. Lo que sí podemos hacer 

es aprender bien estos principios y adaptarlos a nuestro entorno lo mejor posible. 

La figura que conforman el oyente y los dos altavoces debe acercarse todo lo posible a un triángulo equilátero. A ser posible, los monitores se sujetarán en soportes, y estarán 

alejados de las superficies de trabajo. Esto reducirá los rebotes de frecuencias medias y agudas que causan pequeños altibajos en la respuesta. El área de este foco triangular debe ser 

lo más reducida posible. La distancia habitual entre el oyente y los altavoces debe estar comprendida entre 2/3 de metro y un metro y nunca debe sobrepasar los dos metros. 
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La simetría es importante. Los altavoces deben estar equidistantes a las paredes laterales de la sala si no deseas que afecten a la imagen estéreo. Además las paredes deberían ser del 

mismo material. En una habitación con una pared rígida a un lado y un panel plástico al otro, la imagen estéreo se alterará. La distancia de los altavoces adyacentes debe ser lo 

suficientemente grande como para que la reflexión del sonido recorra al menos tres veces la distancia que recorren las ondas que salen directamente del altavoz. La mayoría de los 

monitores emiten las frecuencias medias y agudas de manera frontal a la posición del oyente, así que el espacio hasta la pared delantera es menos importante. 

 

Las frecuencias graves sí pueden verse afectadas por la distancia relativa desde punto de referencia a las paredes frontal y trasera, ya que pueden provocarse anulaciones sobre bajas 

frecuencias provocadas por la resonancia de la habitación (estos efectos acústicos se conocen como "modos de sala"). Algunos monitores de campo cercano están diseñados para 

utilizarse cerca de una pared, y otros, todo lo contrario. Averigua a cual de las dos clases pertenecen tus monitores y úsalo como guía para su colocación. 

Los tweeters deben apuntar al lugar en que estarán tus oídos cuando estés sentado en el punto de escucha. Puedes atenuar algunas reflexiones inclinando levemente los altavoces 

hacia abajo para lograr la orientación perfecta. Prueba a moverte entre el altavoz y el lugar del oyente mientras escuchas un CD de referencia o una pista de prueba para encontrar la 

mejor posición. Recuerda que este proceso es uno de los fundamentales para configurar los monitores correctamente. 

Las condiciones de la sala influyen mucho sobre el rendimiento en graves del monitor. Puedes mejorar la respuesta en graves si tratas la acústica de la habitación. Hay multitud de 

propuestas y opiniones en torno a esto, de modo que sólo se harán algunas consideraciones fundamentales. 

Es fácil percibir las resonancias de una habitación no tratada reproduciendo una secuencia de tonos graves (una escala suele funcionar bien) al tiempo que vas dando vueltas por la 

habitación. Algunos lugares tendrán un bajo muy potente sobre ciertas notas; sin embargo, en otras te costará percibir algunas notas difícilmente audibles. 

Ciertos tonos sonarán confusos y puede parecer que las notas se pierden. La energía de los bajos es muy difícil de absorber (o contener), lo que provoca que la resonancia 

desemboque en esos picos y otros problemas. 

Las trampas de bajos (T) y los absorbentes (A) son una solución. Observa el siguiente diagrama: 

 

Estos están disponibles en tiendas especializadas (y también los encontrarás en Internet). Prueba a llenar un armario de mantas y almohadas, y observa cómo afecta a la acústica. 
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Si añades tratamientos de absorción y dispersión sobre las frecuencias altas y medias mejorarás la imagen estéreo y suavizarás la respuesta en frecuencia. El objetivo es reducir la 

cantidad de rebotes que llegan a la posición del oyente. Los primeros lugares donde conviene situar estos elementos de absorción y dispersión son las paredes que hay a tu espalda y 

a tus lados. Eso sí, no abuses. En un espacio acústicamente muerto, el sonido perderá naturalidad y el trabajo será más incómodo. 

Una forma directa de tratar una habitación consiste en utilizar muebles y otros objetos que se pueden añadir al estudio con facilidad. Éstos absorben frecuencias medias y agudas y 

esparcen las reflexiones. Una habitación vacía suele sonar peor que una desordenada y llena de muebles. Simplemente, piensa bien dónde los situarás para que no provoquen 

rebotes hacia el punto de referencia. En este caso y sin querer desanimar a nadie, el tratamiento de una habitación es un proceso de ensayo/error. La ciencia ayuda, pero el mejor 

resultado lo conseguirás tras varias pruebas. 

Utilizar la EQ para corregir el sonido de una sala es un asunto extremadamente delicado. Hubo un tiempo en que los analizadores de 1/3 de octava y los ecualizadores eran el último 

grito. La práctica consistía en lanzar un sonido plano y utilizar la medida del analizador para ajustar la ecualización y corregir imperfecciones. Los resultados casi nunca fueron 

espectaculares. Los desperfectos de la escucha en un pequeño estudio personal se deben a la variación de la respuesta en frecuencia dependiendo de la zona de la sala en la que 

estés. Incluso el más mínimo cambio en la posición de tu cabeza alterará el modo en que percibes las altas frecuencias. 

La EQ es el último recurso al que deberías acudir para resolver aspectos de monitorización, y hay que recurrir a ella únicamente para evitar trabas, como los picos en frecuencias 

grabes. Otros objetivos suelen ser causas perdidas. La mala respuesta en frecuencia es consecuencia de una resonancia que está absorbiendo la energía acústica en esa frecuencia y 

en el punto de referencia del oyente. Corregir esto acentuando esa frecuencia con un ecualizador empobrecerá la escucha y puede distorsionar el sonido. Los picos de bajos pueden 

atenuarse con un ecualizador paramétrico. Puedes ajustar la frecuencia del EQ al pico y cubrir su ancho con el control Q. Si sientes que necesitas más de tres o cuatro estados de 

ecualización, puede que tengas que revisar el tratamiento acústico de la sala. 

Por supuesto todavía no hemos terminado. Necesitarás conocer el comportamiento de tus monitores. También tendrás que aprender a cubrirte las espaldas. Unos monitores con un 

sonido "brillante" implican la obtención de mezclas con las frecuencias altas por encima de lo que dictarían tus gustos. Si tus monitores son brillantes en los bajos, tendrás que 

aprender a mezclar escuchando menos bajos de los que entenderías como necesarios. En un tiempo, tu cerebro terminará por acostumbrarse y tu sistema de monitores se convertirá 

en una herramienta eficaz de estudio. 

 10.5-¿ESTÁ ALTO O SUENA ALTO? 

Observa esta captura: 

 

La imagen muestra dos grabaciones que tienen la misma lectura de picos, pero diferentes niveles medios (-17dBFS arriba, -12dBFS abajo). Por tanto el sonido de abajo es más 

potente. 
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La diferencia entre el pico y el nivel medio de escucha se conoce como "factor cresta". El sonido del ejemplo de arriba tiene un factor cresta de 17dB, mientras que el de abajo sólo 

llega a los 12dB. El factor cresta es la diferencia proporcional entre el nivel de pico y el nivel medio, lo que a grandes rasgos indica la intensidad del transitorio del sonido. Cuanta más 

dinámica tenga el sonido, mayor será el factor de cresta. 

Las grabaciones musicales poseen diferentes factores de cresta dependiendo del tipo de instrumento, el estilo y la producción. Las buenas grabaciones acústicas o clásicas tienen 

factores cresta cercanos a los 20dB, mientras que los factores de la música actual sobrecomprimida rondan los 14dB. 

Los medidores de audio que registran el nivel medio de la señal son mucho más útiles para predecir la intensidad del sonido frente a los medidores de picos. Por desgracia, los DAW's 

hardware y software suelen ofrecer medidores de pico en vez de medidores de nivel. 

Un medidor de nivel o un sonómetro SPL pueden ser de gran ayuda, aunque lo cierto es que el cerebro y el oído funcionan con una complejidad mucho mayor que el mero análisis de 

la presión sonora. Dos sonidos diferentes pueden tener el mismo nivel SPL mientras que uno suena mucho más bajo que el otro. 

El tiempo de exposición a un determinado nivel de escucha y el entorno también influyen en los mecanismos de percepción del audio. En intervalos largos de tiempo, el cerebro y el 

oído tienden a aproximar las intensidades de los sonidos más y menos fuertes, incluso eliminan algunas voces en segundo plano, a no ser, claro, que se trate de algún ruido de fondo 

que interfiera con otros sonidos. 

Otros capítulos o temas relacionados: 5.4-Altavoces.   19.4-Monitores. 

CAPÍTULO 11.                  ECUALIZACIÓN. 

11.1-Terminología de la EQ. 

11.2-Rangos de frecuencias de los instrumentos. 

11.3-Uso de los filtros. 

En este capítulo aprenderemos a comprender y manejar un ecualizador. 

 11.1- TERMINOLOGÍA DE LA EQ.Un ecualizador es un procesador capaz de funcionar como un filtro, aumentando o disminuyendo la ganancia de cada frecuencia disponible. Con la 

EQ podemos dar más carácter a un instrumento o restarle protagonismo sin necesidad de recurrir al volumen, también podremos mejorar el sonido dándole más brillo y restándole 

en frecuencias para asentar el instrumento en la mezcla. En general, el proceso debe aplicarse de un modo discreto. Salvo que uses la EQ de un modo creativo, debes ecualizar de 

forma que "no se note que lo has hecho". 

Cuando estés mezclando, si no estás seguro del rango de frecuencias en el que se mueve un instrumento en particular; sube todas las ganancias de una en una hasta la mitad y barre 

todo el espectro de frecuencias. El instrumento sonará más fuerte cuando pases justo por la zona de frecuencias en la que se mueve. 

En la EQ, podemos encontrar la siguiente terminología: 

ROLL-OFF. Se refiere al método por el que se eliminan todas las frecuencias que hay por debajo o por encima de cierto punto, e implica de forma habitual la utilización de filtros paso-

bajo o paso-alto. 

SHELF. Se presenta en dos formas: "HIGH-SHELF" y "LOW-SHELF", y simplemente extiende la atenuación de la frecuencia seleccionada a la frecuencia más alta o más baja que hay 

disponible en el rango del audio. 

HI-PASS. Filtro paso-alto. Pasan todas las frecuencias desde un punto marcado hacia la derecha. Básicamente, suelen pasar las frecuencias más agudas. 

LO-PASS. Filtro paso-bajo. Pasan todas las frecuencias desde un punto marcado hacia la izquierda. Sirve para cortar las frecuencias agudas. 

BAND-PASS. Filtro paso banda. Sólo permanece la frecuencia seleccionada. El resto se eliminan. 
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BANDA ELIMINADA. En este caso se corta la frecuencia seleccionada. 

BANDA. Se refiere al número de áreas o gamas en que está dividido un ecualizador.  

PARAMÉTRICO. Un EQ con controles de frecuencia, ganancia y Q para todas las bandas. 

PARAGRÁFICO. Es un EQ paramétrico en el que puedes dibujar la curva de respuesta sobre una gráfica de la respuesta en frecuencia. 

 11.2- RANGOS DE FRECUENCIAS DE LOS INSTRUMENTOS.En las próximas tablas podremos contemplar los rangos de frecuencias de los instrumentos más comunes. 

 BOMBO.Si existe algo de confusión con algunas frecuencias, haz un roll-off alrededor de los 300Hz. Para añadir algunos agudos, prueba un ligero refuerzo alrededor de los 5-7KHz. 

50-100 Hz. Añade graves. 

100-250Hz. Redondea el sonido. 

250-800Hz. Zona "confusa". 

5-8KHz. Añade agudos. 

8-12KHz. Añade "hiss". 

CAJA.Realza alrededor de los 60-120Hz si el sonido es un poco "blando". Prueba a reforzar cerca de 6KHz para conseguir un sonido "snappy". 

100-250Hz. Sonido más lleno. 

6-8KHz. Añade presencia. 

CHARLES Y PLATOS.Haz un roll-off alrededor de los 300Hz si se confunden algunas frecuencias. Para añadir un poco de brillo prueba a reforzar la zona de los 3KHz. 

250-800Hz. Zona "confusa". 

1-6KHz Añade presencia. 

5-8KHz. Añade claridad. 

8-12KHz. Añade brillo. 

BAJO.Prueba a reforzar alrededor de los 60Hz para añadir más cuerpo. Haz un roll-off alrededor de los 300Hz si hay confusión. Si necesitas más presencia, refuerza en torno a 6KHz. 

50-100 Hz. Añade graves. 

100-250Hz. Redondea el sonido. 

250-800Hz. Zona "confusa". 

800Hz-1KHz Más fuerza. 

1-6KHz Añade presencia. 

6-8KHz. Presencia en agudos. 

8-12KHz. Añade "hiss". 
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VOZ.Realza o atenúa la zona de los 300Hz, dependiendo del micrófono y el estilo. Aplica un ligero refuerzo alrededor de los 6KHz para que el sonido sea más claro. 

100-250Hz. Añade graves. 

250-800Hz. Zona "confusa". 

1-6KHz Añade presencia. 

6-8KHz. Añade sibilancia y claridad. 

8-12KHz. Añade brillo. 

PIANO.Haz un roll-off alrededor de los 300Hz para acabar con la confusión. Aplica un ligero refuerzo en 6KHz para añadirle claridad al sonido. 

50-100 Hz. Añade graves. 

100-250Hz. Redondea el sonido. 

250Hz-1KHz Zona "confusa". 

1-6KHz Añade presencia. 

6-8KHz. Añade claridad. 

8-12KHz. Añade "hiss". 

GUITARRA ELÉCTRICA.Refuerza o atenúa en la zona de los 300Hz dependiendo del sonido y del estilo. Intenta potenciar la zona de los 3KHz para conseguir un sonido más afilado, o 

recortar para añadir un poco de transparencia. Refuerza la zona de los 6KHz para añadir presencia. Refuerza en torno a 10KHz para añadir un poco de brillo. 

100-250Hz. Añade cuerpo. 

250-800Hz. Zona "confusa". Redondea el sonido. 

1-6KHz Destaca en la mezcla. 

6-8KHz. Añade claridad. 

8-12KHz. Añade "hiss". 

GUITARRA ACÚSTICA.Haz un roll-off alrededor de los 100-300Hz si hay confusión. Recorta un poco alrededor de 1-3KHz para elevar la imagen. Potencia alrededor de 5KHz para añadir 

presencia. 

100-250Hz. Añade cuerpo. 

6-8KHz. Añade claridad. 

8-12KHz. Añade brillo. 

CUERDAS.En el caso de las cuerdas, los ajustes dependen completamente de la mezcla y del sonido utilizado, pero como punto de partida te pueden servir estos ajustes: 

50-100 Hz. Añade graves. 

100-250Hz. Añade cuerpo. 

250-800Hz. Zona "confusa". 

1-6KHz. "Digital"//"Crunch" 

6-8KHz. Añade claridad. 

8-12KHz. Añade brillo. 
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METALES.En el caso de trompetas, trombones, saxos y demás instrumentos de viento, podremos empezar retocando estas frecuencias: 

100-250Hz. Añade cuerpo. 

250-800Hz. Zona "confusa". 

800Hz-1KHz. Redondea el sonido. 

6-8KHz. Añade claridad. 

8-12KHz. Añade brillo. 

  

El primer paso a la hora de aprender a usar la ecualización es saber qué frecuencias afectan a cada parte de un sonido. 

20Hz-80Hz. 
Estas son las subfrecuencias que hacen que tiemble el suelo. Dan verdadera potencia a las grabaciones, pero también pueden 

emborronar la mezcla si no se tiene cuidado con ellas. 

80Hz-125Hz 
Esta es el área del bombo. Si enfatizas un poco aquí, el sonido será explosivo. Consigue los ajustes adecuados y tus bombos sonarán de 

maravilla. 

125Hz-250Hz 
El bajo se suele asentar en este intervalo, y puede ser bastante problemático. Si lo cortas demasiado, la mezcla puede quedar pobre, 

pero demasiado realce hará que suene mucho a "caja". 

250Hz-500Hz 
Este es el rango correspondiente a las cuerdas y determinadas percusiones. La zona "peligrosa" ( es decir, la que puede estropear la 

mezcla ) para las cuerdas va de 250 a 800Hz. 

400Hz-1KHz 
Aquí es donde encontrarás la mayoría de los elementos en la música occidental: voces, guitarras, teclados y otros sonidos. En este 

intervalo de frecuencias se pueden librar encarnizadas luchas para conseguir un espacio en la mezcla. 

800Hz-4KHz 
Las cosas pueden sonar muy nasales si realzas en exceso en esta zona. Aquí se liman la mayor parte de los detalles, así que es un área 

difícil de controlar. Demasiado énfasis en esta zona puede ser molesto para los oídos. 

4KHz-10KHz Los charles, la parte más aguda de los colchones y la claridad de las voces se encuentran aquí. 

8KHz-20KHz Responsable del brillo de la mezcla. Realza en esta zona para añadir "un poco de aire", pero ten cuidado con el "hiss" 
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Diagrama que indica el espacio en la mezcla. 

¿Un repaso? 

Low Bass: por debajo de 50 Hz.Esta zona se conoce como "Sub-graves" y la mayoría de las veces está ocupada por las frecuencias más bajas del bombo y el bajo. En este rango de 

frecuencias es prácticamente imposible determinar la afinación o tono del instrumento. No es muy recomendable aumentar la ganancia alrededor de esta zona sin utilizar monitores 

de estudio de alta calidad. Reforzar a ciegas este rango sin un punto fiable de referencia válido puede dañar de forma permanente la mayoría de los altavoces, incluso en sistemas de 

PA. 

Bajos: 50-250 Hz.Este es el rango de frecuencias en el que te mueves cuando subes el control de graves en la mayoría de los equipos estéreo caseros, aunque los bajos de la música 

actual se suelen situar alrededor de los 90-200 Hz, con algo de refuerzo en la parte más alta para añadir algo de presencia o claridad. 

Zona "confusa": 200-800 Hz.Esta zona es la principal responsable de que una mezcla suene confusa. La mayoría de las frecuencias en esta zona pueden causar problemas psico-

acústicos: si hay demasiados sonidos en ella, una pista puede llegar a convertirse en algo especialmente molesto. 

Rango de medios: 800 Hz- 6 KHz.El oído humano es especialmente sensible dentro de este rango frecuencias. Un pequeño refuerzo aquí puede desencadenar un cambio importante 

en el sonido, como si aumentaras muchos más dBs en otro rango de frecuencias, de modo que es el que más escuchamos. La mayoría de los teléfonos trabajan cerca de los 3 KHz, 

porque en este rango, el diálogo es mucho más inteligible. Si tienes que realizar cualquier aumento de ganancia dentro de esta zona deber ser muy cuidadoso, en especial con las 

voces. 

Agudos: 6-8 KHz.Este es el margen que ajustas cuando subes el control de agudos en tu equipo de música. Esta zona se refuerza para dar más brillo de forma artificial cuando se 

masteriza una pista antes de pasarla a un Cd. 

Frecuencias muy altas: 8-20KHz.Esta zona la ocupan las frecuencias más altas de los platos y charles, pero un pequeño refuerzo alrededor de los 12 KHz puede hacer que una 

grabación suene con más calidad de la que poseía en un principio. Subir la ganancia en esta zona requiere mucho cuidado, ya que puede traer a un primer plano cualquier ruido de 

fondo y ensuciar la mezcla. 

VOCES: Los ajustes dependerán de la calidad de la grabación y el micrófono utilizado. En general, refuerza o atenúa un poco alrededor de 3Khz hasta que la voz encaje con los 

instrumentos. Para ganar claridad, refuerza ligeramente cerca de 6 Khz. Si la voz suena "empastada" y poco definida, recorta entre 200 y 800 Hz. 

BAJO:Si al bajo le falta definición, recorta cerca de 300 Hz para que suene más afilado. Un pequeño refuerzo cerca de 60 Hz ayudara a darle más cuerpo, y si necesitas que destaque, 

aplica un refuerzo con un ecualizador paramétrico usando un Q estrecho y barre entre 6 y 8 Khz. Si el bajo no tiene suficientes graves, refuerza con un Q ancho entre 50 y 100 Hz, de 

esta forma sonará más grueso. 

GUITARRAS:Si quieres que el sonido de las guitarras te "golpee" la cara, refuerza cerca de 3 Khz o recorta para ganar transparencia. Para dar brillo a un sonido demasiado suave, 

aplica un refuerzo cerca de 10 Khz y aumentará la presencia. Para ganar definición, aplica un pequeño recorte y barre entre 250 y 800 Hz. 

BOMBO:Para conseguir unos graves explosivos y demoledores, refuerza entre 50 y 100 Hz. Si quieres que el bajo suene más "redondo" y definido, prueba a reforzar con un Q medio-

bajo y barre entre 100 y 250Hz. Refuerza ligeramente entre 5 y 7 Khz para aumentar la presencia de frecuencias altas. En resumen; si aplicas un realce en 6 Khz, acentuarás el 

impacto. Un realce en 2 Khz le dará más ataque. Un corte en 400 Hz abrirá más el sonido. Un realce en 70 Hz y darás de lleno, las frecuencias inferiores agitarán los pantalones. Y para 

terminar, si realzas entre 100 y 120 Hz en exceso, ten cuidado con el volumen o tendrás que comprar otros monitores. 

CAJA:Si realzas a partir de 3 Khz le darás un sonido "crujiente". Aumenta la frecuencia de 2 Khz y tendrás unas cajas "quebradizas". Un realce en torno a 200 Hz le dará un cuerpo con 

más peso. 

CHARLES:Un barrido en 12 Khz le dará un aura resplandeciente. Realzando en 6 Khz le dará más brillo. Atenúa desde 800 Hz y recortarás la cola de graves. 
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TIMBAL:Acentúa el golpe en la frecuencia de 6 Khz. Le darás más presencia en los 2 Khz. Las frecuencias para darle peso están entre 100 y 200 Hz. Si atenúas desde los 400 Hz 

conseguirás un sonido más abierto. 

MICROS AÉREOS:No aumentes a partir de 100 Khz o crepitarán. Si aplica una ligera atenuación en 1 Khz conseguirás un sonido más abierto. 

Usa los filtros paso-alto y paso-bajo para eliminas las partes del espectro que no necesites. Por ejemplo, quita todo lo que haya por debajo de 80 Hz en las voces, para que no 

retumben. Corta todos los bombos y bajos por encima de 10 Khz. 

Comprueba que no haya muchos canales con el mismo ajuste de EQ. Si dos instrumentos suenan bien con los mismos ajustes, intenta desplazar un poco sus frecuencias y sepáralos 

con el panorama. 

Mezclar a un grupo de directo es bastante más complejo que hacerlo con una pista construida exclusivamente con instrumentos sintéticos, ya que cada intérprete posee su propio 

estilo que hay que evidenciar en el resultado final. El proceso de mezcla es muy laborioso y por el momento nos fijaremos en los problemas más comunes. 

El primer problema que nos encontraremos son las interferencias o acoples. Casi todos los equipos que utilices contienen un transformador que puede causar zumbidos en las 

guitarras eléctricas, sobre todo en las que tienen pastillas de bobinado simple. 

Los efectos de overdrive también pueden causar interferencias. Obviamente la mejor forma de evitar esto es alejarte todo lo que puedas de las fuentes causantes de interferencias, 

pero a veces, esto no es una opción viable. Si éste es el caso, prueba a girar el monitor que utilices, ya que estos dispositivos son causa de buena parte de las interferencias. 

Si utilizas dos guitarras, entonces puede ser difícil separarlas en la mezcla, ya que ambas utilizarán las mismas frecuencias, especialmente si utilizan overdrive. En este caso, lo mejor 

es utilizar dos sonidos de guitarra distintos. Prueba a aplicar overdrive a uno de ellos e intenta mantener el otro limpio, con ayuda de una ecualización eficaz esto podría ayudar a 

separar ambas guitarras en la mezcla. 

La compresión también puede dar sus frutos con una guitarra eléctrica o un bajo. Las tablas de compresión las encontrarás en el capitulo 13.3. de todas formas, si necesitas un sonido 

más limpio, utiliza la EQ después de comprimir. Por otro lado, si necesitas un sonido más sereno y suave, ecualiza antes de comprimir. 

La mayoría de los estudios de grabación suelen aplicar los efectos en el momento de la mezcla, pero la mayoría de los guitarristas prefieren utilizarlos para conseguir el sonido que les 

gusta mientras tocan. El problema es que buena parte de los efectos de guitarra (especialmente, la reverb) tienden a generar gran cantidad de ruido. Puedes grabar un sonido limpio 

mientras utilizas tus efectos si monitorizas con el efecto activo pero grabas insertando la señal en tu grabador directamente. 

La EQ es una cosa muy personal y los ajustes dependen completamente del sonido que hayas grabado. 

Para terminar, si eres de los que sigue los pasos de Trent Reznor o Bob Rock entonces debes saber que, por ejemplo, los metales pueden tratarse de distinta forma. En el Reino Unido 

tienden a sonar más tupidos, con el rango de medios recortado ligeramente, mientras que, en América suenan con más brillo. 

 11.3-USO DE LOS FILTROS.Básicamente, los filtros son dispositivos que eliminan, o reducen el nivel de determinadas frecuencias de una señal. La forma en la que llevan esto a cabo 

determina el tipo de filtro y su nombre. Algunos filtros únicamente eliminan las frecuencias que se encuentran por encima de una frecuencia determinada (filtros paso-bajo). Otros 

funcionan a la inversa y solamente eliminan las frecuencias que están por debajo de una determinada frecuencia (filtros paso-alto). Cuando todas las frecuencias excepto las de una 

banda determinada se eliminan, el filtro se llama "paso-banda". 

La primera cosa que debes saber sobre los filtros es que no son precisos. No puedes seleccionar una frecuencia de corte y esperar que el filtro actúe de la misma forma y con igual 

precisión a lo largo de todo el espectro. Los filtros tienen una cierta pendiente. Para entender esto mejor, piensa en los filtros como si fueran los controles de recorte de un EQ. El 

ajuste de Q en un Eq paramétrico crea una pendiente desde la cual el EQ se mueve a otro ajuste, y aunque esta pendiente puede ser muy empinada, nunca llega a ser vertical. Pasa lo 

mismo con los filtros: establecer la anchura de un filtro paso-banda es casi lo mismo que establecer la Q de un Eq paramétrico. 

Los filtros suelen tener más controles aparte de la rueda de "cutoff", que establece la frecuencia de corte del filtro. Normalmente hay también un control de resonancia. Un filtro 

resonante refuerza la señal a la frecuencia de corte, y el control de resonancia determina la cantidad de realce y anchura de la banda de frecuencias realzadas. Otros controles que 

puedes encontrarte en un filtro son "Drive", que altera la cantidad de señal que se introduce en el filtro, y un seguidor de envolvente que ajusta la frecuencia de corte del filtro de 

acuerdo con la cantidad de señal que le llega. Cuanto más fuerte sea la señal entrante, mayor será la frecuencia de corte correspondiente. 

Cuando se graban voces o cualquier otro instrumento en directo, hay ingenieros que aconsejan filtrar todas las frecuencias que no son necesarias. Al grabar las voces, no hay ningún 

motivo para recoger frecuencias inferiores a 80 Hz ya que ninguna voz alcanza esas frecuencias. Lo único que grabarás será ruido del micrófono, el tráfico de la zona y quizá el "hum" 

residual de los cables de alimentación o el aire acondicionado de tu estudio. 

Utiliza un filtro paso-alto a 80 Hz como punto de partida. Escucha al vocalista a lo largo de toda la pista mientras aumentas la frecuencia de corte del filtro. Pronto descubrirás lo que 

no necesitas para nada. 

Los filtros paso-bajo pueden utilizarse para eliminar la información de alta frecuencia. Una pista con sonidos del rango de sub-bajos, por ejemplo, no necesita nada que esté por 

encima de 200 Hz. Puede que te vaya bien incluso con ajustes más bajos, pero recuerda que los sonidos de bajo tienen a menudo armónicos muy sutiles que pueden alcanzar varias 

octavas por encima de la parte principal. 

Los filtros paso-banda están muy bien para aislar determinados sonidos y llevar a otros al primer plano. Los samples de voz, por ejemplo, pueden sonar con mayor nitidez y encajar 

mejor en la mezcla si se pasan por un filtro paso-banda para eliminar cualquier cosa que se encuentre por encima o por debajo de la frecuencia dominante. Esto funciona muy bien 

además con los retornos de efectos. 

Un truco muy común es utilizar un filtro paso-banda sobre los retornos de efectos como reverbs o delays para mantener la imagen estéreo lo más clara posible. Demasiados graves en 

una reverb o un delay pueden confundir la mezcla y hacer que todo pierda definición. 
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Toda la información de este capítulo ha sido extraída de: 
http://www.diac.upm.es/asignaturas/sistaudio/TFC%20Ignacio/index.html 

CAPÍTULO 6.                  MICROFONÍA. 

EQUIPOS DE AUDIO: MICRÓFONOS. 

6.1-Definición y tipos de transductor. 

6.2-Características. 

6.3-Directividad y diagramas polares. 

Los micrófonos son los oídos de los sistemas de audio. 

 6.1- DEFINICIÓN Y TIPOS DE TRANSDUCTOR. 

Un micrófono es un dispositivo capaz de convertir la energía acústica en energía eléctrica. El valor de la tensión de la 
energía eléctrica es proporcional a la presión ejercida en el micrófono en forma de energía acústica. Es decir, se 
mantiene una proporcionalidad entre las magnitudes de las energías, la que actúa (acústica) y la que resulta 
(eléctrica). 

Al dispositivo capaz de convertir una energía en otra, se le llama transductor. Existen diferentes tipos de transductor. 
La primera clasificación y más importante que se hace de los micrófonos es según el tipo de transductor en el que se 
basan. 

Existen dos principios de transducción sobre los que se basan los micrófonos: la inducción magnética y la variación de 
capacidad. 

1.- Micrófonos de inducción magnética. 

Son conocidos como micrófonos dinámicos o de bobina móvil. Se basan en una pieza magnética que crea un campo 
magnético permanente y un diafragma pequeño y ligero en el que va montado o acoplado una bobina de cable. La 
energía acústica, manifestada como presión cambiante, mueve el diafragma y en la bobina adosada, que esta inmersa 
en un campo magnético, se crea una diferencia de potencia eléctrico (voltaje) en sus extremos. El movimiento de la 
bobina, en el interior de un campo magnético hace que en los bornes de la misma, se produzca una variación de la 
tensión proporcional a la aceleración, si el diafragma se desplaza lentamente la tensión generada será pequeña, si el 
diafragma se desplaza rápidamente la tensión será mayor. 

Otros tipos de micrófonos basados en la inducción magnética son los micrófonos de cinta. En este caso no se trata de 
una bobina sino de una cinta o membrana metálica, sujeta en el interior de una campo magnético. Los movimientos 
de la membrana producidos por la presión acústica, hacen que se genere tensión en los extremos del conductor. 

2.- Micrófonos de capacidad variable. 

Conocidos comúnmente como micrófonos de condensador. Consisten en dos placas metálicas paralelas separadas por 
un pequeño espacio. La placa frontal suele ser de plástico metalizado y hace de diafragma, es ligera para poder ser 
movida por la presión acústica. La placa trasera está fija. Estas dos placas juntas forman un condensador. Un 
condensador es un componente capaz de almacenar energía eléctrica. Al ser movida la placa frontal por acción de la 
energía acústica, la capacidad del condensador varía, produciendo una variación de la tensión en función de la señal 
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acústica. La señal de salida es muy pequeña y la salida del condensador es de muy alta impedancia por lo que 
necesitan de un pre-amplificador. 

El pre-amplificador es un circuito electrónico que aumenta los valores de la señal eléctrica que produce el 
condensador (amplifica) y que adapta la impedancia de salida del condensador a valores más manejables. Debido a 
que los condensadores de estos micrófonos necesitan una tensión de polarización y que los pre-amplificadores 
necesitan una tensión de alimentación, los micrófonos de condensador tienen una fuente de alimentación llamada 
fantasma o "phantom". En otros casos, el cuerpo del micrófono incorpora las baterías o es la mesa de mezclas a la que 
va conectado la que proporciona esta tensión. La tensión de alimentación es una tensión continua que se transmite 
por el mismo cable por el que el micrófono transmite la señal de audio. La señal de audio es variante y la de 
alimentación continua, por lo que no interfieren y se separan mediante un simple transformador. 

Algunos micrófonos de condensador tienen un diafragma electret cuyo material le permite mantener constante la 
tensión de polarización, lo que elimina la necesidad de una tensión de polarización externa. De este modo una 
pequeña batería que alimente el pre-amplificador es todo lo necesario, haciendo estos micrófonos más compactos y 
pequeños. Los micrófonos de los ordenadores personales son electret. 

6.2- CARACTERÍSTICAS. 

Respuesta en frecuencia. El concepto está explicado en el apartado 4.1 Equipos de audio > Calidad de audio. La 
respuesta en frecuencia es una característica muy importante en un micrófono.  

Cuando se habla de margen de frecuencia, se entiende aquella zona de la respuesta en frecuencia en el cual el 
micrófono reproduce con el mismo nivel, con una variación máxima de ±3 dB. Es muy común hablar de respuesta en 
frecuencia en lugar de margen de frecuencia, incluso en textos técnicos. 

 

Respuesta en frecuencia de un micrófono. 

En la gráfica se muestra la respuesta en frecuencia de un micrófono para todo el espectro de audio. El margen de 
frecuencia aproximado sería el comprendido entre los 50Hz y los 15kHz, con una variación de ±3dB. 

Debido al pequeño tamaño de los diafragmas de los micrófonos y su pequeña masa, la mayoría de los micrófonos 
tienen un amplio margen de frecuencia en el espectro de audio (20Hz - 20KHz). Lo contrario ocurre con los altavoces, 
donde es necesario emplear varios para cubrir todo el espectro de audio. 

6.3- DIRECTIVIDAD Y DIAGRAMAS POLARES. 

 6.2-a. Directividad.  

Es la capacidad que tiene un micrófono de recoger señal en función de la orientación relativa de la fuente sonora. La 
directividad indica cuanto más o menos señal captará un micrófono de una misma fuente sonora a una distancia 
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constante, en función de dirección a la que "apunte" el micrófono. La directividad es una variable que depende de los 
tres ejes espaciales. 

La directividad se representa gráficamente mediante los diagramas polares o de directividad. Estos diagramas 
representan la forma en que el micrófono "oye" en función de la dirección. Los animales, para escuchar mejor un 
sonido giramos la cabeza orientando el oído, igualmente según la orientación del micrófono respecto a la fuente, se 
captará mejor o peor la señal. Dependiendo de la construcción del micrófono, éste puede tener una respuesta polar u 
otra.  

Las respuestas polares a las que se ajustan en mayor o menor medida todos los micrófonos se muestran en las 
siguientes tablas: 

  

Respuesta omnidireccional 
  

Respuesta bidireccional 
  

  

Respuesta cardioide 
  

Respuesta supercardioide 
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Respuesta hipercardioide Respuesta ultracardioide 

Tipos de respuesta polar en micrófonos. 

El diagrama polar se interpreta coincidiendo el eje 0º - 180º con el eje del micrófono, como se muestra en el diagrama 
de respuesta omnidireccional. Debido a que gran parte de los micrófonos tienen el diafragma circular, el patrón de 
direccionalidad tiene simetría de revolución. Es decir, sigue siendo el mismo aunque el micrófono gire sobre su propio 
eje. 

Cada círculo concéntrico suele representar una caída de 5 dB respecto al anterior, marcando el círculo exterior como 0 
dB de pérdida de señal. En las especificaciones de cada micrófono debe venir indicado cuantos dB de caída de nivel de 
señal separan cada circunferencia. En el caso del micrófono ultracardioide representado, si la fuente se sitúa a 90º, 
180º o 270º la respuesta del micrófono se reducirá en unos 25 dB. Si la fuente se sitúa a 45º del eje, la disminución 
será de 10 dB menos que en el caso de que el micrófono apuntase directamente a la fuente. 

El diagrama polar de un micrófono cambia con la frecuencia. Un diagrama polar de un micrófono real se suele 
representar para distintas frecuencias. A continuación se muestra un diagrama polar de un micrófono real, con las 
distintas respuestas según la frecuencia. 

 

Diagrama polar de los modelos 4011 y 4012 de la marca DPA Microphones. 

Máximo nivel de presión sonora. A este nivel la distorsión armónica de la señal procedente del micrófono es del tres 
por ciento de la señal total (THD%=3%). El máximo nivel de presión sonora se mide en dB-SPL. Cuando un micrófono 
alcanza en máximo nivel de presión sonora la distorsión armónica de la señal comienza a ser audible. Un micrófono 
con un nivel máximo de presión sonora de 120 dB es bueno, 135 dB muy bueno y 150 dB es un valor excelente. 

 6.2-b. Sensibilidad.  

Se define como el nivel de tensión eléctrica (dBV) a la salida del micrófono. Es un parámetro fundamental que da idea 
de la capacidad del micrófono para captar sonidos débiles. También pude venir expresada en dB de presión sonora; en 
este cálculo se toma como referencia 1 voltio por µbar de presión (1V/µbar). De esta forma, los valores de sensibilidad 
son negativos, por ejemplo -60dB. Cuanto menos negativo sea el valor de sensibilidad, más sensible es el micrófono. 
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La sensibilidad puede variar en función de la frecuencia, por este motivo los fabricantes suelen dar la sensibilidad a 
unas frecuencias determinadas: 250Hz, 500Hz y 1000Hz. 

Cuanto menor sea la sensibilidad del micrófono, mayor dificultad tendrá la mesa de mezcla (como receptora de la 
señal), para mantener una relación señal ruido aceptable. Es decir, la mesa de mezcla tiene un nivel de ruido de fondo, 
si la señal microfónica es muy débil (tiene poco voltaje), estarán más próximas en lo que a nivel se refiere. Esta 
relación señal de micrófono a ruido no se podrá mejorar más que dando a la señal del micrófono más nivel. 

 

 6.2-c. Nivel de ruido.  

Cualquier aparato electrónico tiene un nivel de ruido propio, llamado ruido eléctrico. Los micrófonos producen ruido 
en ausencia de perturbación externa que mueva el diafragma. El origen son las moléculas de aire que chocan contra la 
membrana debido al movimiento térmico. En los micrófonos de bobina, por el movimiento de los electrones en la 
resistencia de la bobina móvil. 

 

Gráfica del nivel de la señal (verde) respecto al nivel de ruido (rojo). 

El nivel de ruido propio se mide en decibelios de presión sonora usando la red de ponderación A (dBA SPL). La red de 
ponderación A asemeja el nivel de presión sonora, a como influye en un oído humano. Esto es, como el oído no 
escucha igual en todas las frecuencias, la red de ponderación da más valor a las frecuencias a las que el oído humano 
más sensible, para calcular el nivel SPL total. Un nivel de ruido aceptable para un micrófono está en torno a los 40dBA 
SPL, un buen nivel de ruido serían 30dBA SPL y un nivel de presión sonora de ruido excelente sería cualquiera menor a 
20 dBA. 

Relación señal a ruido. Este concepto está explicado en Equipos de audio > Calidad de audio 4.3. En los micrófonos, el 
nivel de referencia para calcular la relación señal a ruido, es el máximo nivel de presión sonora. Así, si un micrófono 
tiene un SPL máximo de 94 dB y un nivel de ruido propio de 30 dB, la relación señal a ruido será de 64 dB. Cuanto 
mayor sea la relación señal a ruido, con más claridad y libre de ruido se registrará la señal. Una relación S/N aceptable 
son tendrá un valor en torno a los 64dB, buena en torno a los 74dB y excelente si supera los 84dB. 

 6.2-d. Efecto proximidad.  

Este es un efecto más que una característica, común a todos los micrófonos. Consiste en un aumento considerable de 
la respuesta en baja frecuencia cuando el micrófono se sitúa cerca de la fuente de sonido. Este efecto es más acusado 
en los micrófonos de gradiente de presión como los de cinta. A continuación se muestran las diferentes respuestas en 
baja frecuencia en función de la distancia de un micrófono real. 
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Efecto proximidad en los modelos 4011 y 4012 de la marca DPA Microphones. 

 6.2-e. Límite de saturación. 

Todos los micrófonos distorsionan totalmente la señal si el nivel de presión de esta es demasiado elevado. Esta 
condición se conoce como saturación. Dependiendo de la construcción del micrófono, podrá soportar mayores o 
menores niveles de presión sin distorsionar la señal. El límite de saturación no es un dato que se encuentre en todas 
las hojas de características de los micrófonos. Los micrófonos de bobina móvil o dinámicos, o los micrófonos de 
condensador no son tan vulnerables ante la distorsión como los micrófonos de cinta. Los micrófonos dinámicos 
pueden soportar grandes niveles de presión sonora sin sufrir daños internos permanentes, sin embargo, los 
micrófonos de cinta corren riesgo de rotura si se usan en ambientes con elevado nivel. 

Los micrófonos de condensador, aun sin generar distorsión en el diafragma, pueden producir niveles de señal muy 
elevados que luego sobrepasan los niveles del pre-amplificador generándose ahí la distorsión. Para evitar esto algunos 
vienen dotados de un control en el pre-amplificador que permite atenuar varios decibelios la señal para prevenir la 
distorsión. 

CAPÍTULO 13.                    LA REVERB. 

13.1-Usos. 

13.2-Los controles de la reverb. 

13.3-Reverb por convolución. 

La reverberación es uno de los efectos más utilizados. En este capítulo aprenderemos los usos más comunes y 
creativos de este efecto. Además, este capítulo nos servirá para entender mejor el próximo, que trata de la 
panorámica. 

 13.1-USOS. 

La reverb, es probablemente, el efecto más empleado en la música. Muchas veces, de forma natural y otras, de forma 
artificial, para emular espacios o simplemente, es usada de forma creativa. No debemos confundir este efecto con el 
delay. El delay es un rebote continuo del sonido a modo de eco que dependiendo del espacio natural o artificial irá 
disminuyendo de intensidad progresivamente. La reverberación es sencillamente un efecto espacial. Imagínate que te 
encuentras sólo en una clásica cancha de baloncesto, al pegar un grito escucharás tu voz reverberada. También hay 
diferentes tipos de reverb. El ejemplo anterior se basaba en un espacio abobado, pero también podemos encontrar 
otros espacios con efectos diferentes como por ejemplo, la reverb que podrás escuchar en el cuarto de baño. De 
acuerdo, no parece reverb, pero sin embargo, la reflexión de tu voz en los azulejos, tendrá un efecto de reverb con 
una cola corta y es por eso que tiene un efecto tan característico. 
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Todos los sonidos tienen una reverberación asociada, y aunque la fuente original se encuentre en un punto que 
nuestros oídos puedan localizar, las reverberaciones reflejadas emanarán de cualquier superficie reflectiva, y esto 
también nos dice a qué distancia está un sonido. Por ejemplo, si un sonido proviene de lejos, su reverb tendrá un 
menor espectro estéreo que si fuera más cercano, así que si quieres imitar esto, debes usar un efecto de reverb mono.  

A la inversa, cuando estás físicamente cerca de una fuente sonora, obviamente escucharás más el propio sonido y 
menos la reverb, pero si quieres dar espacio al sonido, puedes usar un pre-delay de 80 ms en la reverb para separar el 
sonido y el efecto. 

Los sonidos mono se pueden engrosar mediante el uso de una reverb estéreo, pero no cojas ese camino si deseas ser 
más creativo. Un método es aplicar una reverb mono a la señal e insertar un EQ a la salida de la reverb. Si además 
eliminas las frecuencias agudas y lo automatizas (el EQ ), conseguirás que el sonido parezca moverse hacia delante y 
hacia atrás al ritmo de la música. Otro método es aplicar una reverb mono y panoramizar su salida hacia el lado 
opuesto del campo estéreo. De esta manera la señal estaría, por ejemplo, a la izquierda, mientras que sus reflexiones 
se encontrarían a la derecha. 

También la reverb mono resulta útil para engrosar instrumentos mono, acústicos y de viento. Panoramizando la 
reverb hacia el mismo lugar que el instrumento dará un resultado más amplio y unificado. Esto permite que el sonido 
retenga su posición en el campo sin parecer demasiado confuso. 

13.2-LOS CONTROLES DE LA REVERB. 

El número de controles en el panel de control de una reverb puede variar en función del tipo o marca, pero estos son 
los más comunes: 

MEZCLA (WET/DRY). Ajusta el balance entre la señal original (dry) y la reverb. Sólo es necesario cuando la reverb se 
usa como efecto de inserción (lo cual no es muy habitual). Cuando se utiliza la reverb de forma habitual (como envío), 
este control debe ajustarse totalmente hacia "Wet". 

TAMAÑO (SIZE). Emula los cambios en el carácter del sonido debidos a salas de diferentes tamaños. Uno de los 
parámetros que se ve afectado por este control es el tiempo de reverberación, pero puede producir efectos más 
sutiles, como cambios en la densidad y difusión de las primeras reflexiones. 

TIEMPO (TIME). En la mayoría de las reverb, este parámetro de una idea aproximada de la longitud de la reverb. A 
menudo es independiente de "Size", dado que una sala pequeña puede tener un tiempo de reverberación grande. 

DAMPING. La mayoría de las salas contienen mobiliario "blando" que absorbe las frecuencias altas. Este control emula 
precisamente esa absorción. Un ajuste muy elevado produce una sensación claustrofóbica (como si estuvieras dentro 
de un armario) y un ajuste bajo crea un sonido brillante y abierto como el que conseguirías en una sala de grabación 
de baterías bien diseñada. Algunas reverb en formato plugin (aplicaciones para programas de ordenador) tienen un 
control que regula la absorción de bajas frecuencias, lo que puede resultar útil para simular entornos abiertos como 
un estadio. 

FILTROS HI-PASS y LOW-PASS. La reverberación en las bajas frecuencias no es útil musicalmente en la mayoría de las 
circunstancias, y puede ser necesario eliminarla. De forma similar, demasiada energía en las altas frecuencias de la 
reverb puede molestar al oído. 

DENSIDAD (DENSITY). Controla el "grosor" del sonido, normalmente cambiando la cantidad de reflexiones tardías. Los 
ajustes altos resultan apropiados para las baterías, mientras que los bajos son idóneos para guitarras y sintes. 
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DIFUSION (DIFFUSION). Permite controlar en qué medida se "esparce" el sonido por la sala que simule el algoritmo. 
Tiene un efecto similar al del control de densidad, pero a menudo tiene mayor influencia sobre la imagen estéreo. 

PRE-DELAY. Se refiere al tiempo (normalmente en milisegundos) que transcurre antes de que empiece la cola de la 
reverb. Si el algoritmo de reverb incluye las primeras reflexiones, éstas no suelen verse afectadas por el parámetro 
"pre-delay". 

ANCHURA ESTEREO (WIDTH/SPREAD). La reverb suena muy bien en un estéreo extremo, pero esto puede hacer que 
se pierda mucho nivel al escuchar el sonido en mono (por ejemplo en radio o tv), resultando un sonido demasiado 
"seco". Este control reduce la anchura estéreo para que el sonido en mono sea mejor. De forma adicional, la reverb 
mono se puede usar como efecto retro (en especial sobre la caja o el bombo). Si tu reverb no dispone de este 
parámetro, introdúcela en un panoramizador surround y te permitirá reducir la anchura (a veces). 

SPIN/WANDER/MODULATION. La mayoría de las reverb mantienen sus parámetros internos constantes durante su 
uso. Sin embargo, modulando de forma automática estos parámetros puedes lograr una reverb más espectacular. 

COLOR (COLOUR). Este nebuloso control puede hacer casi cualquier cosa. En algunos plugins es poco más que un 
control de tono, en otros, afecta a los parámetros de las primeras reflexiones y también puede influir sobre el balance 
entre los tiempos de reverberación de bajas y altas frecuencias. 

FORMA (SHAPE). Puede utilizarse para que la cola de la reverb se comporte de forma no lineal. Ajustes extremos de 
éste parámetro pueden provocar el clásico efecto de voz poltergeist. 

PRIMERAS REFLEXIONES (ER). Las primeras reflexiones (early reflections) ayudan a hacer que los modelos de reverb 
primitivos suenen más realistas. Permiten que los sonidos se fundan con la reverb de forma más natural, evitando que 
la reverb suene como una señal independiente impuesta sobre la música. 

 13.3-REVERB POR CONVOLUCIÓN.   

(Parte de la información ha sido extraída de la revista Computer Music nº64.) 

Una introducción: 

La reverb digital ha estado asociada por lo general, al modelado de entornos físicos mediante la ejecución de 
complejos algoritmos en chips DSP o mediante plugins software. Los fabricantes han pretendido recrear con estos 
algoritmos los sonidos que escucharíamos en situaciones naturales pero, a excepción de los productos de gama alta, 
sus intentos no suelen sonar tan convincentes como para que el oído humano sea incapaz de distinguirlos de los 
sonidos reales. 

La reverb por convolución envuelve técnicas relativamente nuevas para emular salas y espacios acústicos, que se 
basan en grabar las características de reverberación de un entorno y luego aplicarlas a los sonidos. ¿Por qué 
relativamente nueva? Pues por que la tecnología que la respalda lleva cierto tiempo disponible (como en los sistemas 
Otari Radar), pero no ha podido ser implementada en chips DSP y ordenadores personales hasta que éstos han 
alcanzado velocidades suficientes para ejecutar los intensos cálculos matemáticos involucrados en la "creación" de 
una reverb de este tipo. 

Si nunca has utilizado una reverb por convolución, te estarás preguntando en qué se diferencia de otros tipos de 
reverb. La diferencia más importante es que suena fantástica. 

La primera reverb por convolución en forma de hardware fue la Sony DRE-S777 y apareció en 1999 y costaba más de 
un millón de las antiguas pesetas. Cuando salió la segunda versión (con software actualizado), su precio había subido 
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en más de un tercio, aunque incluía muchas más RI's (Respuestas a impulsos) y funciones. Yamaha también entraría 
en el mercado de las reverb por convolución con la SREV1 en el 2002 con un precio que rondaba los 8.500 €. 

Algunos programas ofrecen efectos de reverb por convolución pero no a tiempo real, sino aplicando el efecto a la 
pista ya grabada. Nuendo incluye Acoustic Stamp, una reverb por convolución capaz de cargar impulsos en formato 
Wav, SD2 y Aiff, con controles para editar las primeras reflexiones, el ataque, el sostenido y la cola, así como un Eq de 
3 bandas fijas. El programa Soundforge 6.0 incluye el plugin "Acoustic Mirror" que utiliza archivos SFI propietarios y 
sus controles son parecidos a los del "Acoustic Stamp".  

Si eres usuario del Cool Edit Pro, también podrás trabajar con reverb por convolución. "Digital Convolution" se 
encuentra en el menú Effects>Special>Convolution. Cool Edit Pro trabaja con su formato nativo "IMP".  

Si quieres un plugin de convolución en tiempo real, puedes elegir entre Audioease Altiverb (para Mac) 
http://www.audioease.com/ o el plugin SIR gratuito para usuarios de Pc www.knufinke.de/sir/index_en.html que 
además soporta archivos wav de 24 bit y de 32 bit en coma flotante. Más adelante podrás ver direcciones a páginas 
donde podrás conseguir RI's gratuitos. 

RESPUESTAS A IMPULSOS. 

A estas alturas del manual, ya sabrás que cuando las ondas sonoras alcanzan nuestros oídos, no sólo escuchamos el 
sonido original directo, sino que también percibimos las reflexiones de ese sonido en las distintas superficies que 
integran el entorno que nos rodea. Estas reflexiones alcanzan nuestros oídos en momentos diferentes, y la 
combinación de todas ellas informa a nuestro cerebro sobre la procedencia del sonido en nuestro entorno espacial. 

La reverb por convolución utiliza "respuestas a impulsos (RI)" para generar los "espacios". Se trata de grabaciones de 
la respuesta de un entorno (ya sea una sala, un auditorio, una catedral, etc......) a un estímulo sonoro (que a menudo 
es una onda sinusoidal). Después, esa respuesta se aplica al sonido que vaya a ser procesado con la reverb. Por 
ejemplo, si registras la respuesta al impulso del teatro de ópera de Sydney, la cargas en una reverb por convolución y 
tratas la pista de voz con dicha reverb, la voz resultante sonaría como si hubiera sido grabada en ese lugar, 
adquiriendo las características de la sala que generó la RI aplicada. De esta manera, es posible conseguir efectos de 
reverb muy convincentes y realistas con escaso esfuerzo. 

Una de las ventajas de esta técnica es que los usuarios pueden crear sus propias RI's mediante varios procedimientos 
que verás más adelante. Pero vamos a imaginarnos un caso que nos puede pasar a cualquiera de los que nos 
dedicamos a realizar grabaciones:  

           Imagina que has realizado algunas grabaciones en un viejo cobertizo que posee una acústica muy especial (hay 
lugares muy extraños donde podrías conseguir un ambiente "único" y no hablo del cuarto de baño), pues bien, para 
realizar la grabación tuviste que hacer un largo viaje hasta allí cargado con todo el material (aunque sólo fuese un 
portátil, micros  y poco más). Realizas la grabación y resulta que cuando vuelves a tu estudio, decides que necesitas 
añadir algo más, como por ejemplo unas segundas voces o un riff de guitarra, pero resulta que debes conseguir que 
esas nuevas pistas encajen con las que ya habías grabado con el mismo "efecto". ¿Qué harías? Tendrías que volver a 
hacer el viaje........quedar con los músicos........más gastos (cafés, cervezas, comida, combustible........), un tiempo muy 
valioso perdido. Gracias a la reverb por convolución, no necesitarías hacer otro viaje. Claro que para eso tendrías que 
haber sido previsor registrando la RI (respuesta a impulso) del cobertizo cuando estuviste allí, y ahora podrías aplicarla 
tranquilamente a las grabaciones posteriores en tu estudio.  

Una vez grabadas, mucha gente comparte sus RI's en Internet, ofreciendo a los usuarios espacios acústicos exclusivos 
de todos los rincones del planeta. Dos de los mejores sitios Web que ofrecen gratuitamente respuestas a impulsos son 
http://www.echochamber.com/ y http://www.noisevault.com/.  
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Pero las reverb por convolución no se limitan a recrear espacios reales. Repasando los diversos portales on-line de 
RI's, encontrarás abundantes respuestas a impulsos de reverbs hardware de gama alta como la Lexicon PCM90 
(estupenda reverb por cierto) y la TC Electronics M3000 (para mí, la mejor del mundo). Pero no nos emocionemos 
mucho: a pesar de todo,  existen problemas para grabar en forma de RI's los diferentes efectos de "chorus, 
pitchshifting y modulación" que emplean algunas reverbs hardware, lo que produce algunas diferencias sutiles (pero 
audibles) respecto a los sonidos originales. No obstante, esta técnica no sólo sirve para modelar reverbs, también 
encontrarás RI's de micrófonos y previos que funcionan del mismo modo. ¿Te apetecen unos previos Neve?....... 

Como en todo, si quieres la mejor calidad, tendrás que pagar por ella. Los programas enumerados anteriormente 
vienen con montones de respuestas a impulsos de alta calidad, grabadas con excepcional detalle. Los fabricantes 
invierten un montón de tiempo y dinero en grabar esos impulsos y es por eso que cada fabricante utilice formatos 
diferentes. 

¿COMO SUENA LA REVERB POR CONVOLUCIÓN? 

La reverb por convolución brilla en todo su esplendor si buscas reverberaciones grandes y exuberantes. Si tu música 
requiere espacios realistas y grandes (como la música orquestal) la reverb por convolución es imbatible gracias a la 
increíble naturalidad de su sonido. También existen muchos RI's excelentes de salas pequeñas que proporcionan 
buenos resultados si quieres reverbs cortas. 

Es posible obtener efectos interesantes cargando varios samples en una reverb por convolución. Por ejemplo, podrías 
conseguir un efecto similar al vocoding cargando un sample de voz y haciendo convolución con otro. Por ejemplo, 
carga un sample de cuerdas en el plugin de convolución y aplícalo a una pista de voz: curioso el resultado. 

Creatividades y experimentos a parte, la reverb por convolución está diseñada principalmente para imitar con 
precisión las características exactas de los entornos acústicos, y esto es algo que realiza con precisión y detalle. Pero 
una vez que has cargado el impulso adecuado seguramente te gustaría controlar los parámetros de la reverb para 
disfrutar de más posibilidades. Por desgracia, las implementaciones actuales ofrecen opciones de edición muy 
limitadas, aunque los usuarios de Logic 6 (sólo para Mac) están de suerte por que Emagic acaba de sacar "Space 
Designer" con controles de edición interesantes.  

COMO CREAR TUS PROPIAS RESPUESTAS A IMPULSOS (RI). 

Tema interesante. Ten presente que la calidad de las respuestas a impulsos varía sobremanera. No tiene sentido 
procesar tus voces con una RI mal grabada, aunque proceda de los estudios Abbey Road. Las RI's tienen que estar bien 
grabadas para obtener con ellas resultados aceptables. Esa es la clave de una buena reverb por convolución. 

Producir RI's de alta calidad requiere del software, mucho tiempo, paciencia y buenos equipos (aunque con un equipo 
mínimo también es posible). 

Después viene el paso crítico de colocar los equipos. La ubicación del micro en relación al sistema de altavoces 
determinará la distancia recorrida por el sonido procesado que emulará el impulso que vas a crear, así que deberías 
probar con distintas posiciones. 

Cuando esté todo a punto, reproduce el tono de prueba (normalmente una onda sinusoidal corta) tan alto como 
puedas para obtener la mejor relación señal-ruido posible. Graba la respuesta varias veces con diferentes posiciones 
de micro y altavoces para obtener distintos efectos. 

Una vez completada la grabación, basta con cargarla en el software que tengas para crear tu respuesta al impulso. 
Como cada programa es distinto a los demás, tendrás que consultar la documentación del que utilices para lograr los 
mejores resultados. 
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Encontrarás trucos e información en el foro http://www.noisevault.com/ dedicado a la reverb por convolución. 

CAPÍTULO 12.               

RANGO DINÁMICO:LACOMPRESIÓN. 

12.1-Usos. Terminología. 

12.2-Los codos. 

12.3-Rangos de compresión. 

12.4-Compresores multibanda.  

12.5-El modo M-S. 

En este capítulo aprenderemos a comprender y manejar la compresión. 

 12.1-USOS. TERMINOLOGÍA. 

Los procesadores de dinámica engloban a un amplio rango de efectos como los compresores, puertas de ruido, 
finalizadores y de-essers. 

El dispositivo más importante con el que hay que contar para aumentar el volumen aparente de una mezcla es un 
compresor. 

Este dispositivo está diseñado para reducir el margen dinámico de una pista, permitiendo, por ejemplo, elevar el 
volumen general de la mezcla. Permiten establecer un umbral de volumen justo por debajo de la distorsión de las 
partes problemáticas. Si el volumen de esas partes sube mucho, un compresor con una configuración adecuada, 
bajará el volumen de forma instantánea cuando éste supere un umbral predeterminado. Sin embargo, los 
compresores también recuperar cualquier ganancia perdida, generando una mezcla potente y dinámica. 

En un compresor podemos encontrarnos con la siguiente terminología: 

Ataque: El tiempo de reacción del compresor cuando una señal supera el umbral. 

Codo: Es una característica del compresor que afecta a su comportamiento y que veremos mas adelante. 

Compensación (Make-up): Se utiliza para realzar el volumen de cualquier señal comprimida. 

Desvanecimiento: El tiempo que tarda el compresor en volver a su estado normal después de que la señal haya vuelto 
a pasar por debajo del umbral. 

Ratio: Este es el parámetro que nos indica cuánto se comprime una señal. Un ratio de 2:1 provoca una señal de salida 
con la mitad de volumen que la señal de entrada. 

Umbral: Las señales que la superen serán comprimidas en la proporción que dicte el ratio que se haya ajustado. 

RMS. (Root Mean Square): Es la raíz cuadrada media, una medida que identifica los niveles medios de señal. 
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Algunos compresores funcionan en modo RMS o PEAK y esto puede tener una notable influencia sobre el 
comportamiento del compresor. En modo PEAK, el control de ganancia responde con más precisión frente a pequeños 
picos transitorios de la señal. Recurrir a este sistema puede acarrear el riesgo de que se comprima excesivamente 
todo el audio en cuanto aparezca un sonido transitorio corto, pero intenso. Este modo es más recomendable para 
controlar sonidos individuales. 

Para comprimir otros sonidos o una mezcla completa, resulta más recomendable el modo RMS. En este modo, el 
compresor trata cualquier sonido de corta duración tal y como lo percibirían nuestros oídos, así que parecería más 
flojo. Por eso el modo RMS es más conveniente para realizar una compresión más global, ya que provoca un resulta 
más natural. 

Sidechains: Son entradas que sirven para hacer que una señal controle la ganancia de otra. En las pistas de audio, la 
señal "sidechain" suele ser la voz, mientras que la señal principal son los instrumentos. Cada vez que aparece la voz, se 
atenúa la pista de fondo en la cantidad que determine el control del ratio. Si ecualizas la señal de "sidechain", puedes 
conseguir que un compresor o una puerta dependan de la frecuencia. Por ejemplo, si quieres producir un de-esser, 
para eliminar los siseos de las voces, puedes añadir una EQ suave centrada en torno a 3-5 KHz. 

El ataque y la caída definen la reacción del compresor ante el sonido. Con un ataque lento, el compresor tarda tiempo 
en activarse, intensificando los picos todavía más. En chasquido inicial sigue al mismo volumen, pero comprime la 
parte final. Con ataque rápido, el compresor responde de forma inmediata. Por su parte, la caída marca el tiempo que 
tarde el compresor en desactivarse. Configura tiempos cortos de ataque y caída en los redobles para conservar su 
dinámica, y ajusta valores largos en las voces y en los sonidos tipo "pad". 

12.2-LOS CODOS. 

Algunos compresores incluyen un ajuste conmutable entre codo suave y codo duro. No son parámetros de control, 
sino una característica del propio funcionamiento del compresor.  

Cuando una señal alcanza el umbral y la ganancia se reduce al instante, se trata de una compresión de codo duro. 

 

Con un compresor de codo duro, la ganancia baja inmediatamente cada vez que la señal alcanza el umbral. 

  

El codo suave funciona de forma distinta. Cuando una señal está a 8 dB del umbral, el compresor empieza a aplicar la 
reducción de ganancia pero con un ratio bajo. Conforme aumenta el nivel de entrada, el ratio aumenta 



 
Pág. 1132 

 

                                                                     

progresivamente hasta llegar al umbral y entonces se aplica toda la reducción de ganancia. La ventaja de este sistema 
es que su efecto es menos evidente, algo más apropiado para procesar una mezcla completa o sonidos que requieran 
un tratamiento sutil, como por ejemplo el de las guitarras acústicas. 

 

Con un codo suave, la ganancia se reduce poco a poco desde que la señal se encuentra a unos 8dB del umbral. 

12.3-RANGOS DE COMPRESIÓN. 

Aquí tienes una tabla con rangos de compresión que te servirá como punto de partida. 

 

 

Ajustes de 

compresión 

más comunes. 

ATAQUE. RELEASE. RATIO. CODO. 
RED. 

GANANCIA. 

MEZCLA 

GENERAL. 
Rápido. 0.6s/Auto. 2-5:1 Suave. 

2-9dB. (stereo 

link activado) 

VOZ. Rápido. 0.5s/Auto. 2:1-6:1 Suave. 3-9dB. 

GUITARRA 

ACÚSTICA. 
5-15ms. 0.4s/Auto. 5-9:1 Suave/Duro. 5-11dB. 

GUITARRA 

ELÉCTRICA. 
2-7ms. 0.5s/Auto. 9:1 Duro. 5-11dB. 

BOMBO/CAJA. 1-5ms. 0.2s/Auto. 5-10:1 Duro. 5-15dB. 

BAJO. 2-8ms. 0.4s/Auto. 4-12:1 Duro. 5-13dB. 

METALES. 1-5ms. 0.3s/Auto. 6-15:1 Duro. 8-13dB. 
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Estos ajustes, no son definitivos. Recuerda que te servirán como punto de partida para aplicar una compresión. 
Después de todo, la compresión se puede aplicar de una forma creativa y cada uno tendrá diferentes puntos de vista 
para aplicarla. 

Para complementar la tabla de arriba, vamos a tratar el tema de la compresión de guitarras y de metales. 

Para comprimir una guitarra acústica conviene emplear el compresor más "transparente" que encuentres, porque su 
efecto se nota en exceso. Se recomienda evitar los compresores a válvulas porque añaden mucho "calor" a la señal. 
Cuando sea posible, aplica un ajuste de codo suave para que se note menos. 

El ratio ideal para guitarra es de 4:1 pero debes ajustar el umbral con cuidado para que utilices la mínima reducción de 
ganancia posible, con un ojo puesto tanto en ataque como en desvanecimiento para prevenir cualquier salto. 

Para grabar y mezclar guitarras eléctricas limpias, conviene aumentar el tiempo de ataque del compresor para que 
permita escuchar el "punteo" inicial de cada nota. 

Los metales e instrumentos de viento requieren un compresor transparente. Un procesamiento muy evidente puede 
arruinar su sonido. Lo normal es un ratio de 6:1, aunque depende del instrumento que estés grabando y de la forma 
de tocarlo. Si soplas con fuerza en una trompeta, de un modo muy expresivo, necesitará una compresión más 
acusada, con un ratio de 15:1 y 13dB de reducción de ganancia, mientras que una flauta sólo suele necesitar unos 8dB 
de reducción de ganancia. Lo habitual es aplicar un codo suave con un ataque de unos 5ms, aunque puede ser más 
largo si hay que conservar la intensidad del sonido. Al comprimir metales e instrumentos de viento, el 
desvanecimiento automático resulta casi imprescindible porque la interpretación varía en una misma sesión de 
grabación, aunque si no tienes "auto-release" puedes probar un valor de unos 300ms. 

 

 

12.4-COMPRESORES MULTIBANDA. 

La compresión multibanda divide una señal sonora en dos o más bandas de frecuencia, las comprime y las vuelve a 
mezclar. De esta forma, permite igualar los picos de una zona del espectro sin que ello repercuta sobre el nivel de 
compresión de otras. 

En la práctica, mediante la compresión multibanda se consiguen grabaciones con mayor nivel sonoro y se puede 
ejercer un mayor control de la dinámica que con la compresión monobanda. 

Vamos a suponer que en tu mezcla tienes un bombo a negras que suena bastante fuerte. Si aplicas a la mezcla un 
compresor estéreo normal, se producirá un efecto de "bombeo", ya que cada vez que suene el bombo se disparará el 
compresor y el nivel general bajará. Sin embargo, si aplicar un compresor multibanda, puedes comprimir de manera 
independiente la banda del bombo, dejando el resto de la mezcla intacta. 

Aunque a veces se usa a propósito el efecto de bombeo que he mencionado, un compresor multibanda permite, en 
general, más control y precisión que otro que tenga solamente una banda. 

Los compresores multibanda suelen ofrecer tres o cuatro bandas, y cada una de ellas dispone de los siguientes 
controles: 

UMBRAL.- El nivel a partir del cual se empieza a comprimir esa banda. 
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RATIO.- La cantidad de compresión aplicada a la banda. 

ATAQUE.- La velocidad a la que la compresión entra en acción. 

LIBERACIÓN.- La velocidad a la que el compresor deja de actuar sobre la señal y vuelve a su estado de "no 
compresión". 

GANANCIA DE COMPRESIÓN.- Un control de volumen que aumenta el nivel de la señal tras haber sido reducido por la 
compresión. 

PUNTO DE CRUCE.- La frecuencia en la que acaba una banda y empieza otra. 

PENDIENTE.- Determina lo abrupta que es la transición entre dos bandas. 

TEN EN CUENTA QUE: 

1- A la hora de masterizar, intenta que la banda más aguda quede lo más natural posible, ya que las fluctuaciones de 
nivel en dichas frecuencias se notan. 

2- Ajusta los umbrales de todas las bandas de forma que sean los picos los que las disparen, y edítalos (los umbrales) a 
partir de ese valor. 

3- Asegúrate de que la banda inferior queda bajo control. Unos graves bien ajustados dan calidad a las mezclas. 

4- Cuando masterices y mezcles, compara tu pista con Cd's comerciales que conozcas bien. La compresión multibanda 
puede empeorar los resultados con la misma facilidad que los mejora. 

5- Cuando llegues a una configuración que funcione bien con un tipo de mezcla determinado, grábala como preset y 
utilízala como punto de partida en futuras mezclas del mismo tipo. 

 12.5-EL MODO M-S.  Extraído de un artículo de Antonio Escobar. Técnicas avanzadas de masterización. 

Este es, sin duda, uno de los procesos más útiles para conseguir una buena mezcla. La conversión M-S consiste en 
convertir una mezcla de dos canales L y R en el formato de dos canales M y S, de forma que el canal M contiene la 
información que se escucha en el centro de la mezcla y el canal S contiene la información estéreo. El canal S consiste 
en la señal resultante de restar al canal izquierdo el canal derecho. El canal M es la suma de la señal resultante de 
sumar el resultado de restar a cada canal la señal S. 

M =  (L-S)+(R-S) 

S = L-R 

Para devolverlo al formato L-R, sólo hay que hacer pasar de nuevo el audio por el conversor M-S. 

Generalmente, en una mezcla solemos disponer en el canal central de las voces, el bajo, el bombo, la caja y algún 
instrumento más. En el canal del estéreo suelen estar charles, reverb, delay, y también de algunos instrumentos más. 
Pues bien, supongamos que tenemos una mezcla en la que la voz suena demasiado alta. Si intentamos atenuarla 
mediante ecualización, probablemente atenuaremos también, por ejemplo, las guitarras. El uso inteligente del M-S 
nos va a proporcionar un uso más preciso de la atenuación que queremos. 
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Si montamos la siguiente cadena: 

 

y ajustamos el compresor multibanda en la banda de la voz, podremos atenuar únicamente la voz sin dañar el resto de 
los instrumentos. 

 CAPÍTULO 16.             Técnica: BITRATES yMp3. 

16.1-Fraunhofer. 

16.2-Compresión Mp3. Un estudio de radio. 

16.3-Compresión Mp3. Equipos portátiles. 

16.4-Compresión Mp3. Locales de difusión. 

16.5-Compresión Mp3. Estudios de grabación. 

Dejamos a un lado la edición musical para centrarnos en un interesante capítulo dedicado al uso del formato de audio 
Mp3 de Fraunhofer en diferentes ámbitos. 

 

16.1-Fraunhofer. 

El formato Mp3 de Fraunhofer es un sistema de compresión perceptual. El término perceptual se refiere a que trabaja 
siempre en relación a la percepción humana, buscando sólo los datos que nuestro oído puede percibir y desechando 
el resto. Mientras más detallado sea ese esquema sonoro, más datos tendrá que almacenar. 

El sonido estándar utilizado, normalmente, es de 16 bits estereofónicos a una frecuencia de 44100Hz. Esta es la 
calidad de un Cd de audio tradicional. En este formato, cada muestra de 1 segundo ocuparía 1’4 Mb en "disco duro" 

 16.2-Compresión Mp3. Un estudio de radio. 

La emisión de radio en FM tiene una frecuencia de muestreo baja, 11Khz por canal. Por tanto, para almacenar más 
canciones en menos espacio, deberíamos muestrear a esas frecuencias para eliminar todo lo que no es posible 
escuchar, ya que la emisión FM lo recortará. De todas formas, hay que tener en cuenta que el sonido original siempre 
debe poseer una calidad superior a la del siguiente filtro que lo procese. En este caso, el filtro de Frecuencia 
Modulada. En una emisión FM, para obtener una cierta calidad, es aconsejable convertir la muestra a 32KHz (16Khz 
por canal), que nos da margen antes de la mezcla final del filtro. 

En el caso de que la emisión se desee realizar en estéreo, podemos ahorrar cierto ancho de banda utilizando el 
parámetro "joint-estéreo".  

En la mayoría de los equipos musicales tan sólo hay un subwoofer, y normalmente la música no da una impresión de 
tridimensionalidad. En estas frecuencias demasiado bajas o altas, el oído no tiene una percepción real del sonido. El 
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formato Mp3 tiene la capacidad de utilizar el sistema IS (Intensity Stereo). Algunas frecuencias son grabadas en 
monoaural, ya que el equipo destino difícilmente puede representarlas. 

En el caso de necesitar un poco más de calidad y aumentar esa percepción tridimensional del sonido, se puede 
combinar el modo IS del joint-stereo con la opción "Mid-side stereo", que consiste en guardar los dos canales 
mezclados y guardar solamente la información de diferencias entre ellos. Como conservamos esas diferencias, 
mantenemos buena parte del surround que teníamos en origen. 

Como nuestra intención es ahorrar espacio para acumular la mayor cantidad de temas sin perder calidad de emisión, 
nuestro "bitrate" ha de ser discreto. 96Kbits/s es más que suficiente para una emisión FM de calidad. En un estudio de 
radio FM, un perfil adecuado consistiría en comprimir a 22Khz de frecuencia con un bitrate de 96Kb/s y utilizando en 
modo joint-stereo. 

Sin tener en cuenta el joint-stereo, un segundo de muestra ocupa 96Kb, dos canales de 48Kb, respecto a 1’4Mb que 
sería la muestra original. Otra opción que proporciona suficiente calidad en poco espacio es el VBR (Variable Bitrate), 
que consiste en aumentar o disminuir el bitrate según la complejidad del sonido. 

 16.3-Compresión Mp3. Equipos portátiles. 

La mayoría de equipos de reproducción Mp3 portátiles, al estar conectado a un medio de reproducción analógico 
como son los auriculares o los altavoces de escritorio, suenan perfectamente a 128Kb/s, con una frecuencia de 
44K1Hz. Los altavoces difícilmente reproducirán el sonido con mejor calidad, por tanto, es más que suficiente. Aún así, 
suelen perderse las frecuencias superiores a 15KHz. 

 16.4-Compresión Mp3. Locales de difusión. 

Cuando se trata de sonido profesional, tenemos un especial interés en que la respuesta sea lo más fiel posible al 
original y, por tanto, tendremos mucho menos ahorro de espacio, pero éste será considerable de todos modos. 
Cuando comprimimos a 128Kb/s estamos perdiendo un rango de frecuencias importante, las respuestas por encima 
de los 17KHz son malas. Además, el estéreo pierde el surround si está activado el joint-stereo. Para obtener sonidos 
que respeten al máximo el sonido original, necesitaremos utilizar un bitrate mayor para que sea más preciso. Cuando 
trabajamos a 192Kb/s, por ejemplo, la onda es muy similar a la original, aunque no exacta. El oído difícilmente podría 
distinguirlo, pero existe una pérdida. Este bitrate sería adecuado para una discoteca. 

 16.5-Compresión Mp3. Estudios de grabación. 

En los estudios de grabación, para almacenar piezas originales (masters) existen formatos mejores que el Mp3 (wav, 
iff, aiff, por ejemplo). Pero para almacenar muestras temporales para su posterior uso en un multipistas, por ejemplo, 
el formato Mp3 es ideal. 

A 256Kb/s obtenemos una respuesta tan parecida al original que es casi imposible distinguirlos. El sonido es muy fiel a 
la muestra original, y el ahorro de espacio, aunque mucho menor, es también considerable. 

Sin embargo, si trabajamos a 320Kb/s, aunque la fidelidad es casi perfecta, la diferencia entre ésta y la onda generada 
a 256Kb/s es tan mínima que casi es inapreciable. Estamos perdiendo calidad a partir de los 20Khz, que son el límite 
físico de la mayoría de periféricos de audición y de nuestros oídos. 

En el sonido profesional no es recomendable utilizar el parámetro VBR, ya que la diferencia entre la onda original y el 
resultado suele ser bastante apreciable. 
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NOTAS. 

  

11025 Hz Sample rate = Calidad de discurso. 

22050 Hz Sample rate = Calidad de radio FM. 

32075 Hz Sample rate = Calidad de cinta. 

44100 Hz Sample rate = Calidad de CD. 

48000 Hz Sample rate = Calidad de DAT. 

96000 Hz Sample rate = Calidad de DVD. 

 

 CAPÍTULO 17.          Técnica: LA SÍNTESIS. 

17.1-Terminología. 

17.2-Análisis de envolventes. 

Estudiando armonía, aprendemos la composición de las tonalidades musicales. Con la síntesis, aprenderemos a 
conocer la base (la teoría completa es muy extensa) de la modulación del sonido en sintetizadores. En este tema no 
voy a profundizar (al menos de momento). Sólo se trata de explicar la síntesis muy por encima para tener una 
referencia. 

17.1-TERMINOLOGÍA. 

ARMÓNICO.  

Componente del sonido cuya frecuencia es proporcional a otros componentes del mismo. Por ejemplo, la frecuencia 
del segundo armónico es el doble de la que representa la fundamental. 

FRECUENCIA FUNDAMENTAL.  

El componente en frecuencia más bajo de un sonido. El cerebro suele identificar (aunque no siempre) la frecuencia 
fundamental con el tono del sonido. 

INARMÓNICO. 

Un componente cuya frecuencia no es múltiplo entero de otros componentes. Los inarmónicos suelen añadir un 
carácter bastante áspero al sonido. 

ESPECTRO. 

El contenido en componentes de las frecuencias que caracterizan a un sonido. 
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FILTRO. 

Un elemento que permite controlar qué frecuencias quieres incluir en el sonido final. 

FRECUENCIA DE CORTE. 

La frecuencia a partir de la cual un filtro elimina componentes de tipo espectral, en vez de conservarlas. 

L.F.O. 

Oscilador de baja frecuencia que se emplea para suministrar una señal de control periódica a uno o más parámetros 
del sintetizador. 

RESONANCIA. 

Realce o ganancia del filtro aplicada a frecuencias cercanas a la frecuencia de corte. 

 

17.2-ANÁLISIS DE ENVOLVENTES. 

En un sintetizador encontrarás osciladores para crear cualquiera de las siguientes formas de onda: 
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Los osciladores son capaces de generar varias formas de onda con distintos timbres. 

Además de los osciladores, también encontrarás generadores de envolvente. Estos producen una curva que se 
reproduce cada vez que tocas una tecla. El tipo más común de generador de envolvente se llama ADSR. La curva 
comienza en cero, se eleva hasta el máximo (ataque); baja hasta un nivel fijo (caída), permanece en él mientras 
mantienes pulsada la tecla (sostenido), y desciende hasta cero cuando la sueltas (liberación). A-ataque. D-caída. S-
sostenido. R-liberación. 

 

Gráfica de la envolvente ADSR. 

 Nos podemos encontrar con varios tipos de síntesis: 

SÍNTESIS BÁSICA. 

Un sinte genérico está compuesto por un generador para el sonido básico y un modificador que modula ese sonido. 

SÍNTESIS ADITIVA. 

Un sonido puede ser creado combinando sonidos simples o parciales. Cada parcial lleva un oscilador que produce una 
forma de onda simple cuya amplitud se ajusta con un amplificador. 

SÍNTESIS SUBSTRACTIVA. 

Elimina las partes innecesarias del sonido original. Un oscilador substractivo produce formas de onda en diente de 
sierra, pulsos y triangular, ricas en frecuencias. 

SÍNTESIS POR TABLA DE ONDAS. 

Tiene mucho que ver con el "sampling". Divide un sonido muestreado en una serie de tramos temporales y a cada 
tramo debes extraerle un ciclo de su forma de onda. 

SÍNTESIS ALGORÍTMICA. (fm) 

Usa dos generadores de tonos. El primero controla la frecuencia del segundo. A la primera se le llama moduladora y a 
la segunda portadora. La amplitud de la frecuencia portadora define la intensidad, la amplitud e la modulador afecta 
al timbre. 
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SÍNTESIS DE MODELADO FÍSICO. 

Suele emplear modelos físicos de instrumentos reales para crear emulaciones acústicas de los mismos. 

  

CAPÍTULO 18.              Técnica: LA SEÑAL SMPTE. 

18.1-SMPTE. 

El único propósito del "time code", es mostrar el registro del tiempo. Es utilizado por otros equipos para seguir 
(chasing) al equipos que funciona como "master". 

Cuando se requiere piezas de audio, vídeo o equipos técnicos musicales (como por ejemplo, grabador y secuenciador) 
para trabajar en conjunto, se pueden necesitar algunas vías para asegurarse de que trabajan en relación. Esto se llama 
sincronización, y se abrevia "sync". 

Para usar una banda de sonido para grabar información "sync", la información debe ser codificada en una señal-audio 
compatible, llamada "sync tone". Una banda de grabación en la cual se ha grabado un "sync tone" se llama "stripe". 

En preferible que las máquinas sincronizadas puedan unirse cuando comienza el "sync tone", aún cuando no se esté al 
comienzo del "stripe"; esto se llama "chasing" (persecución). 

El SMPTE/EBU Time Code Standard, define la predominancia internacional aceptada como standard para un "sync 
tone" y permite a los dispositivos "perseguir" o localizar en una posición precisa. 

En el año 1967, la Sociedad de Ingenieros de Cine y Televisión de Estados Unidos (Society of Motion Picture and 
Television Engineers) estandarizó el SMPTE Time Code. Esta norma fue compartida también por la Unión Europea de 
Medios de Comunicación (European Broadcasting Union); EBU. La versión de audiosync de SMPTE es denominada 
lineal o time code longitudinal (LTC).  

Los usos del SMPTE incluyen precisas ediciones de vídeo y sincronizaciones de banda fílmicas de sonido. El código de 
tiempo se encuentra codificado en el SMPTE en hora, minutos, segundos y frames (cada uno de los cuadros que 
componen una imagen de vídeo), por ejemplo 24:59:59:59. 

Los frames o cuadros se miden en frames por segundo (fps). Existen 4 velocidades de frames (frame rate) 
estandarizadas, que fueron surgiendo según las necesidades de los formatos de cine y televisión como el PAL y NTSC. 

30 fps. Esta es generalmente usada en aplicaciones de Audio en América. Fue adquirido por Sony para la producción 
de Cd’s. 

25 fps. Variante EBU, es usada en Europa, Latinoamérica y Australia donde la frecuencia principal es de 50Hz y el 
sistema Tv Color es PAL o SECAM. 

24 fps. Usada principalmente para el trabajo fílmico y ocasionalmente usado para el audio. 

30 fps Drop (disminuido). Este sistema rige en los Estados Unidos y en Japón. El frame rate es de 29.97 fps 
exactamente y generalmente en 60Hz (frecuencia principal de NTSC, televisión estándar). 
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Entonces el formato de 30 fps quedó relegado a las aplicaciones de audio. El formato 30 fps Drop quedó para las 
aplicaciones NTSC. 

Aparte de las distintas velocidades, el SMPTE/EBU, se puede encontrar en dos formatos: LTC (Longitudinal Time Code) 
y VITC (Vertical Interval Time Code). 

El formato LTC se encuentra grabado en una banda secundaria del soporte y se mantiene a lo largo de todo el 
programa. De ahí el nombre de longitudinal. Para su codificación se emplea un estándar de modulación llamada "bi-
fase Manchester". 

La variante al formato LTC para el vídeo es el VITC. La señal de vídeo dispone de espacios en donde no existe 
información real de vídeo, llamados "retorno de línea vertical" y en donde se inserta la información SMPTE. 

Todavía existe otra variante para el SMPTE. Como en los estudios de grabación de audio se quiso relacionar los 
grabadores multipista con algunos de los equipos MIDI, se usó un patrón de información parecido al usado en vídeo, 
se codificó usando los estándares Midi. Esta variante fue llamada MTC (Midi Time Code). 

 NOTAS. 

La sigla PAL se denomina así por Phase Alternation by Line (alteración de fase por línea). Este es el estándar de la 
televisión en color ampliamente usado en Europa, incluyendo UK, con 625 líneas y 25 fps. PAL es un derivativo del 
sistema americano NTSC, pero la fase transportadora de uno de los componentes de colores es invertido en líneas 
alternas: esto compensa por los tramos de matices que pueden de otros modos ser causados por distorsión de fase. 

La sigla SECAM se refiere a Systeme Electronique Couleur Avec Memorie. Este es el estándar de Tv color usado en 
Francia, muchos países del ex –bloque comunista y otros territorios diseminados sobre los cuales se asentara el 
general francés De Gaulle. Este estándar también está asociado en la actualidad con 625 líneas y 25 fps. En SECAM los 
dos componentes de color son cada uno de ellos transportados alternativamente en líneas alternadas. La producción 
de vídeo para SECAM es frecuentemente ejecutada en PAL, la señal es convertida en SECAM para transmisión. 

 CAPÍTULO 19.              Un repaso general. 

19.1-Terminología diversa. 

19.2-Teoría. Funcionamiento de los altavoces. 

19.3-Tipos de transductores y sus cortes de frecuencia. 

19.4-Monitores. 

19.5-Cableado de sonido. 

En este capítulo, repasaremos algunos de los temas que se han dado en capítulos anteriores. También encontraremos 
información sobre diversos temas, como los esquemas de los cables de audio. 

 19.1-Terminología diversa. La capacidad de este apartado es incremental. 

A B C D E F G H I J K L M N O P Q R S T U V W X Y Z 

 



 
Pág. 1142 

 

                                                                     

 AES3 

Esta norma de Audio Engineering Society, también conocida como AES/EBU, define un protocolo representativo de la 
señal de audio digitalizada para transmisión de flujos de datos en serie. En un principio fue destinada a simplificar la 
transición del analógico al digital de los estudios en los que ya existían grandes inversiones en infraestructura de 
circulación de señales: cables pares blindados y equipos analógicos. La secuencia del flujo de señal arranca con un 
preámbulo del cuadro (una serie de bits que indica el arranque del cuadro o frame) seguido de un sub-cuadro o de un 
bloque y de 24 bits representativos de la señal de audio; la secuencia termina con bits administrativos que identifican 
las características de los propios datos (cadencia de datos, formato profesional o de consumo, audio lineal o 
comprimido, etc...) 

Las señales AES3 pueden ser integradas en las señales y cableados SDI (vídeo digital serie) de TV. Por eso la interfaz 
dispone de auto- temporización y de técnicas destinadas a permitir la transmisión de la señal de audio digital a través 
de los cables ya existentes. 

AES-17. 

Publicadas en 1990, las Guidelines of the Measurement of Digital Audio Equipment se destinan a especificar y verificar 
el comportamiento de equipos de audio digital de medio y alto rendimiento. Los tests que define, algunos de ellos 
idénticos a los efectuados sobre equipos analógicos, se adecuan a las exigencias específicas de los equipos de audio 
digital y a los efectos de sus imperfecciones. 

ALIASING. 

Es un tipo de distorsión de la señal que suele darse durante la conversión A/D si la frecuencia de muestreo es menor 
que el doble de la mayor frecuencia de la señal. Algunos convertidores A/D emplean filtros de aliasing para eliminar 
frecuencias por encima de la mitad de la frecuencia de muestreo (ver el Teorema de muestreo de Nyquist). 

AMPLITUD FS (FULL SCALE). 

La medida "fondo de escala" se refiere a una amplitud referida al final de una escala, sea en decibelios o en 
porcentaje. Esta amplitud corresponde al 100% del nivel de salida del equipo. Como la medida se basa en una onda 
senoidal puede suceder que las lecturas con señales digitales (ondas cuadradas) excedan ese valor en 3,01 dB FS (este 
nivel no es recomendable porque las ondas cuadradas, cuando presentan inclinaciones (tilt) o sobre-oscilaciones (over-
shoot) que las exceden pueden dar origen a limitaciones de la señal).  

CONEXIÓN EN PARALELO. 

Es un sistema de conexión de altavoces que produce una impedancia más baja que la de cada uno de ellos por 
separado. Dos de 8 Ohm conectados en paralelo dan una impedancia de 4 Ohm. 

Para poder transferir la máxima potencia de un amplificador a un altavoz, la impedancia de ambos ha de coincidir. Si 
el ampli tiene una impedancia de 4 Ohm y la del altavoz es de 8 Ohm, necesitarás conectar dos altavoces en paralelo 
para obtener una carga de 4 Ohm. 

DC. Componente continua. 

Es la asimetría vertical de la onda. Al eliminar la componente continua, la forma de onda aumenta su simetría vertical, 
es decir, el lado positivo de la onda tendrá una amplitud más parecida a la del lado negativo, y eso nos permitirá 
aplicar una mayor normalización. 



 
Pág. 1143 

 

                                                                     

FASE. 

Cuando se conectan en "fase", los conos de los altavoces se mueven juntos hacia un lado y otro. "Fuera de fase", 
significa que mientras uno se desplaza hacia atrás, el otro lo hará en sentido opuesto. 

FOLDING FRECUENCY. 

Es la frecuencia de audio igual a la mitad de la frecuencia de muestreo. 

FRECUENCIA DE MUESTREO. 

Es la frecuencia con que son "medidos" los niveles instantáneos de la señal analógica de forma que se transforma en 
impulsos modulados en amplitud (PAM) Pulse Amplitude Modulation. 

FRECUENCIA DEL LÍMITE SUPERIOR DE LA BANDA PASANTE. 

Es la frecuencia más elevada en que un equipo puede aceptar dentro de una variación de amplitud específica. 

LIMITE SUPERIOR DE BANDA. 

Se considera este límite a la frecuencia más elevada de la señal medida. La frecuencia límite debe ser de 20.000Hz 
cuando se utilizan frecuencias de muestreo de 44'1 y 48KHz; para otras frecuencias de muestreo la frecuencia límite 
debe ser especificada. 

MONITORES LATERALES. 

Son un tipo de monitores de escenario diseñados para una posición elevada a cada extremo del mismo. Estos se 
utilizan para ofrecer una mezcla general, similar a la que oye la audiencia. 

Elimina la realimentación entre los micros y el sistema de monitoraje por medio de dos altavoces monitores 
conectados de tal forma que estén fuera de fase el uno con el otro. Esto cancela las señales en el área donde se 
solapan y es ahí donde has de colocar el pie del micrófono. 

No te pases con la potencia de tu sistema "Backline". De 100 a 150W es el máximo que necesitarás en condiciones 
normales. Si no te parece suficiente, usa P.A. 

PITCHSHIFTING. 

Consiste en cambiar el tono de un fragmento de audio sin modificar su duración. 

RESONANCIAS. 

Cuando existen dos o más señales con frecuencias diferentes en un mismo circuito aparecen otras señales con 
frecuencias iguales a la suma y a la diferencia de las frecuencias de las señales originales; a esas señales se las conocen 
como resonancias. Algunas resonancias tienen designación propia. Por ejemplo, cuando se utiliza una resonancia 
entre dos frecuencias (caso de los receptores de radio y televisión con frecuencias intermedias obtenidas por método 
heterodino) la resonancia no utilizada (que puede provocar efectos indeseables) es la frecuencia imagen de la 
resonancia utilizada. En el caso de las señales digitalizadas, cuando existen componentes de la banda de audio con 
frecuencia superior a la frecuencia de muestreo, los resultados de las resonancias caen dentro de la banda, de manera 
que pueden ser audibles. 



 
Pág. 1144 

 

                                                                     

RESPUESTA POLAR. 

Término utilizado para describir el área de recepción que abarca un micro. Los onmidireccionales recogen el sonido en 
casi todas las trayectorias, mientras que los micros unidireccionables (cardioides) se enfocan sobre todo al registro 
sonoro en un solo sentido. 

TEOREMA DE MUESTREO DE NYQUIST. 

Este teorema demuestra que la frecuencia de muestreo de un sistema de audio digital debe ser por lo menos el doble 
de la frecuencia de audio analógico más alta. En caso contrario se produce una distorsión de la forma de onda 
resultante denominada "aliasing". Se trata de una ley física denominada así en honor del físico Nyquist que la elaboró. 
Las frecuencias por encima de la frecuencia de Nyquist se convertirán en "folding frecuency" (frecuencia "de plegado") 

TIMESTRETCHING. 

Consiste en alterar la velocidad de un fragmento de audio sin variar su tono. 

Para descubrir qué factor de estiramiento debes aplicar a un bucle para que encaje con el tempo de otro, divide el 
tempo del bucle que estás estirando, entre el tempo deseado. 

19.2-Teoría. Funcionamiento de los altavoces. 

El woofer es el cono más grande de un altavoz y se mueve siguiendo el ritmo de los bajos. Este movimiento es la 
esencia del funcionamiento de un altavoz. La agitación de las moléculas de aire que hay frente al altavoz genera una 
onda que atraviesa el aire a 343 m/s, o 0’1235Km/h a 20º Celsius. Por cierto, cuanto más juntas estén las moléculas 
del medio, más rápido viajará el sonido. La velocidad del sonido debajo del agua es de 1.482m/s, mientras que, el 
acero propaga el sonido a unos 5.960m/s, ó 21.456Km/h. 

En el mundo del audio analógico, el movimiento de bajas y altas presiones de la ondas sonoras está representado por 
una corriente eléctrica que alterna entre valores positivos y negativos, y de ahí el termino "corriente alterna". El 
amplificador realza estos diminutos niveles de tensión eléctrica antes de enviarlos por los cables hasta las conexiones 
posteriores de un altavoz. 

Los componentes que realizan la conversión de electricidad en ondas sonoras se denominan transductores, y suelen 
identificarse por el cono circular o cúpula (conocida como diafragma) que hay montado en la fachada del altavoz. 

Conectada a la parte posterior del diafragma está la bobina móvil, un cable fino y largo que está enrollado con fuerza 
alrededor de un tubo vacío. En el interior del transductor, la bobina está suspendida dentro de un potente imán con 
forma de donut. Para máxima sensibilidad, la bobina se coloca muy cerca de la superficie interior del imán. Se evitan 
daños por el contacto si la bobina está cuidadosamente centrada y unida a una especie de chapa ondulada 
redondeada, el "anillo elástico". La flexibilidad de este pieza le permite actuar como un muelle que devuelve la bobina 
a su posición estacionaria cuando no se aplica ninguna señal. 

Imán, anillo y bobina están montados en un marco metálico circular: el entrehierro. El borde exterior del diafragma 
también está alineado con el entrehierro, sujeto con un anillo de espuma, plástico o goma, conocido como 
suspensión. La suspensión cierra la parte posterior del transductor y ofrece una flexibilidad que permite las 
vibraciones del diafragma. Si no es posible, al altavoz, no funcionará. Aporta una elasticidad que ayuda al anillo a 
devolver al diafragma a su posición estacionaria en ausencia de la señal. Por último, la suspensión contribuye a 
amortiguar las vibraciones que recorren toda la superficie del transductor hasta el borde exterior del diafragma. 
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Cuando aplicas a la bobina la señal eléctrica procedente del amplificador, se forma un electroimán. Como la señal 
eléctrica cambia entre valores positivos y negativos para simular la forma de onda del audio, la bobina alterna 
polaridad electromagnética entre norte y sur, alejándose y acercándose al imán permanente. Este comportamiento es 
el que acaba moviendo el diafragma como si fuera un pistón, para excitar el aire que rodea el altavoz y producir el 
sonido que oímos. 

En realidad, el transductor de un altavoz, sólo es un motor eléctrico que cambia de sentido en función de cómo sea la 
corriente alterna. 

 

Diagrama de un altavoz. 

 19.3-Tipos de transductores y sus cortes de frecuencia. 

Los Hertzios (Hz), son el número de ciclos completos (estado negativo-positivo), que realiza una forma de onda en un 
segundo. Ante una nota grave de 100Hz, el cono del "woofer" vibra adelante y atrás 100 veces por segundo. 

El margen de frecuencia audibles para una persona joven, comprende de 20Hz a 20KHz. Al envejecer, nuestra 
capacidad para percibir las frecuencias más altas cae a los 17-18KHz, mientras que el daño de una excesiva exposición 
al ruido puede provocar una ausencia auditiva en torno a 4KHz. 

Teniendo en cuenta la explicación de los Hz, existen diversos tipos de transductores en función de la capacidad para 
representar las frecuencias. 

TWEETER. 

Transductor para las frecuencias más altas del altavoz, desde unos 2’5KHz hasta más de 20KHz. 

UNIDAD DE MEDIOS. 

Transductor opcional para las frecuencias que quedarían solapadas por el "tweeter" y el "woofer". Usando una unidad 
de medios, el "woofer" puede dedicarse a lo que mejor hace: reproducir los graves, y el sistema asegura una salida 
más intensa sin temor a saturar el "tweeter". 

WOOFER. 
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Es el transductor más grande del altavoz. Es capaz de reproducir frecuencias comprendidas entre 30Hz y 2’5KHz. 
SUBWOOFER. 
Transductor especial que incorpora un imán y una bobina de voz más voluminosos para producir frecuencias 
"ultragraves" entre 20Hz y 80Hz. 
Antes de reproducir la señal musical mediante un sistema de varias vías, primero hay que dividirla con una red de 
filtros paso-alto o paso-bajo conocida como croossover. 
Esta red separa todo el espectro de la señal en las bandas de frecuencia que mejor maneja cada transductor. Si el 
"croossover" no incluyera el filtro paso-alto que protege al tweeter, podrías desgarrar su delicado diafragma y quemar 
su bobina cuando tuviera que reproducir unos graves potentes. Para no dañar el comportamiento del tweeter, hay un 
filtro paso-bajo que corta la señal, pero no las frecuencias más bajas que irán al woofer. 
Los filtros de cruce no bloquean las frecuencias superiores o inferiores a sus puntos de corte, así que siempre se 
solaparán frecuencias, compartidas por ambos transductores con desigual respuesta en frecuencia. Para minimizar 
este efecto se emplean pendientes de filtro más pronunciadas.  
En vez de usar un filtro paso-alto que caiga –6dB/octava a partir de 2KHz (dividir entre dos o doblar la frecuencia, 
equivale a un cambio de octava), mejor utilizar pendientes de –24dB/octava. Así, en una mezcla que contenga 
frecuencias inferiores a 250Hz, el nivel de la señal que pasa al tweeter será más de –72dB más suave, lo cual minimiza 
el riesgo de sobrecargarlo. 
             19.4-Monitores. 
¿Cuanta potencia necesitas? 
Comprueba las especificaciones de un par de altavoces pasivos y fíjate en la sensibilidad. Por ejemplo, 89dB @ 
1wRMS/m. Eso significa que el altavoz producirá 89dB a un metro de distancia con un sólo watio de potencia RMS. No 
está mal, dado que el nivel de escucha recomendado durante ocho horas es de 85dB. Para el menor aumento de 
volumen (+3dB), dobla la potencia del ampli según esta tabla: 

1 WATIO RMS. 89dB/m 

2 WATIOS RMS. 92dB/m 

4 WATIOS RMS. 95dB/m 

8 WATIOS RMS. 98dB/m 

16 WATIOS RMS. 101dB/m 

32 WATIOS RMS. 104dB/m 

64 WATIOS RMS. 107dB/m 

128 WATIOS RMS. 110dB/m 

256 WATIOS RMS. 115dB/m 

Hace falta mucha amplificación para obtener un pequeño aumento de ganancia. Si con 1w tenemos 90dB, ¿para qué 
más? La música contiene transitorios ultrarrápidos que requieren más potencia durante momentos muy breves. Los 
graves necesitan potencia para mover enormes cantidades de aire, y si un amplificador trabaja dentro de sus límites 
es probable que produzca menos distorsión, menos ruido y una salida más limpia.  

Cuando optes por un ampli, intenta que ofrezca la mayor cantidad realista de potencia RMS. 
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Lo ideal para un monitor de referencia oscila entre 80 y 100W RMS por canal. Además, es preferible disponer de un 
ampli con el doble de potencia especificada para tus altavoces a tener que forzar la salida del amplificador hasta el 
límite máximo de tus monitores, superando el tope de potencia del ampli, lo que provoca un severo recorte de los 
agudos y los graves de la forma de onda.  

 LA COLOCACIÓN DE LOS MONITORES. 

¿Horizontal o vertical? 

 

Tras años acostumbrados a ver los Yamaha NS-10 tumbados sobre los puentes de medidores de los mejores 
estudios...............¿de verdad importa la posición? 

Aquí van unas cuantas razones contra la colocación horizontal: 

-Si el tweeter está cerca de superficies duras, como una mesa, una estantería o un mezclador, puede generar 
reflexiones retardadas en las frecuencias medias y superiores. La combinación de reflexiones desfasadas con el sonido 
directo, suele producir huecos pronunciados en forma de peine a lo largo de la respuesta en frecuencia, y de ahí el 
término "filtro en peine". 

-Si te colocas justo enfrente de una caja vertical (es decir, con el tweeter encima del woofer), la distancia que recorre 
el sonido desde los dos conos hasta tus oídos no se modifica sobre una zona de escucha bastante amplia. Cuando la 
caja está en horizontal, es más fácil que estés más cerca de un cono que del otro. En el punto de encuentro de los 
conos donde comparten sonidos cercanos a la frecuencia de cruce, las ondas sonoras independientes se combinan 
algo desfasadas. La longitud de onda de la frecuencia de cruce de 3KHz será de 11cm. Si se escucha un cono 5'5cm 
más lejos que el otro, desaparecerán las frecuencias comunes porque se cancelan las fases de las ondas. Algunos 
fabricantes retraen el tweeter dentro del recinto para conseguir un mejor alineamiento acústico dentro de la caja. 

-Si colocas la caja del altavoz horizontal, con el woofer y el tweeter codo con codo, aumenta el riesgo de que 
frecuencias compartidas por dos conos (junto al punto de cruce), alcancen al oído del oyente en un momento distinto. 
Esto puede provocar huecos a esas frecuencias por culpa de la cancelación de las formas de onda en contrafase. 

-La colocación de la caja en posición vertical, con el tweeter encima del woofer, contribuye a que las frecuencias 
comunes lleguen al oyente con la misma fase. 

-Si a pesar de todo, mezclas con monitores tumbados, conviene que apunten hacia tu cara (no en dirección frontal), 
para que la distancia entre los conos y los oídos sea lo más parecida. 

 19.5-Cableado de sonido. 

Cuando vayas a soldar cables con conectores, debes determinar la polaridad correcta de cada conector o si no, la 
señal de audio estará fuera de fase. En el caso de las conexiones no balanceadas, la pantalla se suelda a la funda y el 
núcleo a la punta. Para las conexiones balanceadas hay dos conductores en el núcleo, que deberás identificar por su 
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color. Uno se suelda a la punta del conector y el otro, a su anillo. La pantalla se une a la funda. Las conexiones tipo XLR 
figuran como: 

1 Pantalla. (Shield). 2 Vivo. (Hot) 3 Frío. (Cold) 

 A continuación podrás contemplar varios esquemas de cableado. 

Diagrama de cables. 

Segundo diagrama de cables. 

Diagrama de cables. 
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ATRÁS DIAGRAMA DE CABLES 2.
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ATRÁS 

MENÚ PRINCIPAL WEB  INDICE MANUAL SONIDO 

MENÚ PRINCIPAL WEB  INDICE MANUAL SONIDO 

No presentaron Bibliografía/ Filmografía, optaron por los materiales que presentaron y su experiencia. 
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Categoría Producción 

CONTRATO 

OPCION IRREVOCABLE 
Entre.................., con domicilio en .................., representada en este acto por ........................, en adelante a los fines 
del presente como LA PRODUCTORA, por una parte; y por la otra ........, DNI Nro......., con domicilio en........, de la 
Ciudad de Buenos Aires, en adelante EL AUTOR, se celebra el presente contrato: 

1. El AUTOR concede en exclusiva y de forma irrevocable a la PRODUCTORA una opción para adquirir los derechos 

sobre el guión cinematográfico titulado, provisoriamente, “……………………….”, en adelante EL GUIÓN,  con los alcances 

que seguidamente se exponen, por el plazo de seis (6) meses (¿?) contados a partir de la fecha del presente. 

2. LA PRODUCTORA se compromete a gestionar la utilización del guión para la realización de una película de 

largometraje, a ser dirigida por EL AUTOR (¿?), ya sea por si sola, ya sea asociada a terceros en la forma que estime 

más conveniente a sus intereses,  en adelante LA PELÍCULA, con la obligación de realizar dicha gestión por su exclusiva 

cuenta y riesgo. 

3. Para el ejercicio de la opción concedida en el punto 1 LA PRODUCTORA deberá comunicar al AUTOR, de manera 

fehaciente, dentro del plazo allí previsto, su decisión de adquirir los derechos referidos. 

En tal supuesto de concretarse la presente opción se convertirá en definitiva y quedará sujeta a las siguientes 

cláusulas: 

PRIMERA. EL GUIÓN. 

EL AUTOR manifiesta que EL GUION se encuentra en proceso de elaboración, por lo que debe ser reescrito a los fines 
de su utilización, prestando su expreso consentimiento al efecto. 

La reescritura de EL GUION será efectuada en forma conjunta por EL AUTOR y/o por una persona a ser designada por 

la PRODUCTORA, y estará sujeta a la aprobación por parte de la PRODUCTORA. 

Queda expresamente convenido que LA PRODUCTORA podrá introducir en EL GUION todos los cambios que estime 
necesarios. 

Asimismo LA PRODUCTORA queda facultada a efectuar todas las “devoluciones” que estime conveniente a EL AUTOR, 
tendientes a  introducir la/s modificación/es del GUION.  En tal sentido, EL AUTOR se compromete a entregar el 
GUION corregido a LA PRODUCTORA dentro de los 10 días subsiguientes a cada devolución, salvo que necesidades de 
producción impongan un plazo menor.  

EL AUTOR se compromete a colaborar con LA PRODUCTORA en la introducción de los cambios referidos, sin 

remuneración adicional alguna. A estos fines actuarán en representación de LA PRODUCTORA indistintamente el 

Director y/o el Productor ejecutivo y/o la persona que al efecto designe LA PRODUCTORA. 

En caso de no ser aprobada la reescritura de EL GUION LA PRODUCTORA podrá encargar a otros autores la realización 
de la misma. 

SEGUNDA. GARANTÍA. 

El AUTOR se declara único titular de EL GUIÓN objeto del presente contrato y se responsabiliza por reclamos de 

cualquier naturaleza que terceros pudieran hacer respecto a los derechos de autor de la obra, tanto por su contenido, 

como a su paternidad, y en general cualquiera de los derechos y responsabilidades establecidas en la legislación sobre 

propiedad intelectual. 
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TERCERA. CONTRAPRESTACIONES. 

1. Por la presente opción LA PRODUCTORA abonará a EL AUTOR, la suma única y total de $ 4.000.- (pesos cuatro mil) , 

en concepto de adelanto de honorarios correspondientes a la eventual realización de LA PELÍCULA. 

Sin embargo, dicha suma no será recobrada por LA PRODUCTORA, si a la fecha de vencimiento del presente acuerdo el 

guión no fue utilizado para la realización de largometraje alguno. 

2. Sólo para el supuesto de concretarse la realización de LA PELÍCULA, por la labor intelectual encomendada en el 
presente contrato, las autorizaciones, declaraciones, garantías y cesiones establecidas en el mismo LA PRODUCTORA 
abonará a EL AUTOR-DIRECTOR una suma no inferior al 5% ni superior al 10% del presupuesto total de LA PELÍCULA 
por el total de los honorarios como AUTOR-DIRECTOR de LA PELÍCULA. 

Queda convenido que el importe estipulado en la presente cláusula reviste el carácter de único y total; asimismo 

resulta comprensivo de todos los derechos, garantías y autorizaciones conferidas por EL AUTOR a LA PRODUCTORA. 

Los aportes y retenciones que correspondieren, tanto impositivas como de cualquier otra especie, estarán incluidas en 

la suma convenida precedentemente. 

EL AUTOR garantiza que entregará a LA PRODUCTORA, contra los pagos convenidos, factura en legal forma. 

CUARTA. TRADUCCION Y DOBLAJE. 

Queda convenido que es facultad de LA PRODUCTORA crear y/o modificar el título del GUION y/o de  la PELICULA. LA 

PRODUCTORA podrá asimismo realizar la traducción del GUION así como el doblaje y subtitulado de la PELICULA a 

cualquier otro idioma. 

QUINTA. DERECHOS DE LA PRODUCTORA SOBRE LA PELICULA Y EL GUION. 

El presente contrato incluye los siguientes derechos a favor de LA PRODUCTORA sobre la PELICULA, sin remuneración 

adicional alguna para EL AUTOR: 

1. De exhibir y/o editar y/o distribuir y/o emitir la PELICULA y las imágenes de la misma, por cualquier forma y/o 

medio y/o formato, a modo meramente ejemplificativo 35 mm; 16mm super8, 8.70mm y teatrical y no teatrical; en 

salas cinematográficas y/o televisión (abierta, por cable, codificada, fibra óptica, por satélite, Pay per view, video on 

demand; near video on demand, Master Antena Systems-MATV- SMATV, MDS y LPTV, etc. ), y/o video y/o compact 

disc y/o láser disk y/o redes de computación (por ejemplo INTERNET) y/o por cualquier otro medio de transmisión y/o 

cualquier soporte - incluyendo a modo ejemplificativo el fílmico, el magnético, digital, incluyendo DVD y CDI y/o 

almacenamiento de imágenes, sonidos y datos, existente o a crearse en el futuro, así como de utilizar dicho material 

para su exhibición comercial y no comercial, y/o en cortos publicitarios sobre la PELICULA y/o avances de la misma y/o 

comentarios por parte de comentaristas del espectáculo sobre la misma. 

2. Quedan comprendidos asimismo los siguientes derechos de explotación comercial de la PELICULA:  i) de realizar el 

merchandising de la PELICULA, incluyendo sus personajes, diálogos, historia, trama; título y demás elementos 

integrantes de la PELICULA; ii) de realizar la explotación comercial de la banda sonora, tanto en su parte musical como 

en los diálogos; iii) la realización de video/s clip para la promoción del filme y/o de la banda sonora y/o para su venta 

en forma independiente; iv) de explotar comercialmente el making off de la película (filmación de la filmación); v) de 

realizar y explotar comercialmente  el sponsoring y/o auspicio comercial de la PELICULA; vi) realizar uno o más 

programas de televisión con la PELICULA y/o material de la PELICULA; vii) de  realizar nuevas versiones de la PELICULA 

con material de la misma; viii) de realizar la explotación comercial de la PELICULA y/o las imágenes, fragmentos, 
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personajes, diálogos, tÍtulo trama historia de la misma, por cualquier otro medio o forma; LA PRODUCTORA queda 

facultada asimismo para utilizar EL GUION, a efectos de publicitar LA PELICULA, pudiendo publicar el mismo en forma 

de folleto y/o gacetilla, etc., a tales fines. 

Todos los derechos de LA PRODUCTORA establecidos en esta cláusula podrán ser ejercidos sin limitación temporal 

alguna, en cualquier país del mundo, tanto en la lengua original como en su traducción a cualquier otra, quedando 

facultada al efecto para designar quién o quiénes han de efectuar la misma. 

SEXTA. REMAKE  Y CONTINUACION.  

Este contrato también incluye, sin derecho a remuneración adicional para EL AUTOR, el derecho de realizar una o más 

veces y/o comercializar la remake (nueva versión de la PELICULA), y/o la continuación y/o la precontinuación (historia 

anterior ) de LA PELICULA. 

En todos estos supuestos LA PRODUCTORA podrá introducir en el GUION todos los cambios y modificaciones que 

estime pertinentes, así como a contratar a terceros autores para participar en la redacción definitiva del guión. 

Todos los derechos de LA PRODUCTORA establecidos en esta cláusula podrán ser ejercidos en una o más ocasiones, 

sin  límite de repeticiones, sin limitación temporal alguna, en cualquier país del mundo. 

SEPTIMA. CESION DE DERECHOS. 

A todo efecto el AUTOR cede a favor de la PRODUCTORA todos los resultados de su labor intelectual como 

consecuencia del presente contrato, comprendiendo a modo meramente enunciativo todos los derechos enunciados 

en las cláusulas que anteceden, cesión que la PRODUCTORA acepta. La contraprestación de la PRODUCTORA se 

encuentra comprendida en la prevista en la cláusula TERCERA. 

LA PRODUCTORA se encuentra facultada para inscribir la presente cesión ante los Registros pertinentes. 

OCTAVA. FIGURACION EN TITULOS Y CREDITOS. 

EL AUTOR figurará en los títulos y créditos de la película de la siguiente forma: “.………...”. 

En la publicidad de la PELICULA LA PRODUCTORA podrá modificar, a su criterio, la figuración de EL AUTOR según los 

requerimientos de la/s campaña/s publicitaria/s. 

NOVENA. MORA. RENUNCIA. 

En las obligaciones que tuvieren un plazo previsto la mora se producirá por su vencimiento. En las restantes 

obligaciones la constitución en mora requerirá una previa interpelación por el plazo de 10 días, salvo que la naturaleza 

de la obligación impusiere un plazo menor. 

En caso de incumplimiento de LA PRODUCTORA a las obligaciones establecidas en el presente contrato EL AUTOR 

podrá exigirle únicamente la indemnización de los daños y perjuicios ocasionados, renunciando al derecho de 

desautorizar el uso de su guión y/o la PELICULA así como al derecho de exigir la resolución del contrato.  
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DECIMA. GENERALIDADES. 

La nulidad parcial de una o más cláusulas, no afecta la validez y vigencia del contrato. En tal supuesto, la cláusula nula 

se tendrá por no escrita, sin afectar la validez del contrato. 

DECIMO PRIMERA.  TRANSFERENCIA  DE DERECHOS.  

Las obligaciones de EL AUTOR serán intransferibles. 

LA PRODUCTORA podrá ceder los derechos y obligaciones que nacen de este contrato, en cuyo caso deberá notificar 

de manera fehaciente a EL AUTOR. Asimismo podrá asociarse con terceros para producir la PELICULA. 

DECIMO SEGUNDA. REGISTRO DE LA PELICULA.  

La PRODUCTORA se obliga a  registrar la PELICULA en la Dirección Nacional de Derechos de Autor. 

DECIMO TERCERA. DOMICILIOS. JURISDICCION. 

LAS PARTES constituyen domicilios en los indicados en el encabezamiento del presente donde se tendrán por válidas 

las notificaciones que se cursasen. 

Toda cuestión que se suscitare entre LAS PARTES con motivo de este contrato será sometida a la competencia de los 

Tribunales ordinarios de la Ciudad de Buenos Aires. 

En prueba de conformidad y a un solo efecto se firman ... ejemplares de un mismo tenor, en Buenos Aires, a los ... días 

del mes de ...de 200...-  

_______________                                               _______________ 

.................                                     ........ 

 

 

_________________            _______________ 

...........        ....... 
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 CONTRATO DE COPRODUCCION 

En la ciudad de Buenos Aires, Argentina, a los 25 días del mes de Julio de  2003 
 

 REUNIDOS 

 De una parte, Don José Español, mayor de edad, actuando en nombre y representación de ESPAÑA 

PRODUCCIONES, S.L, domiciliada en Barcelona, Vía Laietana nº124 y con C.I.F. nº B-52406821, en adelante 

denominada ESPAÑA. 

 Y de otra Don Carlos Argentino, mayor de edad, de nacionalidad argentina, provisto de pasaporte argentino 

nº 25.636.134, vigente, con domicilio en Quilmes, calle De Pinedo 71 vigente, actuando en su propio nombre     

 MANIFIESTAN 

I.- Que ESPAÑA y Carlos Argentino se dedican a la producción de obras audiovisuales, y se hallan actualmente incursas 

en la coproducción de un largometraje titulado “Hoy me siento Italiano”, en adelante denominado la OBRA 

AUDIOVISUAL, cuyas características son las siguientes: 

Naturaleza:   Largometraje 

Título provisional  Hoy me siento Italiano  

Guión:    Fernando Arjanovic 

Dirección:    Fernando Arjanovic 

Duración:   100’ aproximadamente. 

Soporte de rodaje:  ALTA DEFINICIÓN  

Soporte de acabado: 35 milímetros / Betacam Digital 

Plan Financiero:  Ver Anexo I 

Calendario de trabajo: Ver Anexo II 

II.- Que en vistas de lo anterior, y a fin de fijar la forma de colaboración en la coproducción, ambas partes, 

reconociéndose mutuamente la capacidad legal necesaria para contratar y obligarse, acuerdan formalizar el presente 

CONTRATO DE COPRODUCCION, que desean se rija por las siguientes  

CLAUSULAS: 

PRIMERA.- Objeto del contrato 

ESPAÑA y  CARLOS ARGENTINO acuerdan coproducir el largometraje titulado “HOY ME SIENTO ITALIANO”, en 

adelante también denominado la OBRA AUDIVISUAL. El largometraje objeto del presente contrato está basado en la 

idea original de CARLOS ARGENTINO, guión de FERNANDO ARJANOVIC y estará dirigido por FERNANDO ARJANOVIC, 

conforme contrato de dirección que se adjunta como Anexo III, durante el calendario de rodaje que aparece recogido 

en el Anexo II del presente. 
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El presente contrato tiene por objeto definir las condiciones en las que las partes participarán en la coproducción, 

entendida como: 

A) la producción y la post-producción de la OBRA AUDIOVISUAL. 
B) la explotación comercial y derivada de la OBRA AUDIOVISUAL en el mundo entero, en todas las versiones y por 

todos los procedimientos conocidos a fecha de hoy, o que surjan en el futuro. 
C) el reparto de los ingresos de explotación en las condiciones previstas más adelante en la cláusula décima. 
ESPAÑA y  CARLOS ARGENTINO se comprometen a desarrollar las tareas de producción de forma conjunta, de tal 

modo, que cualquier decisión relativa a la OBRA AUDIOVISUAL será consensuada previamente entre las partes. Serán 

de cuenta de las partes las siguientes funciones: 

- Obtención de la versión definitiva del guión de la OBRA AUDIOVISUAL, el cual ha sido desarrollado por FERNANDO 
ARJANOVIC. 

- Preparación de un presupuesto, plan de rodaje, plan de financiación y plan de explotación definitivos. 
- Obtención de fondos a través de diferentes fuentes de financiación (Ministerio de Cultura, Generalitat, 

Televisiones, Distribuidoras, otras empresas u organismos, etc.). 
- Organización y realización de la preproducción (incluyendo contratación de equipos técnicos y humanos para la 

realización, localizaciones, servicios auxiliares y obtención de permisos y autorizaciones). 
- Organización y realización de la producción (rodaje) en aras a obtener la calidad técnica y artística que recoge la 

memoria y el presupuesto. 
- Organización y realización de la postproducción hasta la obtención de la copia final en condiciones óptimas para 

su exhibición pública. 
- Promoción y explotación de la película en todas sus formas y formatos, en territorio nacional e internacional.  

SEGUNDA.- Adquisición de derechos 
ESPAÑA y  CARLOS ARGENTINO se comprometen a adquirir de los autores y/u otros titulares de  derechos 
que participen en la realización de la OBRA AUDIOVISUAL, en común y proindiviso, los derechos de 
propiedad intelectual necesarios para la explotación de la misma (derechos de reproducción, distribución, 
comunicación pública, transformación, doblaje o subtitulado), así como cualquier otra autorización o 
consentimiento que fuese necesario. El reparto de la titularidad sobre dichos derechos de propiedad 
intelectual, se llevara a cabo de acuerdo con los siguientes porcentajes: 
ESPAÑA :   50 % 
CARLOS ARGENTINO:    50% 
TERCERA.- Contabilidad, Auditoría y Cuenta de producción. 

ESPAÑA / CARLOS ARGENTINO se hará cargo de la contabilidad de la coproducción, pudiendo ESPAÑA / CARLOS 
ARGENTINO acceder en todo momento a la misma. A tal efecto, ESPAÑA / CARLOS ARGENTINO podrá nombrar a un 
controlador contable para que realice un seguimiento de la contabilidad. Las partes deberán contabilizar de manera 
separada las partidas de gastos e ingresos de la explotación comercial de la OBRA AUDIOVISUAL en los territorios  
Español y Argentino. 

CUARTA.- Propiedad de los materiales y derechos de propiedad      intelectual e industrial 

4.1 Las partes se reconocen mutuamente copropietarias indivisas de los elementos materiales de 
rodaje y de los negativos de la obra. Las partes, con la excepción  a la que hace referencia el pacto 
4.2 del presente contrato, ostentarán la cotitularidad de los derechos de propiedad industrial y de 
los derechos de propiedad intelectual, y en especial los de explotación derivados de la OBRA 
AUDIOVISUAL, así como de su título, derechos de reproducción, distribución, comunicación pública, 
subtitulado, doblaje y cualquier otro que sea atribuido al productor de la OBRA AUDIOVISUAL por 
parte del ordenamiento legal español y argentino, o adquirido mediante la cesión de sus titulares 
originarios de obras preexistentes o de las específicamente creadas para su incorporación a la 
OBRA AUDIOVISUAL, y todo ello de acuerdo con los siguientes porcentajes: 
ESPAÑA:   50% 
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CARLOS ARGENTINO:    50% 
En consecuencia las partes se repartirán en dicha proporción  todos los beneficios que genere la explotación 
de la OBRA AUDIOVISUAL en dicha proporción. 

4.2 No obstante lo anterior, las partes, como excepción, acuerdan que la explotación comercial de la OBRA 
AUDIOVISUAL en los siguientes territorios se realizará en exclusiva por cada una de las partes:  

Territorio de Argentina 

CARLOS ARGENTINO hará suyos el CIENTO POR CIENTO 100% de los beneficios de explotación de La 
OBRA AUDIOVISUAL en el territorio de Argentina, así como los subsidios que se le otorguen en 
dicho país.- CARLOS ARGENTINO se hará cargo de todos los gastos necesarios para la explotación 
comercial de la OBRA AUDIOVISUAL en el territorio de Argentina, incluyendo de manera 
enunciativa y no limitativa, los gastos de distribución, representación y promoción de la misma. 
Territorio de España 
ESPAÑA hará suyos el CIENTO POR CIENTO 100% de los beneficios de explotación de la OBRA 
AUDIOVISUAL en el territorio de España, así como los subsidios que se le otorguen en dicho país. 
ESPAÑA se hará cargo de todos los gastos necesarios para la explotación comercial de la OBRA 
AUDIOVISUAL en el territorio de España, incluyendo de manera enunciativa y no limitativa, los 
gastos de distribución, representación y promoción de la misma. 
Las partes se informarán recíproca y semestralmente de los resultados de explotación conseguidos por cada 

una de ellas en sus territorios exclusivos. 

4.3 La condición de coproductores será indicada en los títulos de crédito de todas y cada una de las formas de 

explotación de la OBRA AUDIOVISUAL, en su publicidad, y en su caso, de sus adaptaciones, en la forma 

siguiente: 

“Una producción de ESPAÑA (España) - CARLOS ARGENTINO - (Argentina), con el apoyo del Instituto Nacional 

de Cine y Artes Audiovisuales - INCAA” y/o “Una producción de CARLOS ARGENTINO (Argentina), y ESPAÑA 

(España) con el apoyo del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales - INCAA” 

Deberá reflejarse así mismo el nombre de los respectivos países en la forma siguiente: 

“Una coproducción Hispano / Argentina”y/o“Una coproducción Argentino / Española” 

Igualmente, en la inscripción a realizar en los registros públicos, se hará constar el carácter de coproductores de las 

partes. Los gastos derivados de las mencionadas inscripciones serán repartidos según el porcentaje anterior.  

ESPAÑA / CARLOS ARGENTINO será la responsable de llevar a cabo la producción ejecutiva de la OBRA AUDIOVISUAL.  

Las partes llevarán a término las acciones que resulten oportunas con el fin de evitar o perseguir actuaciones de 

terceros en infracción de los derechos de propiedad intelectual de la OBRA AUDIOVISUAL. Los gastos derivados de 

estas acciones y/o reclamaciones serán satisfechos por mitades. Por excepción, y dado que cada una de las partes 

tiene asignados en exclusiva los territorios de Argentina y España, los gastos derivados de las infracciones de los 

derechos de propiedad intelectual de la OBRA AUDIOVISUAL en el territorio de Argentina y España, serán sufragados 

por CARLOS ARGENTINO y ESPAÑA respectivamente. 

Igualmente, las cantidades correspondientes a las indemnizaciones que, en su caso, hayan de ser satisfechas por 

terceros infractores serán repartidas de acuerdo con los anteriores porcentajes, salvo en los territorios de Argentina y 

España, de cuyas cantidades serán beneficiarios CARLOS ARGENTINO y ESPAÑA respectivamente. 
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QUINTA.- Idiomas 

La OBRA AUDIOVISUAL se rodará en castellano y en catalán y la versión final de la misma será también hablada en 

dichos idiomas, aunque, si es necesario, se realizaran dos versiones finales de la obra.  No obstante, en los contratos 

de cesión de los derechos de propiedad intelectual de los autores de la OBRA AUDIOVISUAL, reconocidos en el artículo 

87 de la Ley de Propiedad Intelectual española, y en los contratos con los artistas que participen en la producción de la 

OBRA AUDIOVISUAL, deberá quedar debidamente reflejado el derecho de los coproductores a realizar el doblaje y 

subtitulado de la OBRA AUDIOVISUAL a cualquier otro idioma. 

SEXTA.- Financiación 

Se acompaña en Anexo el plan financiero de la producción de la OBRA AUDIOVISUAL, cuyo importe total inicial es de 
688.250,55 Euros 

En el supuesto de que los costes de la producción excedan de los presupuestados, cada una de las partes es 
responsable por la realización de las etapas previstas en su propio país, y responderán de su financiación adicional en 
el mismo.- 

Los coproductores, en virtud de lo dispuesto en el Convenio Hispano-Argentino de Relaciones Cinematográficas de 28 

de agosto de 1969, y Convenio Iberoamericano de Coproducción Cinematográfica, por el que a la OBRA AUDIOVISUAL 

se le puede reconocer la nacionalidad argentina en el territorio argentino y la nacionalidad española en el territorio 

español, harán sus mejores esfuerzos para obtener cada uno en su respectivo país, las subvenciones y ayudas públicas 

tendientes a financiar su propio aporte al presupuesto de la OBRA AUDIOVISUAL. Los ingresos que se obtengan por 

ayudas para la producción y la distribución se destinarán a financiar los costes de la producción de la OBRA 

AUDIOVISUAL, imputándose tales aportes al coproductor de cuyo país provengan los mismos.-. 

SEPTIMA.- Entrada de nuevos coproductores 
Ambas partes, de mutuo acuerdo, podrán dar entrada a terceros coproductores,  siempre que no se alteren las bases 
legales de la coproducción, a quienes le asignarán una participación que será detraída de su proporción. 

OCTAVA.- Condiciones de explotación 
Cualquier acto de explotación de la OBRA AUDIOVISUAL será consensuado entre ambas partes, y asimismo, los 
contratos de cesión de derechos de propiedad intelectual a terceros deberán ser firmados por los representantes de 
ambas partes, a excepción de los contratos para los territorios de España y Argentina, los cuales serán formalizados 
por ESPAÑA y CARLOS ARGENTINO exclusiva y respectivamente. 

Los negativos de imagen y sonido se depositarán en el laboratorio que acuerden las partes, el cual extenderá los 
correspondientes certificados de depósito a nombre de cada uno. Las partes tendrán acceso a los negativos, 
exclusivamente con la autorización previa y por escrito de las dos partes. En el supuesto que uno de los coproductores 
desee transmitir su cuota de participación en la coproducción y en la titularidad del negativo, el otro coproductor 
tendrá derecho de adquisición preferente sobre la misma.  

NOVENA.- Duración 
El presente contrato surtirá efectos a partir de su firma y continuará en vigor por todo el plazo en que la OBRA 

AUDIOVISUAL sea capaz de generar ingresos por explotación. No obstante la resolución o extinción del presente 

contrato, los derechos de propiedad intelectual e industrial seguirán vigentes por todo el tiempo que marca la Ley de 

Propiedad Intelectual. 
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DECIMA.- Contratación y seguros. 

Las partes decidirán de mutuo acuerdo la contratación de los miembros del equipo técnico y artístico. Todos los 

documentos y contratos relativos a la coproducción serán firmados por ambas partes 

 Las partes acuerdan contratar los seguros pertinentes, los cuales serán abonados con cargo al presupuesto de la 

producción. 

UNDÉCIMA: Reparto de beneficios 

Todos los ingresos que se produzcan por la explotación mundial de la OBRA AUDIOVISUAL por cualquier concepto, 

como por ejemplo a título enunciativo y nunca limitativo, los derivados de la explotación en salas de exhibición pública 

previo pago de una entrada, salas de exhibición pública sin pago de una entrada, reproducción o distribución 

videográfica ya sea en régimen de alquiler o venta, en cualquier formato, “tvmovies”, reproducción y exhibición por 

televisión en modalidad abierta, de pago, por cable, merchandising, etc., serán repartidos entre las partes según los 

siguientes porcentajes: 

ESPAÑA:   50% 
CARLOS ARGENTINO:  50% 
Por excepción al apartado anterior, los ingresos provenientes de los subsidios y/o explotación de la OBRA 
AUDIOVISUAL de los territorios de Argentina y España, se repartirán de conformidad con lo establecido en 
el apartado 4.2 del presente contrato. 
DUODÉCIMA: Legislación 

El presente contrato de coproducción se regirá por la legislación mercantil y civil española, y asimismo, por la Ley de 
Propiedad Intelectual y, en general, por cualquier otra disposición legal que sea de aplicación. 

DECIMOTERCERA: Confidencialidad 

A excepción de la información requerida para el buen fin del presente acuerdo, las partes se comprometen a no 

revelar o  utilizar, durante la vigencia del presente contrato y después de su finalización, ninguna información 

confidencial recibida como consecuencia de la ejecución del presente contrato. Las partes deberán tomar todas las 

precauciones necesarias para evitar cualquier revelación de información confidencial por parte de sus trabajadores o 

directores. 

 DECIMOCUARTA: Fuerza mayor 

En los casos de fuerza mayor previstos en la Ley, el presente contrato quedará en suspenso, comprometiéndose 

ambas partes, una vez desaparecida la causa que motivó la suspensión, al cumplimiento del mismo. Si transcurrido un 

plazo de un mes desde la suspensión, fuese imposible reanudar el contrato, las partes darán por resuelto el mismo, sin 

que se puedan exigirse recíprocamente ningún tipo de indemnización al efecto. 

DECIMOQUINTA: Modificaciones 

Cualquier modificación al presente contrato deberá hacerse por escrito y ser firmada por ambas partes, uniendo 

dichas modificaciones al cuerpo de este contrato. 
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DECIMOSEXTA: Versión definitiva 

La versión definitiva de la OBRA AUDIOVISUAL será establecida por el director-realizador, y ambas partes de mutuo 

acuerdo, así como la eventual modificación de la misma, tal y como dispone el artículo 92 de la Ley de Propiedad 

Intelectual. Privilegiando la opinión del director-realizador, Fernando Arjanovic, en caso que se produjeran 

divergencias sustanciales que afecten el buen fin de la OBRA AUDIOVISUAL excepto en la versión en formato TV 

MOVIE para Catalunya, en la cual partiendo de la versión original, se podrán realizar los cortes que el coproductor 

español entienda menester. 

DECIMOSEPTIMA: Resolución del contrato 

El incumplimiento por cualquier parte de las obligaciones que se establecen en el presente contrato, dará derecho a la 

parte cumplidora a resolver el presente contrato y a exigir el resarcimiento de daños y abono de intereses que 

correspondan en el supuesto de que, transcurridos treinta días desde que la parte cumplidora hubiera notificado 

fehacientemente la infracción a la parte incumplidora, ésta no hubiese remediado su incumplimiento. 

DECIMOCTAVA: Nulidad parcial 

En el supuesto de que uno de los pactos de este contrato sea declarado nulo o inejecutable, las partes acuerdan 

mantener los pactos restantes en plena eficacia y vigencia, siempre que no imposibiliten la ejecución material del 

presente contrato.  

DECIMONOVENA: Notificaciones 

Las notificaciones entre las partes se harán a las direcciones que figuran en el encabezamiento del presente contrato y 

mediante  correo urgente certificado con acuse de recibo o telefax, o correo electrónico siempre que éste vaya 

seguido de una confirmación de su recepción. 

VIGÉSIMA: Legislación y Arbitraje 

El presente contrato se regirá por sus propios pactos y en lo no previsto en los mismos, por la Ley de Propiedad 

Intelectual y, subsidiariamente, por lo dispuesto en la legislación civil y mercantil española. 

Para la solución de cualquier cuestión litigiosa derivada del presente contrato o acto jurídico, las partes se someten al 

arbitraje del American Film Market Association al que se le encarga la designación del árbitro y la administración del 

arbitraje, obligándose desde ahora al cumplimiento de la decisión arbitral 

Y en prueba de conformidad, ambas partes, ratificándose en todo lo anteriormente consignado, firman por duplicado 

y a un sólo efecto el presente documento, haciéndolo en la fecha y lugar indicado en el encabezamiento. 
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Don JOSÉ ESPAÑOL        DON CARLOS ARGENTINO  

ESPAÑA PRODUCCIONES, S.L    

 

ANEXO I 

Presupuesto 
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CONTRATO DE LOCACION 

O PERMISO DE USO TEMPORARIO PARA FILMACIÓN 

Entre   S u d a  en adelante LA PRODUCTORA, con domicilio en F. J. S. Oro 2151, piso  --  , Ciudad de Buenos Aires, 

representada en este acto por  Javier Leoz DNI 18.388.792  en su calidad de  Productor Cinematográfico // reg. Incaa 

Nº 2151/05. y …   Doc. Nº…………..,. con domicilio en:…………………………………………. en adelante EL LOCADOR convienen 

en celebrar el siguiente contrato:----------------------------------------------------------------------------------------- 

PRIMERA: EL LOCADOR cede en locación temporaria y LA PRODUCTORA acepta el del inmueble situado en 

……………………………………...  La finalidad de la locación reside en la utilización del bien para la filmación de escenas para 

el largometraje titulado……………………, dirigido por    cuyo contenido es conocido por ambas partes.---  

 SEGUNDA: EL LOCADOR permitirá el uso del inmueble a LA PRODUCTORA a partir del día…….. y hasta el día……….., en 

horarios a convenir, de acuerdo con las necesidades de la filmación. EL LOCADOR autoriza el ingreso al personal 

técnico y actores, como así también los equipos de filmación y cualquier otro elemento necesario para la finalidad 

estipulada en este contrato. El precio total y definitivo de la locación se fija en la suma de $............. 

(pesos…………………………….)., por un total de ….. jornadas. Dentro del acuerdo se contemplan…….. jornadas de armado 

y…… jornadas de desarme, siendo el valor de la  jornada de armado y desarme $..........    (pesos…………..) y el valor de 

la jornada de filmación $.......... (pesos……………..).--------------------------------------------------------------------------------------------  

TERCERA: En caso de razones de fuerza mayor y/o por factores climáticos LA PRODUCTORA podrá requerir tiempo 

adicional, abonando horas extras a partir de las 14 hs de trabajo o volver a ingresar en el inmueble en caso de que la 

producción de la película así lo solicitara, abonando por jornada adicional un 50% de lo anteriormente pactado por 

jornada----------------------------------- 

CUARTA: EL LOCADOR manifiesta que tiene pleno derecho y facultades para comprometerse a la firma del presente y 

que la locación de los bienes objeto de este contrato  No constituye su actividad habitual y por lo tanto está exento 

de facturar por este servicio. ----------------------- 

QUINTA: En caso de que LA PRODUCTORA decidiera no hacer uso del inmueble para la filmación, notificará 

fehacientemente a EL LOCADOR, no generándose derecho a reclamo para ninguna de las partes y quedando el 

presente sin efecto.---------------------------------------------------- 

SEXTA. EL LOCADOR cede a LA PRODUCTORA el derecho a uso de imagen, reproducción fotográfica y exhibición por 

cualquier medio y a perpetuidad, del bien locado.------------------------- 

SEPTIMA: LA PRODUCTORA se obliga a reintegrar el bien locado en el mismo estado de conservación en que se 

encontraba, haciéndose responsable de los daños que pudieren ocasionarse en el inmueble, así como los que puedan 
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producirse con relación al personal utilizado y con respecto a terceras personas. En tal sentido se hace cargo de los 

seguros correspondientes. Una vez que LA PRODUCTORA deje el inmueble, EL LOCADOR tendrá un lapso de 48hs para 

efectuar los reclamos que considere necesarios.------------------------------------- 

Se firman dos ejemplares de un mismo tenor y a un solo efecto en la ciudad de Buenos Aires, a los ………días del mes 

de………………….. de …………. 

 

EL LOCADOR     LA PRODUCTORA 

Sellado en banco Ciudad / provincia/s 1% del valor de contrato  
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CONTRATO DE LOCACIÓN DE VEHICULO 

Entre     con domicilio en   , piso   , de la Ciudad de Buenos Aires, 

representada en este acto por …………………….. en su calidad de.………………………., en adelante LA PRODUCTORA, y 

....................................... DNI ..........., con domicilio en ........................................................... de la misma ciudad, en 

adelante EL LOCADOR; convienen en celebrar el presente contrato que se sujetará a las siguientes cláusulas:------------- 

PRIMERA: EL LOCADOR cede en locación y LA PRODUCTORA acepta el vehículo marca…………......., modelo……………....., 

año ......, dominio............., en adelante EL VEHICULO, en el estado de uso y conservación en que se encuentra. El 

VEHICULO será utilizado para la filmación de escenas de la película “    ”, en adelante LA 

PELICULA. EL LOCADOR manifiesta que es el propietario de EL VEHICULO y tiene pleno derecho para comprometerse a 

la firma del presente, y que la locación de los bienes objeto de este contrato NO constituye tu actividad habitual.- 

SEGUNDA: EL plazo de esta locación se establece en ..... (………......) jornadas, contadas a partir del día   ................ y 

hasta el día ...................... El precio total y definitivo de la locación se fija en la suma de $..........(pesos…………………). 

Dentro del acuerdo se contemplan …… (…………) jornadas  de prueba y ...........(……….......) jornadas de rodaje, siendo el 

valor de la jornada de prueba $......... (pesos………………..) y la jornada de rodaje $............. (pesos……………………) ----- 

TERCERA: En caso de que razones de fuerza mayor y/o factores climáticos así lo exigiesen, LA PRODUCTORA podrá 

requerir jornadas adicionales a las inicialmente pactadas para utilizar EL VEHICULO. En tal caso, las partes de común 

acuerdo establecerán un precio por dicho uso, proporcional al precio establecido en este contrato.-------------------------- 

CUARTA: El LOCADOR entregará EL VEHICULO a LA PRODUCTORA y lo retirará en el lugar que LA PRODUCTORA 

indique (dentro de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires), en los plazos y fechas previstos de acuerdo al plan de 

filmación. La responsabilidad por el traslado hasta y desde el lugar de filmación será de EL LOCADOR. El combustible 

necesario para los traslados será abonado por LA PRODUCTORA. ----------------------------------------------------------------------- 

QUINTA: En caso de que LA PRODUCTORA decidiera no hacer uso de EL VEHICULO, notificará en forma fehaciente a EL 

LOCADOR tal decisión. En tal supuesto, el presente contrato quedará resuelto, quedando cualquier importe abonado a 

la fecha de dicha terminación a favor de EL LOCADOR y éste no tendrá derecho a reclamar suma alguna.------------------- 

SEXTA: EL LOCADOR cede a LA PRODUCTORA y/o a la empresa productora de LA PELICULA, en todo el mundo y a 

perpetuidad, por el precio pagado por la locación, el derecho a uso de imagen, reproducción y exhibición por 

cualquier medio de EL VEHICULO.--------------------------------------------------- 

SEPTIMA: El LOCADOR garantiza que EL VEHICULO cuenta con los correspondientes seguros de responsabilidad civil y 

contra terceros, y que los mismos se encuentran vigentes.------------------------------- 

OCTAVA: El presente Contrato se regirá conforme a las leyes de la República Argentina, y toda cuestión que surja con 

relación a éste, se someterá a la competencia de los Tribunales Ordinarios de la Capital Federal, excluyendo cualquier 

otro fuero o jurisdicción.------------------------------------------------------- 
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Se firman dos (2) ejemplares de un mismo tenor y a un mismo efecto, en la Ciudad de Buenos Aires a los .......... días 

del mes de ............................ de 2007.----------------------------------------------------------------- 

Nota: El vehiculo será conducido por un actor/ iz  ,  ó un doble de este que la productora designe 

 

EL LOCADOR      LA PRODUCTORA 
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Que es Un Proyecto? 

Es proponerse desde el presente el obtener cierto resultado en el futuro.  

El proyecto de realizar una película, como todo proyecto humano, incluye en su motivación inicial una mezcla de 

fundamentos racionales con ciertas causas misteriosas .Estas causas constituyen el mismo ingrediente irreductible a 

las explicaciones lógicas que se encuentra presente en todo acto de creación. 

Un Productor  

Vamos a dejar de lado los elementos irracionales que motivan el arrojarse a la tarea creativa, para detenernos en las 

condiciones y elementos materiales y jurídicos que hacen posible su desarrollo y su transformación en hechos 

razonablemente satisfactorios. 

Cuando menciono aquí al primer acto creativo presente en la realización audiovisual no me refiero a la tarea esencial 

que ha de realizar principalmente el director de la película, o la tarea creativa del guionista, el director de arte, de los 

actores o del compositor, sino a la tarea que hace posible materialmente esa realización del conjunto: La tarea del 

Productor. Responsable legal del proyecto. 

El productor al protagonizar, o co-protagonizar la labor de selección de los diversos aportes técnicos y artísticos 

necesarios para la película, y al diseñar y ejecutar con eficacia la estrategia para conseguir recursos que la hagan 

posible, realiza los actos creativos que son la condición de posibilidad de la creación de la película. Es el productor 

quien desarrolla el proyecto, ya sea realizando o encargando a la personas adecuadas la conexión de los elementos 

técnicos que lo integran. Y, mientras los va reuniendo, los enlaza y vincula creando un conjunto final que constituye 

las condiciones materiales esenciales para que la obra pueda realizarse.  

Es posible que las labores propias del productor y del director las realice una misma persona, como sucede con gran 

frecuencia en nuestro medio, pero ello no nos debe impedir comprender la diferente naturaleza de las mismas ni 

diferenciar sus diferentes rasgos propios o las diferentes responsabilidades implicadas en ellas.  

El talento del productor consistirá en ir aclarando esa idea original algo difusa , realizando los instrumentos que 

permitirán desarrollarla en los hechos , llevando a cabo las negociaciones necesarias para obtener los recursos 

humanos, técnicos y financieros que permitirán concretarla y formalizando los contratos o convenios para 

asegurarnos , mediante instrumento jurídicos validos y adecuados a lo pactado  que esos recursos han de estar 

disponibles en el momento y lugar en que se los necesite . Ese talento del productor también se ejercita cuando 

encarga a otros, con la adecuada aptitud profesional, la realización o confección de algunos de los elementos que han 

de integrar el proyecto. (1-Dr. Julio Raffo )  

Orson Welles comentaba que la profesión de director puede ser ideal para ocultar la propia ineptitud durante décadas 

enteras, mientras que un productor se estrella contra su propia ineficiencia en la primera película que encara.   

El intelectual tradicional es el literato, el filósofo, el artista y por eso, nota Gramsci, “los periodistas, que retienen ser 

literatos, filósofos, ó artistas,  retienen también ser los verdaderos intelectuales” 
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Características de Estilos Arquitectónicos Construidos  en  Argentina  con ejemplos de Bs. As. 

Concepto del No lugar: son aquellos contextos en los que el estilo no tiene identidad definida, ni tampoco es 

directamente funcional con el texto (ej. Salas de espera – paradas de colectivos – rodajes que se pueden hacer en 

cualquier lado). Lugares que carecen de identidad sustantiva. 

Como apreciación personal,   los veo muy utilizados cuando los personajes se cuentas cosas intimas  

Primero hay que definir la locación  y luego el casting;  para situar el contexto del texto 

Colonial  

en b.a. siglo  XVII y principios del XVIII 

Características: son la sencillez   de  la  construcción   y  de  la imagen  gral. , con paredes  anchas  de ladrillos ó adobes 
revocados con barro, pintadas  a  la  cal, ó color Rosado, mezcla de cal , sangre y cebo de bovinos para 
impermeabilizarla . Una característica es que se construían en U ó en E, teniendo un patio interno central con aljibe 
.En el colonial  puro  es  habitual  el uso de tejas  en techos de pendiente suave. La ornamentación  se  concentra  en la 
abertura. La carpintería se destacaba  solo  en las  puertas  

Pos  Colonial :  en el siglo XVIII al estilo colonial se le sumo una influencia italianizante que se evidencia  en el 
reemplazo  de los techos  de Tejas  por  las terrazas   y  los  balcones  

Casa Ejercicios Espirituales (1795) /Independencia y Salta  

Cabildo  de  bs.as. (1810 y 1940) Plaza de mayo  

Museo Mitre  ( XVIII ) San Martín 336  

Casa de Rivadavia (1780)  defensa 350 

Casa de Liniers (1788) Venezuela 469 

Viejo   Almacén  (1810) Balcarce e Independencia  

Pasaje Defensa (1880) Defensa 1179  

Pasaje San Lorenzo  ( 1850) San Telmo   

Neo Colonial  

Características: surgió en la década del 20 , consistió  en resucitar el barroco en América , como retorno a una 
arquitectura autóctona reproduciendo imágenes nativas .Se impuso el amplio uso de azulejos ,tejas, y herrería 
decorativa destacada sobre paredes blancas ó rosadas  

Aduana de Taylor (1857)  detrás de casa Rosada 

Escuela Rawson  (1887) humberto 1343 

Museo  Fernández Blanco (      )  suipacha  y  arroyo  

Banco de Boston (23) florida 99 - Neo colonial Hispánico – Renacentista plateresco español  

Clásico 

Características: Es el arte desarrollado durante el período griego y romano. Es esencialmente humanístico, ordenado, 
bien proporcionado, con formas simétricas, lineales, angulosas y perfiles. “El Cuadrado es la base de la Arq. Clásica” 
.Utilizó  capiteles y columnas preferentemente corintias  

Neo Clásico: Se llama así al estilo que busco el resurgimiento del arte clásico en el siglo XVIII .Los artistas de esta 
época utilizaron en su provecho, todas las lecciones aprendidas desde la antigüedad para señalar la importancia de los 
movimientos políticos y sociales de la época .Es un estilo anti barroco, utilizó materiales nobles como piedra, mármol, 
granito, madera, buscó formas geométricas, simétricas, uso de cúpulas, decoración estructural. 
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Las columnas :  se pueden distinguir  por los capiteles , las Jònicas ( bisonte ), dóricas (austeras y lineales ), corintias ( 
con rosetas talladas ) , también están  las toscanas (lisas) , dobles ó acopladas,  romanas , bizantinas , persas, egipcias.  

Antigua Universidad de Bs. As. Manzana de las luces ( 1863) - Perú 222 

Palacio Sans Souci (1914) – San Fernando 

Escuela Roca (1904) Libertad 581 

Museo Etnográfico (1880) –Italiana  - Moreno 350 

Consejo Deliberante(1930) Diagonal sur y Perú  

Facultad de derecho (1949)  Alcorta 

Facultad de Ingeniería ( Paseo Colon)  

Centro Nacional de la Música – (1901) – México  

Edificio de Correos (       ) Corrientes y Alem  

Academicismo Europeo  -  siglo XVI y XIX  

Características  : Planteamiento estético que se atiene a normas consideradas como Clásicas , ordenado , bien 
proporcionado  y con formas geométricas .Se dice  así mismo  de un trabajo correcto y sujeto a los cánones , basado  
en  una  práctica  muy  rígida , reglamentado y prefijado  ,pero falto de inspiración   que repite  con  fidelidad  formas  
tradicionales .  

Edificio Drabble (1930)  Av. De Mayo 702 

Banco Francés (1930) – neo plateresco - Rivadavia 409 

Tigre Hotel (1900) río Tigre 

Palacio de Gobierno de la  MCBA (1900) Bolívar 1  

Academicismo Italiano  

Congreso de la Nación  (1906) – con influencias Greco Romanas (del clásico) 

Ex Caja de Previsión (1928) – Rivadavia 1845 

Banco Central (1876) –con columnas corintias – San Martín 265 

Escuela  Roca (1904) – Libertad 581  

La inmobiliaria (1910) Av. De Mayo 1402  

Primera Casa de Moneda (1875)  - defensa 630 

Academicismo Inglés 

Estación ffcc. Mitre (1908) Retiro 

Academicista Francés 

Legislatura de bs.as. (1931) - Luis XIV-  Julio A. Roca 575 

La  Prensa (1900) Av. Mayo 575 

Palacio San  Martín  (1909) – ecléctico- arenales 761 

Colegio Nacional Bs.As. ( 1918) Bolívar 263 

Circulo Militar / Palacio Paz ( 1922) Santa Fe 750 

Estilo Francés / Italiano   

Pasaje de la Piedad  (1900) Bme. Mitre 1525 
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Estilo Afrancesado (combinación de diferentes corrientes de arquitectura francesa)  

Edificio Estrugamou (1929) Juncal 749 

Palacio San Martín (1909) – ecléctico – borbónico – Esmeralda y Arenales  

Alvear  Palace (1932) Alvear y ayacucho  

Anti  - Academicista  

Características: Reacción expresionista y renovadora, antepone la expresión a los sentimientos, la deformación de las 
formas y los violentos contrastes, es una protesta al academicismo europeo. 

Palacio Barolo (1923) –Av de Mayo 1370 

Gótico  entre XII y XVI 

Características :  En contraste con el románico que utilizó arcos de medio punto, las estructuras macizas como 
bóvedas de cañón o arista, la arquitectura Gótica empleó el arco apuntado (ojival) , agujas ,capiteles y gabletes 
(remate triangular), esta cualidad estilística fue posible a las innovaciones constructivas como la bóveda de crucería, 
que consiste en dos arcos o nervios apuntados que conforman una estructura resistente siendo su principal 
característica la de dar mayor altura a las construcciones y aligerarlas disminuyendo la utilización de muros y 
sustituyéndolos por grandes ventanales ó vitrales con escenas sagradas 

Neo Gótico : XVII - Revival de la época medieval que le sumó ornamentación y fue alternativo al rococó  

Basílica de Luján (1930) Lujan  

Adm. Parques Nacionales (1880) Santa Fe 690 

Iglesia Dinamarquesa (1931) Carlos Calvo 157 

Catedral de San Isidro (1895) San Isidro 

Catedral de La Plata ( 1899-1935) 

Edificio Paseo Colón 922 (        )  

Renacentista  

Características: refleja el surgimiento de la cultura y las artes del siglo XIV , XV , y XVI todo ello bajo la influencia de las 
artes y ciencias clásicas greco romanas de la antigüedad,  surgió  en oposición al gótico . 

Son Características del período renacentista , la armonía ,y la belleza siendo elementos decorativos pilastras 
,frontones, pórticos, decoración heráldica, voluta (espiralado), grutescos, guirnaldas y medallones , desnudos y 
anatomía .Como elementos sustentantes , el arco de medio punto y las columnas , y como elementos  sustentados , 
cúpulas , bóvedas ,y cubiertas planas  

Banco de Boston (1923) Neo Colonial - Renacentista Hispánico y plateresco * – Florida 99  

Teatro Nacional Cervantes (1921) – renacimiento Hispánico y plateresco  Libertad 815  

Teatro Colón  (1907) –renacimiento Francés – Libertad 621  

Casa Rosada (1879) – Italiana  y Francesa – Balcarce 50  

Torre de los Ingleses (1916) Ingles  XVI  Isabelino -  Plaza San  Martín   

La Marina (1876)  Ingles - Isabelino – Tigre  

Plateresco: fachada adornada como orfebrería  

Barroco - desde 1600 hasta 1740 

Características : Es un estilo artístico , dramático ,que se utilizó en arquitectura, pinturas y esculturas y que  intentaba 
despertar las emociones del espectador .Los artistas y arquitectos que incursionaron en este estilo ,utilizaron todo 
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tipo de trucos para crear una ilusión visual de formas y movimientos grandilocuentes , utilizando efectos 
escenográficos , de iluminación, ornamentación , pintura  y  escultura .Se utilizó en Iglesias  y templos dado su 
efectismo para la atracción de los fieles. 

Iglesia de San Ignacio (XVII) barroco alemán – Bolívar 225 

Basílica de  San Francisco (1911) barroco alemán – Alsina y Defensa  

Teatro Nacional Cervantes (1921) – barroco renacentista  español - Libertad 815 

Arquitectura Monumental 

Características: Se utilizó para  edificios representativos y públicos, su finalidad consistía en provocar evocaciones  ó  
producir significado, era formalista .Este sobre-dimensionamiento de las formas tenía como propósito detectar el 
carácter (grandeza, poder, modernidad, nacionalidad) de la institución que albergaba. 

El monumentalismo no corresponde a un sistema estilístico formal  ó  determinado puede ser gótico, clásico ó 
modernista. Mantiene el carácter simbólico aún cuando varía el carácter ideológico .Se trata de la presencia efectiva 
del estado expresada en el sentido de orden, verticalidad y los símbolos deben ser solemnes, fríos, recios, sobrios y 
sólidos. 

Facultad de derecho (1947 ) dórico –neo clásico – Figueroa  Alcorta  

Banco Nación (1940-55) Rivadavia 325 

Afip Ex hotel Majestic (1910) Av.Mayo 1317 

Palacio de Justicia (1942) Tucumán 550 

DGI – AfIP (1947)  H. Irigoyen y defensa - Plaza de Mayo 

Banco Lloyds (1863) San Martín y diagonal  

Art  Nouveau  1910  

Características : determinado por líneas sueltas , ondulantes , sinuosas , serpentinas ,  ó forma de línea  látigo , 
inspiración en la naturaleza y las formas redondeadas de tipo orgánico entrelazándose ,  envolviendo el objeto que 
decora  ó  el motivo central ,el uso  de la línea curva y  la disimetría , tiene una actitud tendiente a la sensualidad y a la 
complacencia de los sentidos con un guiño erótico en algunos casos ,fuerte tendencia  al uso de imágenes femeninas 
en actitudes delicadas y gráciles con un aprovechamiento generoso en las ondas del cabello y  vestimenta , hay una 
estilización de los motivos siendo poco frecuente una representación realista de estos ,utilizando motivos exóticos de 
culturas lejanas . 

Palacio Vera (1910) Av. de Mayo 769 

Hotel Chile (1907) Av. de Mayo 1297 

Confitería  El Molino (1917) Rivadavia 1800 

Mirador Massue (1909) fachada – Talcahuano y Tucumán  

Art Déco 1920 –30 

Características: Surge como una derivación y en contraposición de la delicadeza curvilínea del art nouveau, inaugura 
una estilización geométrica en la arquitectura, el empleo de la línea recta es la principal característica del estilo,  en 
especial en la de Zig Zag , las curvas aparecen frecuentemente y el círculo en particular  , pero estas líneas se emplean 
con un sentido geométrico y muchas veces simétrico , incluso cuando se estiliza la figura humana. El hexágono y 
especialmente el octágono son las figuras de mas uso, la obsesión del art deco  por el diseño está hasta en los 
mínimos detalles y en algunos casos se pone mas atención en el afán y efecto decorativo que en la estructura en sí 
misma. 
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 El art deco es un conjunto de diversas manifestaciones artísticas que  convergieron entre las décadas de los años 20 y 
30 en Europa y EEUU , exaltando el gusto por la decoración a través de los diseños , exóticos, geométricos , cúbicos y 
lo aerodinámico , por lo tanto el art déco ante todo buscó la decoración por encima de la funcionalidad . 

Palacio Barolo (1923) –Av de Mayo 1370 

Dep. Policía Ex diario Critica (1913) Av. De Mayo 1333 

AFJP Orígenes Ex Banco Santander (1920) San Martín y diagonal  

Banco Provincia (     ) San Martín y diagonal 

Museo de Telecomunicaciones Ex Munich (1927)  - pintoresquista – Costanera Sur 

Mercado de Abasto de Bs. As.  (        ) Corrientes 3200 

Beaux Art  

Características: Es la combinación del Clásico con el Art Nouveau, tiene ascendencia griegas y romanas, 

Sus edificios combinan columnas, flores, estatuas y cariátides. 

Centro Naval (1914) Córdoba 599 

Centro de la Música (1901) México  

Bolsa de Comercio de Bs. As.  Sarmiento 299 

Edificio Obras Sanitarias (       ) Córdoba y Riobamba  

Palacio de Gobierno de la  MCBA (1900) Bolívar 1 

Arquitectura Racionalista  

Características : Es una corriente surgida en Europa tras la 1era guerra mundial  , defiende el funcionalismo de los 
edificios (caja zapatos ),elimina la decoración y ordena funcionalmente el espacio, propone la ruptura con los valores 
históricos y  la  influencia de la producción Industrial  

Edificio Kavanagh (1936)  Florida 1065 

Edificio Comega (       )  Corrientes 222 

Edificio Lipsia (1936)  Corrientes 348  

Automóvil Club Argentino (1943)  Libertador y Tagle  

Ministerio de Obras Públicas (1930) Av. 9 de Julio y Moreno  

Estilo  Brutalista  

Características: En su estilo se destaca la estructura visible de hormigón  armado, desarme de encofrados, sus amplios 
espacios, elementos a la vista, funcional, exacerbado, y robustez a la vista  

Banco Hipotecario Nacional  Ex banco de Londres (1966) Reconquista 101 

Biblioteca Nacional (1992)  Agüero  

Ciudad Universitaria (       ) Núñez – costanera norte  

Arquitectura Industrial  - XIX y principios del XX  

Características: Surgió  por la necesidad de la revolución Industrial, es una arquitectura utilitarista y descuidada de lo 
estético, las naves destinadas eran a, la administración, industriales, almacenes, sala de motores y chimeneas; crearon 
un lenguaje nuevo. Se optimizaba todos lo recursos naturales posibles , utilizando un sistema de techos , de 
rectángulos , teniendo chapas en la hipotenusa  y  vidrio  en el vértice con la particularidad que estos últimos siempre 
están orientados hacia el sur , dado que desde allí se lograba tener un luz mas pareja . Poseen calles internas, ó 
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plantas libres y sistemas de accesos y comunicación racionales y claros, por necesidad estaban situados 
estratégicamente, cerca de avenidas, estaciones de FFCC, ríos, puertos, fuentes de energía. etc. 

A partir de  la década de 1980 tras el retroceso industrial se los recicló para viviendas con cierta singularidad – lofts – y 
conservando las fachadas y estructuras vinculadas a la memoria Industrial. 

Ex ferretería Hirsch – Gustavo Eiffel (1900) Francés - Perú 535 

Silos Molinos Río de la Plata – Puerto Madero 

Lofts Darwin 1154 

Industrial Inglesa  

Museo Arte Moderno (1900) Av. San Juan 350 

16 Diques Puerto Madero (1900)  A. Moreau de Justo .Pto. Madero  

Cochera Presidencial (       )  Pasaje tres Sargentos y Alem 

Museo FFCC Libertador y Carlos Pellegrini 

Depósitos Ferroviarios de Villa Luro ( 1900) detrás cancha de Vélez  

Modernismo 1960 – 70 – 80  (ver bahaus) 

Características: Los arquitectos querían romper con la tradición diseñando  edificios funcionales y nunca 
ornamentados, utilizaron el vidrio para la fachada, acero y hormigón para las losas y soportes estructurales. Se les 
critica sus geometría rígida y rectangular, universal, estéril, elitista, y carente de significado,  descriptas como 
maquinas para habitar ó cajas. Los defensores sostuvieron que la arquitectura moderna se caracterizó por: 

El  rechazo de los estilos históricos o tradicionales como fuente de inspiración ò como recurso estilístico (historicismo). 

La adopción del principio de que los materiales y los requerimientos funcionales determinan el resultado, la forma 
sigue a la función, y la adopción estética de la máquina. 

El rechazo al ornamento, la estética resulta  de la propia expresión del edificio, de los materiales empleados  y sus 
características propias  

Teatro  Municipal Gral. San Martín (1960) – Corrientes 1550 

Ex Somisa (1966) Av. Belgrano y Diagonal 

Edificio del Plata –Banco Ciudad – (       ) Carlos Pellegrini y Sarmiento 

Complejo Catalinas Norte –  Retiro  

    Torre Madero ( 1975)  

Torre UIA (1968)  

Torre IBM (1978)   

Torre Conurban (1969)  

Torre Catalinas (1979)  

 

Arquitectura Contemporánea – Edificios Inteligentes – High  Tec 

Características: Son estilos internacionalistas, evolucionados del modernismo, estrictamente funcionales y nunca 
ornamentados, nacen de propuestas  de  la alta  tecnología aplicadas a la arquitectura .Son máquinas que funcionan 
para envolver espacios habitables, con capacidad 

de automatizar sus procesos y una infraestructura que le permite ofrecer climatización, iluminación, circulación 
mecánica e informática y telecomunicaciones, poseen gran flexibilidad para adaptarse a cambios futuros. Estos 
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edificios tienen sistema curtain wall (muro cortina no estructural) formado por  unidades pre-ensambladas que 
contribuye al ahorro de energía  y costos operativos, de tal forma que la mayor inversión se amortiza (dicen) en el 
lapso de cinco años.  

Son cajas de cristal, con vidrios espejados, con 15 pisos de altura (edificio Telecom) en el que trabajan más de dos mil 
personas a diario. 

Torre Bouchard (1995) – Lavalle y Av. E. Madero 

Edificio República (1995) – Tucumán y Av. E. Madero 

Torre Fortabat (1995) –Viamonte y Bouchard 

Edificio Telecom (1995) – Viamonte y el Rio 

Arquitectura Doméstica  

Características: Las diferentes corrientes inmigratorias trajeron  los distintos estilos que fuimos viendo, e inspirados en 
estos se fueron adaptando a las necesidades de cada región y en otros casos se fueron formando viviendas  ó barrios 
de formas eclécticas *, siendo esto último muy llamativo para los extranjeros que vienen al país 

Casa Chorizo : Antiguas casas coloniales partidas en dos, con techos  de vigas de madera , alfajías y chapas , a partir de 
1880 se utilizó las bovedillas sobre vigas de hierro , las paredes de adobe ó ladrillo unidas a barro , mezcla de barro 
pisado , bosta  y  conchilla , eran de 30 ó 45 cm. de ancho , de esta manera se evitaban las columnas , suelen tener 
galerías en los laterales y cocina y baños alejados de los dormitorios para evitar los olores , las alturas de los techos 
eran de hasta 4 metros , para calcular en rendimiento del aire con referencia al consumo humano y los braseros que 
utilizaban para calefaccionar. Tenían puerta-ventanas con claraboyas en madera, rejas en las ventanas de hierro y  los 
pisos eran de madera, generalmente de pinotea. En muchos casos se utilizaba la habitación que daba al frente, para  
locales comerciales. -Palermo – Villa Crespo – Barracas –  

Conventillos de la Boca -  Dock Sud ,   se  formaron entre 1880 y 1920  con  la gran inmigración , en las cercanías del 
puerto de buenos aires y la ribera del riachuelo ,por ello muchos están construidos sobre pilotes para evitar las 
inundaciones ,  son  de Chapa y Madera  al  estilo Genovés,  eran característicos por sus coloridos dado que protegían 
a las chapas de la corrosión con pinturas sobrantes de los barcos , su funcionalidad estaba organizados como 
inquilinatos para inmigrantes en tránsito , donde se les alquilaba una pieza para toda una familia , habiendo patios, 
cocina y baño en común para todos los habitantes. 

Chalet  Inglés – Tudor – Pintoresquista: Este estilo tuvo mucha construcción en las cercanías de los grandes talleres 
ferroviarios, donde se construían barrios enteros que se les ofrecía con facilidades a los trabajadores. Sus 
características eran los ladrillos a la vista , ó frentes blancos combinados con madera oscura , techos de teja a dos 
aguas , bow windows con vitrales , ventanas altas y angostas , pasillos con mayólicas  brillosas ,(verde inglés , ocres 
rojos ) con frisos , grandes hogares con chimeneas en cuartos y living , accesos amplios , hall de entrada y jardín . En el 
estilo Tudor – XX - , se sumaba arcadas en punta en las aberturas, escudos heráldicos, en el frente, también le 
sumaban  enredaderas para que absorbieran las humedades de las paredes . 

Complejo habitacional calle Australia al 200 cap. – Banfield – Lanus – Temperley  -  Hurlingham – Av. Emilio Mitre – 
Pedro Goyena ( Caballito) 

* Eclecticismo: método compositivo de pensamiento estructurado a partir de la selección óptima de elementos 
pertenecientes a otros métodos. 

Otros: estilo Campo, estilo Country, Cabañas, Ranchos, PH, casa Villa, etc. 

Archivo Fotos Claudio Sambi  

 Javier Leoz  - Enerc  3er. Año – Producción p/ Guión y Realización  
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Grales.  

www.netribution.co.uk 

www.incaa.gov.ar 

www.germanfilms.com 

www.filmfestivals.com/index.shtml 

www.habanafilmfestival.com/inscripcion 

 

Programa Ibermedia (Iberoamérica) 

-Coproducción. 

-Desarrollo. 

-Distribución y Promoción. 

-Formación. 

Bases y contacto:  www.programaibermedia.com/   

amorales@programaibermedia.com  

 

Visions Sud Est (Suiza) 

-Apoyo a la Producción de películas 

-Apoyo a la Terminación de películas 

Bases y contacto:    www.visionssudest.ch    info@visionssudest.ch 

 

Jan Vrijman Fund (Holanda) 

-Guión y Desarrollo de Proyecto 

-Producción y Posproducción 

-Distribución y Ventas 

-Otras Actividades 

Bases y contacto:    www.idfa.nl/jvf_content.asp  janvrijmanfund@idfa.nl 

 

Huber Bals Fund (Holanda) 

-Script and project development 

-Post-production funding or final-financing 

-Distribution 

Bases-contacto:    www.filmfestivalrotterdam.com  hbf@filmfestivalrotterdam.com  
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Sundance Documentary Fund (Estados Unidos) 

-Development Funds 

-Work in progress (production or post-production) Funds 

Bases y contacto:    http://institute.sundance.org/  sdf@sundance.org 

 

Fondation AlterCiné (Canada) 

-Desarrollo 

Bases y contacto:    www.sextans.com/altercine/  altercine@ca.tc 

 

World Cinema Fund (Alemania) 

-Production funds 

-Distribution funds 

Bases y contacto:    www.berlinale.de/en/HomePage.html   worldcinemafund@berlinale.de 

 

Fonds Sud Cinema (Francia) 

-Ayudas a la Producción 

Bases y contacto: Consultar en la Embajada de Francia de su País 

 

Göteborg Film Festival Fund (Suecia) 

 

-Film development assistance 

-Post-production assistance 

-Technical assistance 

 

Bases y contacto:    www.filmfestival.org/filmfestival/page/en/filmfond/ 

Information info@filmfestival.org 
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GENÉTICA Y CULTURA 

Las películas se cuentan con las caras de los actores ( John Ford ) 

Era la noche cuatro de cada mes.  

El turco gordo, pelado y de nuca chata, se revolvía insomne entre las sábanas. Por la puerta entreabierta que daba al 

boliche, le llegaba el vaho espeso del olor de las alpargatas, de los salamines y el ácido tufo del vino barato. 

“De no colgar el cartel en el frente, se podía asegurar que allí dentro vivían dos viejas solitarias y un piano. Don Vila, el  

dueño, era un viejito flaco, canoso, de movimientos nerviosos y gestos de roedor; usaba espejuelos, traje gris con 

chaleco; todo viejo ajado y eterno. Fernández su dependiente, tenia ojitos de gallina, cejas tupidas y boca de tajo; de la 

base de la nariz a la línea que le hacia de labio superior la distancia era desproporcionadamente larga .El pelo corto y  

espinudo se lo rapaba profunda y devotamente en las sienes  Abrochaba el saco de dependiente hasta el último botón. 

Don Vila tenía aspecto de abuelito híbrido, su empleado de celador puritano. Los dos se identificaban por minuciosos, 

pálidos y solterones.   (fragmentos guión de El dependiente , de L-Favio / Z. Jury-  1965) 

“El gringo y su familia y su mujer altísima y  flaca de nariz colorada y ojitos de cerdo. El gringo no le llegaba al hombro 

a la mujer y era un asco que esos dos hayan llegado a tener hijos. Y no solo tuvieron hijos, sino que tenían una casa de 

adobe, un gallinero y plata para cuando él necesitara venderle algo. Pobre cenizo pensó. – Inmigrantes ¡! Escupió. 

Imaginó un barco repleto de gringos, un barco lleno de cabezas rubias, de piel transparente y venas azules, fumando 

pipas apestosas, riéndose a carcajadas con dientes desparejos y sucios de tabaco. 

- Y vienen y tienen mas que uno…..   (frag . El Romance del Aniceto, de Z. Jury / Favio- 1964) 

Así como a partir de las locaciones se estructura un presupuesto (b/ línea), a partir de los protagónicos figuras o 

potenciales (s/ línea) se comercializa mejor la película. En este análisis nos vamos a centrar en la arquitectura con que 

se constituye un rostro dejando de lado los aspectos artísticos y subjetivos. 

Los seres humanos nacemos prematuramente; librados a nosotros mismos problablemente moriríamos, no pudiendo 

caminar, ni hablar y teniendo un dominio apenas parcial de nuestras funciones motoras y estando incompletos a nivel 

biológico (dientes, visión, desplazamiento, etc). Ciertos animales tienen el hábito de mimetizarse adoptando las 

figuras y colores de su entorno, asi se protegerían de ciertos depredadores aunque muchos estudios comprobaron 

que los animales que adoptan esta imágen o disfraz tienen la misma probabilidad que los otros a ser comidos. Roger 

Caillois pensador francés, dedicado a la relación entre el ser humano y el reino animal, adujo que había una suerte de 

ley natural por la cual los organismos son capturados por su ambiente, toman por ejemplo el color del espacio 

circundante*.  

Cuando niños  nos  identificamos con una imagen que esta fuera de nuestro cuerpo y que puede ser una imagen real 

en el espejo o simplemente la imagen de otro niño – nos reconocemos desde afuera del cuerpo- , la completud 

aparente de la imagen da un nuevo dominio del cuerpo y una identificación con la otra parte, si me identifico con una 

imagen externa a mí, puedo hacer cosas que antes no podía, si la personalidad puede extenderse fuera del cuerpo y 

ser constituída en una compleja red social, la personalidad de un ser humano puede incluír aspectos que estan fuera 

de las fronteras biológicas del cuerpo: Lo imaginario.(1) –  

*(Ejemplo la rareza de encontrar una persona fuera de contexto) 
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“No tenemos un cuerpo, somos un cuerpo” (aunque no definitivo) 

La belleza es, sin duda, una de los más destacados campos de la cultura, es una cualidad presente en una cosa o en 

una persona que produce un placer intenso a la mente, y proviene de manifestaciones sensoriales, tiene la 

particularidad de hacernos sentir muy vulnerables ante ella. 

La escuela Pitagórica vio una fuerte conexión entre las matemáticas y la belleza. En particular, notaron que los objetos 
que poseen simetría son más llamativos, esta es una experiencia visual. La arquitectura griega clásica está basada en 
esta vista de simetría y proporción. La investigación moderna también sugiere que las personas cuyos rasgos faciales 
son simétricos y poseen la proporción preferida, son más atractivas que aquellas, cuyos rasgos no los son. - Ver la 
relación Áurea.- 

La belleza, en toda la historia, generalmente era asociada con el bien. De la misma manera, el contrario de belleza 
generalmente, como se considera, es la fealdad y a menudo se asocia con el mal. Las brujas, por ejemplo, a menudo 
son representadas con rasgos físicos desagradables y malas personalidades y engendra una percepción 
profundamente negativa del objeto. (El Protegido – Bruce Willis - Samuel Jackson)  

Aunque el estilo y la manera varíen extensamente, la investigación cultural ha encontrado una gran variedad de 
concordancias en la percepción de la gente bella, tanto en hombres como en mujeres. La juventud en general es 
asociada con la belleza y que las normas de atractivo son similares y constantes en culturas y tiempos diferentes.. 

Muchos autores consideran que la belleza es lo que resulta agradable a los sentidos y que por consiguiente causa 
placer, pero no todo lo que nos causa placer tiene por qué ser bello. 

La raza humana se constituye  en  diversas etnias identificadas de modo simplificado por colores  siendo las  5 

corrientes más marcadas,  

la negra (africanos , moros)  

la blanca (sajones: ingleses , latinos:  italianos / españoles , caucásicos :  asia menor , nórdicos germanos : alemanes , 

eslavos : Holandeses , Rusos,  celtas : Irlandeses ,Escoceses  galos : Franceses, ) etc.   

la amarilla (chinos, japoneses, mongoles)  

la cetrina (hindu, árabe, egipcia ),  

la indo americana (coyas, mayas, mapuches, guaraníes ).  

La mezcla de estas  etnias  dan  inumerables  combinaciones  y resultantes de atractiva belleza,  teniendo diferentes 

definiciones, 

Mulato: es la combinación del negro y el blanco,  

Mestizo: mezcla de blanco e indio,  

Zambo: mezcla entre el negro y el indio,  

Castizo: mezcla entre el mestizo y el blanco,  

Pardo: mezcla del indio, Negro, y Blanco,   
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etc. (ejemplo 1: Kim Bassinger es hija de una India Americana cherokee y un austríaco, Keanu Reeves es hijo de 

hawaiano y madre inglesa, Marlon Brando, otros.).  

A todos ellos tenemos que sumarles las adaptaciones y características que van recibiendo tras multiples 

combinaciones y hereditariamente,  por ejemplo las personas de altura baja su fenotipo fue adaptándose a zonas 

montañosas lo cual le permitía mejor desplazamiento y trepada a montañas al estar más cerca del suelo, o en 

condiciones de gran altura sobre el nivel del mar, las personas muy altas fueron adaptándose a zonas de llanuras para 

poder desplazarse mas rápidamente y al estar en una posición sumamente erguida podía tener una visón hacia el 

horizonte mas extensa; otra característica es el color de la piel con relación al medio climático. 

A diferencia de otros seres del reino que utilizan el olfato, el oído e incluso el gusto para reconocer y comunicarse con 

los demás miembros del grupo, el humano es una criatura enormemente  visual, mirar es un gesto que hermana 

multitudes,  es por esto que el rostro juega un papel imprescindible en las relaciones humanas. 

Después del lenguaje verbal, las expresiones del rostro conforman el sistema de comunicación mas completo para la 

manifestación de los sentimientos y los estados de ánimo, incluso la información facial puede ser más confiable que 

las palabras. 

La naturaleza, la sociedad y el vestuario (la ropa que usamos manda un mensaje sobre cómo queremos ser 
percibidos), es lo que nos dá la identidad;  a través de estos, se cuenta al mundo mucho acerca de nosotros, nuestros 
pensamientos, emociones y actitudes, hasta la clase de vida que llevamos se refleja en nuestra cara: la movilidad de la 
carne. Debemos conceder una atención más que casual a la interminable procesion de caras que cruza por nuestro 
pensamiento. Unos 43 músculos pegados a los huesos y a la piel  forman el mecanismo de cada expresión , estos 
generan mas de 10 mil combinaciones, podemos decir que una persona parece culpable, avergonzada, asustada, 
contenta, furiosa, comoda, confiada, frustrada, etc. (Ej. en un beso empleamos 20 músculos.) 

Hay cabezas redondas, cuadradas, alargadas, estrechas, con mandíbulas cuadradas, retraídas, finas, algunas caras son 

cóncavas otras convexas, la nariz o el mentón son prominentes o débiles, los ojos son grandes, chicos, de colores 

diversos, bocas finas, gruesas, etc.;  multiplicando entre sí tantos distintos factores se consiguen millones de caras 

diferentes; que por la  ley de promedios cierta combinación de factores suele aparecer con  frecuencia, por eso a 

veces vemos gente que no está emparentada y se parecen mucho. 

Aunque los cráneos poseen gran variedad de formas, sus medidas reales coinciden casi siempre, pues el volúmen es 

semejante y sólo difiere la conformación  (dibujo 1) cuando llegamos a comprender como se distribuye la carne sobre 

los  huesos de la cara, podremos variar la expresión de la misma cabeza. Hay que recordar que la posición del cráneo 

es fija (excepto la mandíbula) e inmóvil y que la carne es  móvil y siempre cambia,  afectándolo: la salud , la emoción y 

la edad , solo los músculos alrededor de los ojos, las mejillas y la boca pueden efectuar movimientos separados 

independientes, aunque para lograr un punto de vista objetivo sobre el rostro a priori no hay  que prestarle  atención 

a las cualidades emocionales del actor (hay que trabajar con actores porque  pueden aportar mucho con su formación 

y las técnicas de la memoria  emotiva). 

No se observa  bien un rostro si no se percibe el lado invisible; el  ecuador es la linea de las cejas y el meridiano es la 

linea de la nariz, si desde este punto de cruce medimos hacia la línea del pelo nos da la medida de la frente, bajando 

igual distancia desde el punto de cruce obtenemos el largo de la nariz ya que la distancia desde la punta de la nariz 

hasta las cejas  veremos que tiene la misma medida y desde la base de la nariz  se repite la misma medida hasta el 
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mentón, entonces veremos que como primera medida una cara esta compuesta por 3/3 semejantes. Los ojos, 

pómulos y boca están debajo del punto de cruce y las orejas son paralelas a las líneas de las cejas y de la nariz. 

Toda expresión ordenada por el cerebro se basa en un principio mecánico. Debajo de la cara existen músculos capaces 

de expansión y contracción, semejantes a los demás músculos del cuerpo. 

 La mayoría de las expresiones se originan en la boca, la sonrisa es tanto la acción de un principio mecánico como la 

manifestación de una personalidad radiante, también se exponen más los dientes de arriba que los de abajo y 

aparenta una superficie más grande (aunque no siempre sea así) a estos músculos se los llama de la felicidad, las 

sonrisas mas logradas son aquellas que tienen el labio superior mas corto que el labio inferior y por ende se 

redondean mejor hacia arriba,  para abrir la boca hace falta un esfuerzo conciente. Los efectos fantásticos  que logran 

las buenas sonrisas nada tienen que ver con esta mecánica, de ello está el mito que la gente que sonríe mucho es 

porque piensa mucho en el sexo. 

Si vemos los músculos que corren a los lados de nariz pasando a los costados de la boca, son los músculos de la pena, 

tiran los labios hacia arriba y abajo, (ejemplo cuando se levanta algo pesado tiran hacia abajo), si observamos bien y 

tratamos de estudiar los músculos de la felicidad y la pena, entenderemos que éstos fundamentan la mayoría de las 

expresiones. Las arrugas en los ángulos de los ojos son causadas por la carne de las mejillas que se amontonan debido 

al impulso elevador de los músculos de la felicidad, también como éstas tiran a cada lado al sonreír, las ventanas de la 

nariz se abren y la hacen más evidentes, lo cual ayuda a expresar mejor la sonrisa de un rostro. Los surcos a los lados 

de la boca se forman a partir de los 30 años. (Mandíbulas cuadradas, hoyuelos). La expresión no es más que la 

distorsión de las formas relajadas de la cara. (ej.: pelota de goma)  

Últimamente una tendencia de cámara (que ve con un sólo ojo)  prefiere la combinación de curvas y ángulos dado que 

produce una ejecución vigorosa, el exeso de rodendeces satura y no causa definición , dá demasiada suavidad y 

dulzura, y un rostro demasiado anguloso tiene la apariencia de haber sido tallado en madera o piedra. 

Si tenemos que elegir entre extremos, siempre nos va a rendir más un rostro anguloso ya que estos se unen a cierta 

distancia sugiriendo un efecto de redondez, cuando vemos de cerca una proyección en una pantalla nos sorprende lo 

plana que vemos la imágen, y cuando nos alejamos este efecto desaparece y las curvas ocupan su lugar. Esto es 

debido a que los medios tonos de luz son muchos más sutiles de lo que parecen ser y funcionan rellenando y 

modelando finalmente una figura (ver Fuente de iluminación).  

Hay que buscar las líneas rítmicas de un rostro, ver las curvas o redondeces que se oponen a las líneas angulares. Las 

curvas son más encantadoras, pero las formas cuadradas poseen peso y solidez  (ver rostros de ancianos). 

La Caracterización es la combinación de la luz, la expresión y contrucción del personaje. Por alguna extraña razón se 

tolera mejor algo de masculinidad en un rostro de mujer que las redondeces y femineidad en la de un hombre, 

(aunque modas modifican esto)  también tal vez se busque más la delgadez que la gordura, buscamos tener el cuerpo 

de nuestra primera adolescencia del “estirón”, que es donde más tonificados y hormonalmente brillantes estuvimos. 

La presión en la expresión no es fotogénica. La fotogenia es un extraño don natural  aunque se puede practicar, 
pensando cuando estamos delante de una cámara en una experiencia bella  NO emocional que hemos vivido (recordar 
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haber visto un paisaje) esto nos dará cierta tensión y relajación en nuestros músculos, aunque el resultado sea 50% 
del actor y 50% del fotógrafo. 

A TENER EN CUENTA: En animación un concepto inicial es que hay que explotar al máximo la expresión corporal y 
luego definir lo mínimo con el rostro: 

Toda fijación en un punto se vuelve atractiva 
- Las Manos: Le sigue a la cara en cantidad de músculos y expresividad, la longitud de la mano es igual al largo de la 
cara (mentón – línea del pelo) también tener en cuenta que la mano se expresa antes de accionar (agarrar un botella)  
-El abdómen  y las piernas: planos y  musculosas transmiten atracción sexual. 
-La cola: por ser los glúteos los  músculos mas grandes del cuerpo, determinan el andar y  hay que sumarle el atractivo 
erótico-cultural 
-Los pechos femeninos redondean la figura femenina, transmiten juventud y fertilidad 
-El ombligo determina el centro a lo largo y lo ancho de  la altura. 
-Los hombres tienen la piel 15% más gruesa que las mujeres (elásticos / maquillaje)  
-Los actores / actrices no deben tomar sol (salvo indicación) ya que la luz de la película se dosifica a partir de la piel y 
si está bronceada para equilibrar otros matices se vira al anaranjado (ver Carrió) el bronceado lo puede hacer la 
maquilladora dando el tono justo. 
- La voz  estudiar: color / textura  / tono / clima / volumen / intención / ritmo / peso /  ver x opción doblaje (revancha 
de acting) /  pensarlo con otra voz //ejercicios del lápiz +calor  
- El pelo: imprime dramatismo, dá fuerza a un rostro y/o sensualidad. Es marco subjetivo que le queremos imprimir a 
determinada cara. Permite acentuar y cambiar la percepción inicial que tendríamos de un rostro. Ver colores – cortes, 
y opciones de pelucas 
- Los labios: expresan el carácter / también sensualidad  
- Los ojos / mirada: dá la expresión emocional (ej. tormentosos) / el estrabismo ayuda al misterio, los más claros dan 
más frialdad a la mirada. 
- La nariz: dibuja o mueve un rostro, centra mucha atracción. La punta de la nariz cae o se redondea con la edad y se 
separa del labio superior de la boca. At. época x estéticas . 
-Los dientes: Son parte fundamental de la sonrisa, también cuentan aspectos socio económicos  siendo lo  primero 
que  se  pierde si no  se cuidan. 
- La altura: los lentes de cine siempre favorece más a petisos que a los altos, sea por postura corporal, mejor 
motricidad al caminar ó correr, proporciones mas armónicas, equilibra la altura con mujeres, (Mel Gibson – Stallone – 
Tom Cruise) -  máx. 1.70 mt. 
        

Javier Leoz 
 

(1) Idea sobre el estadio del espejo - J. Lacan –  (2) El origen de la belleza – Wikipedia – (3) formas de un rostro A. 
Loomis (3) bertillon - – antropometría –(4 ) M. Brando , biografía (5) www.morphing.com 
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GLOSARIO DEL GUION 

Valija de Herramientas  

- Glosario – Estructuras – Recursos -  Ideas de Guión 

Un Guión es Información de Producción  

- 36 situaciones dramáticas George Polti –Ver (súplica-adulterio-el salvador-la ambición-la venganza-la 

revolución-la rivalidad-el amor- etc) ó Platón (Lírica-lo epopéyico-la dramática-) + ver  reality 

-1 pagina = 1 minuto  

-3 Actos – 1º) es el mas complicado  2º) difícil-  3º) delicado 

- Actor – Plantado (Humphrey Bogart) 

- Acción (dramática) La acción es el personaje, una persona es lo que hace, no lo que dice, y a su vez es: acción, lo 

que dice ó expresa y lo que siente. 

-Administración de Información, energía y de recursos 

-Antagonista: puede ser humano, animal, natural, sobrenatural – Va en sentido contrario al protagonista.  

Sostienen la atención del público y le dá entidad al héroe  

-Antihéroe – se puede realizar en la sub-trama 

-Argumento: + Tramar + sub - tramar 

-Barrera: funciona como punto de acción que le dá impulso al guión ( de restaurant francés a pizzería)  

-Clímax – después del segundo punto de giro y antes del final. Punto culminante, cara ó cruz../ Catarsis  

- Comedia:  tragedia + tiempo (desvanecer tensión)  

-Co- protagonista – casting mejor amigo, padre, amiga etc. Aporta información desde los textos  

-Conflicto “el drama es el conflicto, sin conflicto no hay acción, sin acción no hay   personajes, sin personajes no 

hay historias y sin historia no hay guión.” 

- Hay conflicto cuando hay dos fuerzas en oposición. La película se termina en el exacto momento en que el 
conflicto se resuelve.  

- Diferenciar el conflicto de  la situación conflictiva.  
- En el conflicto lo que se pone en juego son los valores morales de los personajes, es el bien subjetivo contra 

el mal subjetivo  
- Los conflictos deberían relacionarse ó instalarse con alguna necesidad física ( el Insomnio (Taxi driver)- el 

deseo sexual- el hambre – el dolor - - O. Quiroga  
 

-Conflicto estático –no crece ó crece a saltos. Sin armonía se vuelve inverosímil  

- el crecimiento  depende de la fuerza de voluntad del personaje ( ó autor) 
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-Conflicto motriz –store line – ( ej –incendio – conflicto matriz,   choque con el jefe,  conflicto de subtrama) 

visualizar el conflicto 

- Si damos a leer el guión a un lector cualquiera y este no puede contarnos el conflicto motriz, nuestro guión 
está en problemas. 

-Construcción de personaje  

-Continuidad Dialogada: describe las escenas dialogadas, guión literario.  

-Coral – historias ensambladas – (amores perros – babel) . at . costos  

-Costados del personaje 

-Cuento: la atmósfera de la historia 

-Cuota de Azar (y cronología), siempre garpa- ver hechos de la naturaleza  

-Desenlace: nace de la propia historia, de sus elementos y su proceso, y no de la intervención mágica de un 

elemento exterior. 

-Diagramación: borrador previo donde escribimos la columna vertebral del acto en el que vamos a guionar 

-Discursos – mensaje 

-El beneficio de la curiosidad del espectador 

-Elemento Catalizador –el que  pone en movimiento a la historia 

-Elipsis: su objetivo es acelerar el ritmo narrativo con un sentido de unidad, buscando el efecto que el debe 

complementar necesariamente esa ínter escena de la historia. 

-Escenas = en 1 locación, tienen que tener objetivo dramático, es una unidad de tiempo y espacio 

-Estilos: Surrealismo-Grotesco-Absurdo-Fantástico- Realismo 

-Estructura dramática: organización que cuenta la historia – pensar las frases subordinadas:  Había una vez 

…(Sembrar información, 1er .acto) Pero de Repente! (1 punto de giro )– Sin mas alternativa,  tuvo que ..!  (punto 

medio) – Hasta que al fin! (2 giro) –   se Reencuentra / resuelve  - momento de máxima tensión – cara ó seca - 

Catarsis ( Clímax) – después del clímax,  solo se pueden atar cosas sueltas,  ya nada se puede recuperar.-es el 

momento de pedir y pagar la cuenta -  Fin  

-Estructura narrativa: es de donde se cuenta los acontecimientos. 

-Finales: circulares, abiertos ó semi abiertos (sigue la subtrama) , los memorables ( es lo que nos permite vivir de 

esto ), los latentes , los truncos .  

La historia se cuenta al final.”un buen desenlace es el que nace de la propia historia, hay que evitar la 

arbitrariedad . Una buena película + un final memorable, es un éxito.  
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-Flash back puzzles – (adivinanza) desde un hecho determinado (un muerto) se va construyendo toda la historia 

que lo llevo a ese sujeto a ese estado. 

-Flash back: vuelta atrás de la historia , si es meramente informativo puede detener la historia , hay que buscarle 

su tensión dramática y un estilo narrativo y probarlos en montaje porque suelen funcionar bien en los libros y no 

siempre en las películas. 

-Flash Forwards: nos remiten al futuro de la historia, hay que buscarle su tensión dramática y un estilo narrativo y 

probarlos en montaje porque suelen funcionar bien en los libros y no siempre en las películas. Pueden 

desconcertar ó desilusionar al romper la quimera de compartir la historia con el protagonista a partir del 

suspenso. (ej. “5 años después”). 

 -Focalización Cero. Narrador sabe mas que cualquier personaje, es omnipresente poco frecuente en el cine es un 

recurso de la literatura 

-Focalización Externa: Todo se cuenta desde afuera, es exterior a la historia y no hay transito por los 

pensamientos de los personajes, narración objetiva 

-Focalización Interna Fija: punto de vista desde un solo personaje (Forrest Gump) 

-Focalización Interna Variable: punto de vista desde las 2 fuerzas antagónicas (fuego contra fuego)  

-Formato – forma – composición - es donde se lee la originalidad- es el complemento 

 (macro) del género (duración – vivo-grabado-temas múltiples, telenovelas-)  

 “El tutelaje del autor esta comprendido en la composición (story line - esc.x esc.- ó expresión c/ 

 diálogos) 

-  Fuera de Campo  sugerir un mundo desde un plano  (contrario a el concepto explicito   

del cine arg.) 

-Géneros: No está protegido por el derecho de autor -Tragedia – Comedia dramática – Comedia Musical – 

Tragedia Musical- ---Comedia Brillante– Costumbrismo-Naturalismo-Melodrama- Transgénero- -Realismo –buddy-

movie- road-movie-Acción- Aventuras –policial –psicológico-terror etc.  

-Guión Técnico. = Aspectos técnicos  

-Héroes. Satisfacen deseos propios del espectador. Luchan por la vida ó por la dignidad ó por ambas 

- Héroe - Sólo en excepciones, un protagonista literario se convierte en mito popular                              y, de alguna 

manera, representa al hombre del pueblo y ayuda por reflejo a exorcizar sus males y redimirlos a través del arte. 

(J.L.B.) // ver x doble Héroe (fox-24) 

-Historia -mensaje 

-Humor – desvanecer una tensión  

-Idea – No protegible (la resguarda el secreto)  
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-Implantación: es una información que en principio parece no presentar un interés particular en el momento en 

que se la suministra, sin embargo mas tarde se utilizará dramáticamente.  

-Información Falsa: revés, la historia la tiene que soportar, Ojo es de doble filo, es romper pacto con el 

espectador-  ej. (slandom millonarie) 

-Información Retenida: tipo misión imposible 

-Información sembrada, se va encadenando a la historia. 

-Interacciones en los diálogos: litigiosos, pedagógicos ó dialécticos.  

-La emoción no surge hasta no haber adquirido suficiente información 

-La fractura del lenguaje – aparece la esencia de la personalidad  

      -Locacion y personaje (en ese orden) información visual y dialogada (Win Wenders) 

-Marcaciones – clima (atmósfera)  – textura-color-tono-transito emotivo-interpretar al director y  

no al personaje 

-Micro estructuras  dentro de cada escena y cada secuencia 

-Motivación – deseo + objetivo/s 

- sin motivación (deseo + objetivo)  no hay personaje, sin personaje no hay acción, sin acción no hay 
obstáculos, sin obstáculos no hay conflicto, sin conflicto no hay drama (syd field). “Nos motiva el dolor, el 
dolor es deseo insatisfecho”. “El objetivo es un resultado a futuro” puede haber 1 ó más objetivos. 

-Mucho tiempo a pequeños cambios, es final del guión 

-Música como marco: contiene a la imagen //// elemento narrativo: tiene que ver con el sub texto de la escena 

(tiburón, 2 notas) 

-Necesidad dramática, punto de vista, cambio y actitud 

-No amenazar al espectador / se rompe el hechizo  

-No juzgar a los personajes  

-No someter la obra a su mensaje 

-Oposición fuerza antagónica 

-Out Line: escena por escena sin entidad dramática  

-Película Entera  (tiene todos los estados emocionales ej.Gatica, el hijo de la novia)   

-Personaje – es por lo que hace y (no) por lo que dice ó siente  

-Personajes secundarios – son fundamentales puntos de apoyo, aunque muchos,  le resta peso al protagonista 
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-Personajes: confidente (saber que siente el protagonista) , catalizador (X en JFK), masa y peso (son la corte - ej. 

el padrino), personajes que añaden otra dimensión (dan un umbral a la historia), personajes temáticos, cuentan 

en pantalla el punto de vista del autor, personaje de butaca en platea, es el punto de vista del espectador parte 

desde el escepticismo y se va metiendo en la historia. 

-Planteamiento – desarrollo y resolución  

-Problema/s: el síntoma no es la enfermedad, Ahí donde aparece el problema no siempre fue gestado. Ejercicio  

de retomar desde 10 paginas atrás  

-Protagonistas: acciona para superar los obstáculos en busca del objetivo y el espectador espera que alcance y 

cuanto antes el objetivo. Capturan la atención del público. 

-Punto de Giro – anzuelos emocionales, hace girar la acción hacia una nueva dirección, cambia el rumbo a la 

dirección del drama (acción) hacia delante, nos introduce en el siguiente acto y nos sitúa en el nuevo escenario 

dramático. 

-Punto medio – profundización, cuando el conflicto se vuelve personal y ya no hay vuelta atrás, el momento en el 

que hay que tirar la puerta abajo – Renueva la película . “Ya sin poder volver atrás ..” 

-Puntos de acción: acciones que hacen progresar la historia. 

-Relajación, escenas de relajación o distensión 

- Relato -¿Por qué es diferente lo que sucede a cómo se cuenta? Quien lidera cada sección del relato? (Francisca 

el acto 1 / Lucía el acto 2 y Aniceto el acto 3 )  

-Relato,  este proyecta la acción presente hacia el futuro y el tiempo mas importante es el futuro, buscar el 

recurso de anticipación a este para producir interés. El pasado por amplio que sea siempre es finito. 

- Relato“Cualquier sufrimiento puede ser tolerado si es convertido en relato.” 

-Relato Es el orden de los acontecimientos en el tiempo  

-Remake sobre películas exitosas /  prestigiosas (?) 

-Remate: final de cada escena ó secuencia 

-Repetición: es un recurso de la narración, subraya y suele funcionar de forma eficaz. – con Animo de Amar 

(Wong Kar Wai) Utilización repetida de escenas parecidas , y otra repetición de secuencias con modificación de 

vestuario y maquillaje  

-Resoluciones largas ó dobles finales (At.) 

-Ritmo Narrativo: evitar escenas de tiempos muertos que no informan nada respecto de la historia ni de los 

personajes. (que no rompan el hechizo)  

-Secuencia: es un bloque  de unidad dramática, hecha por una ó varias escenas. 
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-Sensación de Deja Vù ( ya visto) : es la sensación de haber sido testigo ó experimentado previamente una 

situación nueva. ( ej. Matrix. -  deja vù Denzel W., el fenómeno se explica como advertencias enviadas desde el 

pasado ó pistas para el futuro).Es la combinación de algo familiar + la sensación de que algo está mal.  

-Set Pieces : planteo táctico del guión (ej . 4-4-2)  

-Siglas: V.O. (voz en off) – O.S. (off screen  - texto fuera de plano) P.O.V. (punto de vista ) –P.P. (primer plano) 

P.G. (plano general)- P.D. ó Pick up shot (plano detalle) 

-Síntesis: 4 paginas – el principio,  el final y los 2 puntos de giro.( para  Productor ) 

-Sub-trama “a su vez” es la historia colateral ; debe ser contada con la misma estructura dramática, en sincronía ó 

no,  con la trama;   le puede aportar profundidad a la historia, también develar otros aspectos. 

-Suspenso: no es un elemento del relato sino una reacción del público ante el relato, es la duda del espectador 

respecto del resultado de la gestión del personaje, en el que juega el tiempo de espera entre una acción y otra 

(caerá al precipicio? , lo descubrirá el asesino ?) Funciona cuando hay equilibrio entre Héroe y Villano.  

-Tema: es la síntesis que se lleva el espectador consigo, es fundamental  asociarlo al objetivo. Cual es el tema? , el 

destino, el amor, la soledad,  

- Tratamiento: describe detalladamente la acción del film sin diálogos 

      -Tensión y distensión dramática, según el tono emotivo  

-Texto en el contexto (espacio del lugar donde los hechos, lugares : locaciones parte de la acción dramática  y los 

No lugares : salas de espera , semáforos ..  

-Tiempo: es discontinuidad temporal por naturaleza: Por ello debemos encontrar los elementos de conexión que 

anuden el relato y generen la sensación del movimiento fluido. El presente del pasado es la memoria, el presente 

del presente es la intuición y el presente del futuro es la espera. Siempre es tiempo presente, inclusive el pasado. 

-Títulos: en 1, 2 ó 3 palabras tienen la obligación de comunicar la esencia de la película. Tiene que resumir 

perfectamente el  Tema.  

-Todo es informar (mostrar) – seleccionar y administrar en cantidad y oportunidad – la  información relacionada 

con la acción es lo que dá emoción ó  interés. 

-Transferencia, es lo que uno pone de sí en el otro., lograr el momento en que el espectador piense “esto me 

pudiera haber pasado a mí” 

-Transformación, el espectador busca ver la transformación de un personaje en 2 horas . 

- El destino final de un guión es su transformación,  es decir es una estructura (guión) tendiente a otra 
estructura (imagen+sonido). Digamos que no está destinado a que la gran masa del publico lo lea, son muy 
pocos los que lo leen y por lo general esos pocos buscan satisfacer su propia necesidad, el actor buscará su 
personaje, el productor sus posibilidades, el fotógrafo su propuesta estética etc. 
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-Umbral – (ej. de humor) – distensión antes del desenlace dramático  

-Voluntad –del personaje es determinada x Circunstancias 

- Whodunit: films que posee por núcleo de su estructura narrativa  el planteo  y la resolución de un enigma 

¿Quién es el verdadero culpable del crimen? Se termina en el momento en que se descubre que es el 

mayordomo.  Whydunit (porqué)  

- Que a los 5 minutos la historia te gane como espectador  

 

 

Javier Leoz /SUDA  
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INFORME  BASICO PARA LA INVERSIÓN Y  PRODUCCION DE CINE  

Para ser didácticos en el desarrollo que lleva la producción de un largometraje, hemos decidido 

realizar el análisis, sobre la hipótesis de una película en la que se estima gastar $ 2.800.000.-   a 

modo de ejemplo:  

¿Como recuperar la inversión?  

+  la posibilidad que nos permita volver a producir? 

 Presentación del proyecto 

 

Una  vez  presentada  toda  la  documentación  necesaria (form.Incaa on line S900F) en las diferentes vías propuestas 

por el Incaa, para dar el inicio al proyecto y suponiendo que nuestro proyecto es coherente y digno de calidad, 

podríamos aspirar a que el  comité de evaluación, pre-clasifique la película de Interés, en la etapa de presentación del 

proyecto, de esta manera nos aseguramos el piso de interés. Consideración que habría que ratificar una vez finalizado 

el proyecto mediante proyección de la película en copia "A".La Vigencia de este Interés se otorga por 12 meses hasta 

dar Inicio al proyecto ( se puede pedir prorroga por 6 meses más) . Sobre este tema volveremos mas adelante…  

Una posibilidad y sin duda la más conveniente es pedir un Crédito al Incaa  ya que , si bien hay que devolverlo, las  

condiciones  crediticias  para  el  fomento al  Cine  Argentino  tienen  cierta flexibilidad: 12 meses de gracia para 

empezar a devolver el crédito  a contar desde la fecha de cobro de la primera cuota de inicio de rodaje. A partir de allí 

lo pagará en 10 cuotas trimestrales. Existió en algunos casos la posibilidad (política)  de poder pedir prorrogas hasta 

estreno, pagando solo los intereses. 

La solicitud de Crédito es aprobada en su monto por un Comité que lo adjudica en función del proyecto. 

Como todo Crédito hay que avalarlo,  el solicitante debe garantizar como mínimo el 80% del monto solicitado   a  

través de  una  demostración y/o manifestación de  bienes, presentando  la  documentación correspondiente  y  firmar  

un  acuerdo / contrato  mutuo con  el  Incaa  

 

El  Interés  de  este  Crédito es  equivalente al  30% de  la  tasa  pasiva  (la  mas baja)  del Bco. Nación y según 

resoluciones vigentes del INCAA, el interés no puede superar el 4% anual. 

El monto  máximo de Crédito que  se puede obtener, es entre el 50% y el 70 % del presupuesto solicitado y aprobado 

no pudiendo superar el monto adjudicado al 50% de una película de presupuesto medio nacional ($ 2.800.000.-), de 

acuerdo a lo usual se solicitan / otorgan unos  1.200.000.- pesos. Que se percibe de la siguiente manera:  20%  al inicio 

de la Pre-Producción, 40% al Inicio de Rodaje, 30 % final de rodaje, 10% a Copia A.  

Estos pagos están sujetos a la situación financiera en que se encuentre el Incaa  al  momento de acreditarlos. El 

crédito solo se otorga una vez que esté declarado el proyecto de Interés. 

Si el Incaa no otorgara el interés, el productor podrá apelar esta resolución ante un comité de apelaciones. 

Cuando tenemos la película en exhibición, una persona  decide ir a ver nuestra película,  un sábado a la noche   

Saca  su entrada...  
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Hoyt’s 35, 00.- Cinemark 28. –Village 35.- Showcase 38.-  +  Mierc. + Interior, Cadenas Locales,  Otros,  pongamos un 

promedio bajo. 

Valor Entrada       20,00.-    

/ 1.31  (Iva  21%  Incaa 10%)    4,74.- 

Valor Básico               15,26.-  

         Argentores          0,18.-  

            (= 0,18% sobre el valor básico + 1% adicional para película  Arg./ España/ México) 

          Sadaic               0, 08.- 

          Dac  1,5%                  0, 23 

Exhibidor  50%            7.40.- 

Productor  50%   7.40.- 

Distribuidor 15 %          1.11.- 

(de lo que le corresponde al productor)  

Productor (por Boletería)    6.29- 

Nota: los exhibidores en algunos casos cobran la primera semana el 50%, si baja el caudal de público podría cobrarse 

un 60% - Los distribuidores según su interés cobran el 10 ó 20 % mas gastos (envíos, controles etc.) de lo que le 

corresponde al Productor. 

PERO, hay que considerar, los días  Miércoles, las primeras funciones, descuentos a Jubilados, estudiantes, 

promociones, Cines del Interior (a menor precio), etc.  

Entonces  el INCAA fija el valor promedio país en  14,00 (también utilizaremos este valor para la explicación de la 

percepción del subsidio): 

Valor  PROMEDIO de una entrada en       14,00.-   

Iva  21% - Incaa 10%  = / 1.31    3,32.-  

Valor Básico          10,68.- 

 Exhibidor  50%               5.34.- 

Productor  50%             5.34.- 

Distribuidor  15 %        0,80.- 

Productor                   4,54.-  

Nota: Del total del Iva (31%)  recaudado por exhibición de todas las películas (nacionales y extranjeras) el 10% 

constituye el   - Fondo Fomento Cinematográfico unos $ 1.40.- x entrada 
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¿Cuántos espectadores  irán a ver  nuestra  película?  

La población  que ve cine anualmente es aproximadamente de unos  42.000.000 de espectadores, de los cuales  

5.000.000 ven cine argentino, de estos, 3.000.000 ven  las  películas  taquilleras producidas fundamentalmente  por 

empresas multimedias, TELEFE, AMERICA, ARTEAR (Polka, Patagonik),Canal 7,  los  2.000.000 restantes  se reparten 

entre los 65 largometrajes de Producción  Independiente .  

La película no solo tiene que ser buena, sino que tiene que estar bien instalada, tener en cuenta al momento de 

estrenarse, la agenda social, los partidos de fútbol, el mundial, elecciones, participación en Festivales, los estrenos 

tanques,  una  buena  distribución, una  inversión  importante en publicidad  etc. Cada historia reflejará un mundo, 

pero a los efectos de la recuperación siempre un productor va a pensar (ó al menos yo) en el mejor premio, que es el 

cine lleno, que se logra con el efecto de contagio social, basándose en el principio (tal vez discutible)  de: a la gente 

tiende a gustarle lo que cree que le gusta a otra gente.       

En el caso de las películas de producción independiente  tienen como promedio (de expectativa) unos 30.000 

espectadores, algunas superan ampliamente estas cifras y otras, no solo no llegan a esta cifra sino que están  muy  por  

debajo  de  los  10.000.- espectadores, otras,  se estrenan solo en el Complejo Gaumont y también están los casos en 

que los exhibidores no te quieren estrenar si primero no le reasegurás una cantidad  media de espectadores 

comprando entradas. Por lo general si nuestra película tiene buenas criticas y el primer jueves lleva 1.000 ó más 

espectadores , esta cifra se debería multiplicar   x  10 (10 mil 1era. Semana)  y nuevamente x 10 y terminaríamos en 

esa zona de espectadores al final del recorrido, (serían unos 100 mil) , si la película tiene una critica de buena hacia 

abajo y un mal arranque 5 ó 10 mil (1era. Semana)  espectadores, esta cifra será el 50% del total de espectadores. 

Con lo que queremos invertir (2.8 Millón)  podemos hacer una buena película sin afectar la calidad  técnica y artística 

del tipo de cine de autor. Si  pretendemos una película de corte  netamente Industrial tendríamos que invertir más 

dinero (más de  3,2.M.-).  

Volviendo al ejemplo demostrativo y suponiendo que tenemos 60.000 espectadores, nuestro ingreso por boletería, 

que nos liquida el distribuidor a $ 4,54.-  será el siguiente: 

4.54  x  60.000 esp. =  272.400.- pesos  

Si fuera solamente así, sería casi imposible producir Cine en la Argentina, ya que no podría competir con el cine 

industrial que viene de afuera y que además es de preferencia para el gran  público. Por este  motivo  es  que la  Ley 

de  Cine,  faculta  al   Incaa  a otorgar  Subsidios   

Este dinero es genuino porque se genera a través de lo recaudado por cada entrada siendo el 10% del  impuesto Incaa, 

el 10% sobre la venta y alquiler de video y el 25% de los ingresos que , por aportes del Tesoro Nacional ,  impuestos, 

Importes por multas, y  gravámenes a la publicidad en medios,  recibe el Afsca (ex Comfer), de esta manera se 

constituye el Fondo de Fomento Cinematográfico,  aproximadamente 500 a  560 millones de pesos anuales, (50% 

destinado a subsidios)   que  actualmente pasa a administrar  el Incaa  a  través de la autarquía. 

Por ley toda película tiene derecho a subsidio, por tal motivo es que el Incaa se reserva el derecho de preclasificación 

de  proyectos y de clasificación de la película en  copia "A" a través de un  Comité de Selección para el otorgamiento 

de los subsidios. 

Existe 1 subsidio que se divide en 2, uno el que se obtiene por Recuperación Industrial de taquilla y otro por (otros) 

Medios Electrónicos según vía presentada. 
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En la pre-clasificación (presentación del proyecto)  es donde se define el Subsidio de Medios electrónicos.  

En la clasificación que se realiza al momento de proyección de la Copia "A", es donde se ratifica la preclasificación para 

medios electrónicos y se determina si tiene Interés Especial, Simple o Sin Interés para el Subsidio de Recuperación 

Industrial por taquilla. 

Subsidio Recuperación Industrial (taquilla) 

Interés Especial: Se evalúa con la proyección de la película.Te acreditan el 100% de la recaudación total menos el Iva 

(21%) y el Imp. Incaa (10%) = 31% , hasta el propio costo ó el costo promedio Arg., pasado este, baja a 70% hasta el 

propio costo o tope. 

Interés Simple: asegura  el  subsidio al  70 %. Te acreditan el  70%  de  la  recaudación  total, descontando  el  Iva (21%) 

y el Imp. Incaa (10%) = 31%  

Sin Interés: le quita al proyecto toda posibilidad de reclamo de Subsidio x taquilla.  

El tiempo máximo de vigencia para acumular y cobrar subsidio por taquillas es por 2 (dos) años desde la fecha de 

estreno comercial acreditado por el Incaa. 

Entonces, volviendo a nuestro ejemplo y considerando que nos ha sido otorgado el Interés Especial para el subsidio de 

Recuperación Industrial (taquilla), el Incaa nos acreditará por cada entrada vendida de acuerdo al Valor Básico 

Promedio: $ 10, 68.-  

      $ 10.68 x 60.000 esp. =  640.800.- pesos 

  

Tenemos lo que facturamos por boletería    272.400.-  

Más lo que tenemos por Recuperación  Industrial    640.800.-   

      Esto  es  igual  a   913.200.-  

Este subsidio se cobra a trimestre vencido, sujeto a la disponibilidad financiera Incaa. 

 

2do. Subsidio por Medios Electrónicos    

Este  es  un  aporte  que  se  acredita  una vez que la  película  pasó a un formato magnético (vídeo/dvd) a partir de 60 
días posteriores a estreno en salas , hay que acreditar la edición de 500 videos para largos ficción y 300 videos para 
documental (de lo cuales 100 deberán entregarse al Incaa , si la película aún está en exhibición en salas , el Incaa se 
queda con estos DVD en custodia, hasta que el productor autorice la difusión cultural de los mismos.). 

Este subsidio se deduce a través del costo presupuestario reconocido por el Incaa. Para esto es fundamental haber 
tenido en la primera instancia una pre-clasificación de “Interés” y  revalidada en la Clasificación  a  Copia  A. 
 A los efectos de la presentación para subsidio de medios electrónicos se fijaron vías para los distintos tipos de 

proyectos: 

Primera Vía: largometrajes ficción, animación ó documental, filmado en soporte HD, 16mm ó 35mm. Productor 

presentante debe ser Jurídico y tener 5 (ó 3 en los últimos 3 años) largometrajes producidos ó coproducidos con la 
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misma razón social y estrenada comercialmente. Asimismo deberá demostrar el 80% de la financiación del proyecto, y 

pagar un arancel para dicha pre-clasificación de $ 6.000.- El Incaa le reconocerá para este subsidio, el 100% del costo 

aprobado por el instituto, no pudiendo superar el  (78.5%)   del costo de una película promedio nacional ($ 2,8 M) 

,siendo el tope de este subsidio $ 2.198.000.- 

-Para el caso de documentales el costo reconocido por el Incaa es hasta el 100% no pudiendo superar el (36%) del 

costo promedio ($2,8M)  siendo el tope para este subsidio de $ 1.008.000.-  

- El director no necesita acreditar ninguna realización. 

- Debe ser exhibida por lo menos en 5 salas comerciales. 

- Para Animación (86,95%) el Tope es de $ 2.434.600 M. 

- Para ambos casos ficción /animación  las películas en 1era. vía deben ser estrenadas en 35mm.En Doc. queda 
a desición del productor ir a DCP ( digital) 

 

Segunda Vía: largometraje ficción soporte HD, 16mm. 35mm., terminado en 35mm. Productor presentante físico ó 

jurídico debe tener 1 largometraje ó documental ó telefilme  producido, coproducido con la misma razón social. . 

Asimismo deberá demostrar el 50% de la financiación del proyecto, y pagar un canon para dicha pre-clasificación de $ 

4.000.-  El Incaa le reconocerá para este subsidio el 100% del costo aprobado por el Instituto, no pudiendo superar el 

(57,5%) del costo de una película promedio nacional (2,8M), siendo el tope  de este subsidio $ 1.610.000.- 

-Para el caso de documentales en 2da vía, el costo reconocido por el Incaa es el 100% no pudiendo superar el (26%) 

del costo promedio, siendo este tope $ 728.000.- 

- El director debe acreditar haber realizado 1 largometraje- documental ó ficción estrenado comercialmente en salas. 

-Para Animación (71,5%) el Tope es de $ 2 M. 

- Para ambos casos ficción /animación  las películas en 2da. vía deben ser estrenadas en 35mm.En Doc. queda 
a desición del productor ir a DCP ( digital) 

Tercera Vía: Producción de ficción ó Animación, soporte HD / Dig 2K , finalizado en calidad Digital Broadcasting . El 

productor deberá acreditar la producción o co-producción y el estreno comercial de al menos 1 película y/o una serie 

de TVD y/o un programa unitario exhibido en sala / TV / ó Cable. Se debe demostrar tener el 50% de la financiación. El 

Incaa le reconocerá el 100% del costo reconocido siendo el tope para este subsidio el (22%) $ 616mil.- y para 

animación (35,70 %)  $ 1 Millón.- 

El canon para presentar es de $ 1.000.-  Se debe presentar una versión adaptada de 52´.  

Cada productor puede presentar proyectos sin límites pero solo puede acceder a producir 2 proyectos de interés en 

cada vía  por año. 

Una vez  otorgado el interés el productor, tendrá  12 meses (+ 6) para dar inicio al proyecto. 

Este subsidio (otros medios / Medios  electrónicos) se pagará, 50% dentro de los 60 días pasado el primer trimestre y 

el restante se pagará a prorrateo y según disposición financiera del Incaa 

Ahora  tenemos: por  boletería  directa      272.400.- 
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  por  Sub. Rec. Ind./ Taquilla      640.800.- 

  Por  Sub. Medios Electrónicos (2da.Vía)     1.610.000.- 

                Total     2.523.200.- 

Los dos subsidios  sumados son :  hasta  cubrir  el  propio costo y el monto total percibido por subsidios sumados  no  

puede  superar nunca el Tope de :   

 1º Vía Interés  Especial  $ 5,5 M  Interés Simple   $  4 M –  

  2ª Vía                              $ 3,5M                               $  3M – 

   3ª Vía                             $  2 M                                $ 1,5 M-- 

 

Hay que tener en cuenta la retención para re-inversión sobre subsidio liquidado escalonado es:        5% hasta $ 2,5 

M.. -  10 % + de $ 2,5 M. y  20% + de  $ 3,5 M. Esta retención que ejerce el Incaa se puede re-invertir para otra 

película ó en equipamiento técnico y el plazo es de 2 años, pasados estos, caduca este derecho a reclamo. 

Normalmente el Incaa no realiza pagos de subsidios hasta no haber emitido la resolución  de reconocimiento de 

costos definitivos que deben presentarse hasta ( )  la fecha de estreno comercial en salas. 

El Incaa paga subsidios en este orden: 1°) se cobra el crédito,  2°) el embargo, 3°) Cesiones, 4°) Productor (incluye 

deudas y devengados) 

Para acceder a Subsidios hay que obtener los libre deudas de las siguientes entidades: Sindicato de técnicos (Sica) 

Asoc. de Actores (AAA) Sindicato de Músicos (Sadem) 

Sindicatos de Extras (Sutep) Guionistas (Argentores) y sin libre deuda, cerrar acuerdo con Autores y Compositores 

(Sadaic)  

 - Aún nos quedan  otras vías de comercialización / Venta Internacional: 

DVD / Video Home   3.000 Copias    aprox.             $   20.000.- 

Cable –Pay per View  

 ( desde U$s 15.000 a 100.000  )  HBO paga x 2 años  (u$s  12.000.-)  =  $  60.000.- 

Expectativa  por resto del Mundo (España y resto Europa)  

derechos  de pay per View / Internet / Copias 

Video Home / aire              (Eu 50.000.-) =           $  300.000.- 

 

         Total       $ 380.000.- 

HASTA  AQUÍ  HABRÍAMOS RECAUDADO  $ 2.903.200.- partiendo  de una inversión  de $ 2.800.000.-  y  de  unos  

60.000  espectadores.  
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Sumando boletería directa / Recuperación Ind. x Taquilla  / Subs Medios E / + Ventas Internacionales grales. 

Ahora habría que  calcular otros escenarios posibles de público. 

A facturar  $ 4,54.- por entrada de boletería, que nos liquida  (a semana vencida) el  distribuidor, quedaría el siguiente 

esquema:  

Ejemplo  de explicación  1  60.000 espectadores  =  $  2.523.200.-   + Venta I. 

     400.000              =   $  4.066.800.-  + Venta I.   

     800.000              =   $ 8.882.200.-   + Venta I.  

A estos valores hay que descontarle el costo de inversión (ejemplo 2,8 Millón) 

En el  Ejemplo 1  no incluimos el Costo de Lanzamiento de Publicidad, ni la cantidad de Copias para cines, debido que 

los subsidios Incaa se calculan a Copia A, además ambas dependen de una estrategia comercial diferente. 

El costo de lanzamiento publicitario como cálculo global  se estima como piso, en unos $ 250.000.- que incluiría, 

medios gráficos, colas, banners, afiches vía pública, estreno, p.o.p, lanzamiento, agente prensa, etc.  

En cuanto a la cantidad de Copias, el mínimo son  (¿15?) copias debido a que el  público que va al cine es siempre el 

mismo y los exhibidores se ven obligados a  renovar  la  cartelera   (cada copia cuesta u$s 1.200), la expectativa óptima 

es de 1000 espectadores por copia de jueves a domingo, cuantas copias tenemos que hacer para cumplir nuestro 

objetivo y como sostener el circuito de salas en el tiempo?  

Otros elementos que gravitan en el éxito del lanzamiento comercial de la película son el haber participado en 

Festivales y la opinión de la crítica. Aquí también debe desarrollarse una estrategia especial. 

Ejemplos de Asistencia de Público a las propuestas de Cine Argentino   

Películas 2008 / 10      espectadores 

El Secreto de sus ojos (88 copias)    (Campanella . Telefe)               2.400.000.- 

Las Viudas de los Jueves (73)           (Piñeyro)         538.000.- 

Música en Espera (38)                      (Golfried-Cine.ar)                        235.000.- 

Carancho (73)              (Trapero )        616.000.- 

Un Cuento Chino (103)            (Borestein)                                    950.000.- 

Cuestión de Principios (34)              (Rodrigo Grande)                         168.000.- 

Un Novio Para Mi Mujer (95)          (Polka-Patagonik)    1.400.000 

El Hombre de al Lado (34)            (Cohen-Duprat)                  138.000 

La Mujer sin Cabeza (17)          (Martel)                                            40.000.-    

Leonera (24)             (Trapero-Patagonik)                      130.000.- 
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Aniceto (31)             (Leonardo Favio)                    80.000.- 

Tiempo de Valientes  (45)            (Szifron – Kramer )        461.734.- 

 El segundo semestre hay mas caudal de público, debido a las vacaciones de Invierno. 

Otras anteriores  

Nueve Reinas     (Bielinsky-Patagonik)  1.290.847        

El hijo de la novia    (J.J. Campanella-Pol-ka)       1.385.000  

Plata Quemada   (Kramer – Marcelo Piñeiro)     577.861  

La Ciénaga     (L.Martel-4 K)                 106.928 

Géneros  a modo de referencia,  tomando 9 géneros definidos 

 Preferencias del  público   

                                 (Tendencias en  Porcentajes) 

 Género         Cap. Fed.           GBA            Interior  

Acción  / Aventuras   19,8  35,6  44,6 

Animación    37,1  30,1  32,8 

Comedias   37,1  30,1  32,8 

Dramas    45,1  25,5  29,4   

Suspenso / Terror  30,9  35,0  34,1 

Thriller   30,2  33,3  36,4 

Documental    80,2  8,6  11,2 

Sobre el tema del IVA , “este se graba a todas las ventas de cosas muebles realizadas en el país que tenga carácter de 
habitualidad”, anteriormente la actividad Cinematográfica estaba exenta del Iva , esto significaba que en muchos 
casos (negativo ,laboratorio etc.) pagaba el Iva ,pero no podía  descargarlo y en otros casos   se pagaban  honorarios 
que superaban los 50.000.- y  no  hacían  ningún  aporte . Anteriormente los productores de cine (dicho de manera 
simple y errónea)  creían que  si facturaban  100 se quedaban con esos 100 (en realidad  hay  y había otros impuestos 
y este punto, es parte central del problema y su complejidad). Antes había una enorme cantidad de impuestos entre 
los nacionales, provinciales y municipales. Para poder blanquear toda esta situación, es que se aplicó el Iva a la 
actividad, que ayuda a tener menos impuestos y que sean más detectables y controlables .Es decir, los exhibidores 
(Cines) pagan el Iva  y después el fisco deriva fondos  a todos los entes  a  donde se tiene que tributar. 

Este impuesto no le afecta a los productores industriales porque ya estaban inscriptos, pero les puede afectar a los 
productores independientes que no lo estaban. 

Ahora  se puede  descargar todo aquel  Iva que se pagaba, pero también hay que pagar Iva en aquellos que antes no 
se pagaba, esto significa para la producción un desembolso mayor, que lo podrán usar como crédito fiscal contra el Iva 
que facturen. Claro, si la película es exitosa lo van a facturar, si la película no es exitosa no van a tener contra que 
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descargarlo considerándose como costo. Esto puede perjudicar al productor Independiente, para esto el régimen de 
Subsidios permite considerar como costo al Iva que no se puede descargar y sobre eso se otorga el subsidio, aunque 
obviamente, el Iva lo pagas en el momento de producir  y el subsidio lo recibís después del estreno y en cuotas,  pero  
lo puntual es que está la chance de considerarlo como  costo. Otro tema a tener en cuenta es que el Incaa puede 
tomar como costo facturas que se hayan pagado en el extranjero, tienen que estar certificadas por consulado. 

Otros a considerar:  Ap.No.D – No hab.- - valor venal  alquiler (bien de uso - toman  hasta 25% del costo de compra )  
– pasantías – repetición Iva 

** La actividad cinematográfica está encuadrada como servicio y no como Industria por lo cual no accede a los 
beneficios que se otorgan a las industrias / pymes / este punto y la recuperación del Iva , el Incaa y las entidades del 
cine lo están  reclamando ante el congreso de la Nación 

Co-Producciones, dentro de los acuerdos que se realizan entre las partes (empresas) , lo más usual es la distribución 
de territorios para su explotación, esto está sujeto a  que Empresa aporta más en la producción, ya sea en dinero, 
actores, técnicos, etc. Por ejemplo las películas realizadas entre  Argentina y (ej.) España son  consideradas como 
películas nacionales para cada Estado contratante, éstas gozan de las ventajas previstas para las películas nacionales, 
por las disposiciones legales de cada estado co-productor, tales ventajas son adquiridas solamente por la empresa  
productora del estado que las concede y cuando el costo reconocido supere los 2 millones puede  gozar de los 
subsidios o premios especiales de cada país. La percepción de subsidio se limitará a la inversión hecha por cada parte. 

Las  co-producciones  deberán ser aprobadas por el Incaa Arg.  y el Incaa del Reino de España y las aportaciones 
pueden variar entre el 20 y el 80%  por película, el aporte del coproductor minoritario debe incluir como mínimo una 
participación  técnica y artística  efectiva . 

Podrán sumarse productores de terceros países con un aporte no superior al 30%, previa autorización de los Institutos 
competentes. 

Las películas deben ser realizadas por directores argentinos o españoles (para el caso de Europa puede ser cualquier 
director que pertenezca a la Comunidad Económica Europea), o residentes de ambos países, los rodajes y el revelado 
de negativo deben tener  lugar preferentemente en el país del co-productor mayoritario. La presentación a festivales 
Internacionales será presentada por el productor mayoritario, en el caso de producciones igualitarias, será presentada  
por el co-productor del  país  del  cual  el  Director sea originario.  

Cuando la co-produccion se realice entre países de diferente lengua, existirán las versiones que los co-productores 
acuerden conforme a la legislación vigente de cada país. (CACI) acuerdo Latinoamericano de Co-Produccion Cinemat.. 
Art.VII inciso 6. 

 Siempre es mejor negocio co-producir, debido que este dinero viene adelantado para la realización de la película  y  
los productores extranjeron invierten más en una coproducción, porque se quedan con su territorio y su propio 
subsidio. De otra manera te compran la película en un Canon fijo dependiendo del éxito que haya tenido. En este 

sentido y ante los europeos hay que negociar los aportes en  porcentajes de cada uno y no los valores, debido  a  la 
diferencia cambiaria euros / pesos , un ejemplo es que los europeos paguen los valores que están dolarizados y  los 
argentinos los que están pesificados y equipararlos en función de porcentajes rubro por rubro.  

En esta instancia hay que pensar en función del negocio y no de la producción. 

El contrato de coproducción, aunque se encuentra previsto en la ley de cine y regulado minuciosamente en los casos 
en que hay tratados, no es un contrato tipificado por nuestra ley civil o comercial. Se trata de un contrato “Atípico”  o 
“innominado”,  de acuerdo a la Artículo 1143 del Código Civil;”…los contratos deben juzgarse no por la nominación 
que a ello dan los contratantes, sino por las relaciones jurídicas que realmente surgen de sus cláusulas”  (Cámara Civil 
Sala E) 

La cuestión más importante se vincula con la responsabilidad de las partes frente a terceros por las obligaciones que 
se asumen durante la realización de la película. 

           - VER - Co-Producciones  internas – Incaa x 3J – Programa SLC 

Otras Formas de acceder a beneficios Incaa 
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Ex Quinta Vía: Largometraje documental nacional  filmado en cualquier soporte de video de calidad broadcasting 
finalizado en Beta Digital. El Incaa le reconocerá para este subsidio el 70% del costo aprobado por el instituto, no 
pudiendo superar el tope de $ 200.000.- Estos pagos se harán de forma similar a un crédito y se acreditarán contra 
rendición de cada cuota. Este subsidio/compra lo otorgará un comité de evaluación de proyectos documentales, el 
productor tendrá un plazo de 1 año a contar desde la cuota de inicio de rodaje para entregar la película terminada y 
por este subsidio/compra el Incaa adquiere los derechos de exhibición en forma No exclusiva  para TV en Argentina 
por el término de dos años. Se abren 4 llamados a concurso por año. 

-Concurso Operas Primas largometraje ficción: El director presentante no tiene que acreditar antecedentes ni avales,   
premio $ 1.120.- M. , 3 llamados por año, 3 ganadores por llamado = 9 premios por año, + beneficios de 2 Vía 
(subsidio M.E. x $1,61 M + Subsidio x Taquilla) el premio se descontará del subsidio de M.E.  

Si un ganador se asocia a una productora que puede acceder a 1era. Vía, los beneficios de subsidios se ajustarán a esta 
vía. 

El participante si no sale beneficiado con su guión en el primer llamado (abril), no puede presentarse al segundo 
(septiembre) pero sí al tercero (febrero), tampoco puede presentarse si ya pre-clasifico a Interés, si ya filmó, si 
presentó a otro concurso Incaa, ó si tiene deuda con el Incaa. 

- Concurso para largos digitales terminado en formato Digital, 2 llamados anuales (Jun/ Set. y Oct./Ene.) con 6 
ganadores cada llamado , hasta el 70% del costo Presupuestado , siendo los topes :  1 de animación ( $ 450 Mil)   4 de 
ficción ($ 400 mil.) y 1 de Doc. ($ 350 Mil.)  

-Debe tener una duración de 52 minutos 

- Es un subsidio/compra por 3 años para todo el territorio argentino en todo medio y para el resto del mundo se 
reparte en un 70% Incaa y 30 % realizador. 

-El realizador no puede presentarse si ya pre-clasifico a Interés, si ya filmó, si presentó a otro concurso Incaa, ó si tiene 
deuda con el Incaa. - El aporte se acreditará en 5 cuotas  

-Concurso para películas terminadas premio ficción $ 299 mil. – Doc. $ 184 mil. Para finalizarlas en 35mm.  

- Historias Breves, finalizadas en 35mm. Premio $ 150 mil. (Enerc 1 – Otras escuelas 2 (3), Independientes 2 (1)) 

- Corto Digital 10`, finalizado en formato Digital, premio  $ 25 mil. 

-Concurso desarrollo Proyectos. (ver Gleyzer ) . incaa.gov.ar  

- Apoyo por entrar a Festivales A-B ó C ver resol- 151 /2012 

Otras Formas de Financiación y Negocios.  

Fondos & Ayudas  

Existen principalmente en Europa unas 15 entidades estatales y privadas (ver sites)  que mediante concursos  de 

selección de Proyectos premian al desarrollo del guión,  ayudan a finalizar películas, estimulan la distribución, realizan 

clínicas de capacitación etc. Si bien los premios no son determinantes para un costo, son fundamentales para romper 

la inercia de un proyecto y ponerlo en marcha, los apoyos oscilan entre los 10 y 30 mil Euros. 
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Necesidad: Dá un fuerte apoyo al proyecto Construyendo Valor y aportando un  dinero que en esta  instancia inicial 

tiene un valor mas alto al real  

Riesgo de Inversión: Bajo, estos aportes son subsidiarios ó piden a cambio los derechos para su territorio. 

Beneficio: Estos fondos rara vez condicionan al proyecto.   

Co-Producción Financiera. 

Nosotros vamos a cobrar  cuotas del crédito $ 1.200.000.-  20% a inicio de pre-producción, 40% iniciado el rodaje, 

30% al finalizar el rodaje, y 10 % a copia A – 

  Una vez hecha la resolución, que es la garantía de cobro, el Incaa nos irá liquidando de la manera que al inicio  

comenté. 

1.200.000/ 4  = 300 mil dólares, si nosotros contamos con este dinero con anticipación, nos resolvería un problema 

financiero, que además, garantizamos su devolución con las cuotas para ello,  del Incaa. Del mismo modo se puede 

pensar a largo plazo la financiación  por el subsidio M.E (base 1.600 millón). 

Necesidad  a nosotros nos resuelve financieramente la producción   

Riesgo de la inversión: sería Cero dada la lógica de la inversión 

Beneficio: podemos asociar porcentaje de ganancias  a determinadas  ventas  Internacionales  

Productor Asociado 
 Opción asociativa directa de haciendo una inversión de base el X % del costo siendo esta de U$s 50 mil y viendo en 

que etapa del negocio está prevista la recuperación, salvo el territorio de Argentina tendría el 10% de toda la 

explotación internacional.  

Necesidad  contamos con un socio para el riesgo y la recuperación 

Riesgo de la inversión: se arriesga el dinero de la inversión y se recuperaría a partir de los 18 meses  

Beneficio: Si la película responde a nuestras expectativas y estrategias  sumado a antecedentes del director puede 

llegar a ser un  negocio (ver estadísticas de ventas) 

Adelanto de distribución 

Especifico para las empresas distribuidoras, por un lado caminamos juntamente con un distribuidor, y así vamos 

ganando tiempo con respecto a las estrategias de negocios que podamos realizar y por el otro resolvemos el tema 

financiero de rodaje. 

Necesidad  incorporamos a prima fase al distribuidor 

Riesgo de la inversión: proporcional a la inversión, se cobra en primera instancia hasta cubrir el monto invertido. 

Beneficio: Se asegura en esta instancia la distribución de esta película, y una vez recuperado su inversión sigue con el 

15% estándar por sus servicios 
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(Pre)  Venta de Territorios  

Venta de explotación de cada territorio pagando en esta instancia una cifra inferior al 50% del costo que tendrá de 

estreno, a modo de referencia un territorio europeo puede costar U$s 100 mil. 

Necesidad: En pre ventas constituimos el capital para filmar y aspiramos a tener ganancias anticipadas 

Riesgo de la inversión: proporcional a la inversión y el resultado en cada país  

Beneficio: tendrá un lenguaje universal para un público ( abc1 – c2 – c3 –d1 – d2/e ), en esta instancia estaría  

diferenciando el precio del valor 

 Auspicios – venta de PNT – Sponsor 

Podemos considerar con otros valores, lograr una presencia de la marca asociada a  la película – Por ley de cine está 

prohibido tener publicidad dentro de la obra. 

Auspicios, presencia institucional en todo lanzamiento y promoción (EPK – afiches – Making – Prensa entrevistas al 

director en exclusividad y / o los actores)  

Sponsoreos en semana de privadas - pre- estreno – avant premiere y estreno  

PNT  -logo dentro de los creditos de la obra, como empresa que apoya una obra cultural  de este tenor. (Ej.  
Petrobrás). 

       

         punto de vista 

 

        Javier Leoz / Suda 
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Citas: Resolución 2202/11 –  Anuario Incaa    2010 / 11  -Deisica -   / decreto 1527/12                                                        

CINE PUBLICITARIO -  INFORME  
La  publicidad tiene una autentica concepción del mundo, el individuo corriente no tiene ni siquiera conciencia de que 

la necesidades creadas sirven para decidir su consumo. Los equipos  de publicistas y planificación entran a funcionar 

analizando en forma de estrategia bélica cuales habrán de ser los mejores vehículos para lograr éxito en la operación y 

la apropiada medida de los mensajes. Lo que parece Casual esta hecho de las formas más obsesivas imaginables.  

A las productoras de Publicidad las nuclea la Cámara Arg. de Productoras Publicitarias    

Recorrido  Agencia – Productora  

Guión, elección de Director/ Productora, definición de productora, presupuesto, aprobación, anticipo, reunión de 

producción, devolución creativa del director , casting , locación ,  filmación, post-producción , presentación , tiraje de 

copias , medio,  aire  

 Sobre Agencias  

- Las agencias son los únicos clientes de las productoras, ya que son quienes aprueban  los  comerciales   y,  los  

responsables  de  las  marcas en gral. apoyan  las  desiciones de  las agencias.  

Por lo general  en la etapa de definición del negocio se minimizan temas como pautas de medios, tiraje de copias, 

versiones, adicionales, reducciones, derechos internacionales, etc. y temas que a veces parecen menores  pero,  

llegado el caso de ser necesario se  le cargan a las productoras todos los excedentes. 

De otro modo, el productor hace el negocio en el momento de contratación, en cambio el momento fundamental del 

director es la devolución creativa y presentación en agencia, es donde puede expresar como quiere hacer la película y 

conseguir la confianza suficiente para que lo dejen dirigir con tranquilidad, de todas maneras  el  nivel de detallismo y 

exigencia  hace que todo momento sea importante. 

Los derechos del comercial son siempre de la productora, si este sale en un país o medio que no estaba en el acuerdo 

original, hay que facturárselo a la agencia, y si la marca cambió de agencia facturárselo directamente a la  empresa.  
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Pauta de Medios válida para: La Productora, Modelos,  Locutores y  Músicos.  

Aire nacional, mercosur, internacional ó cadenas determinadas,  

Cable nacional, mercosur, internacional ó cadenas determinadas,  

Otras Pautas: Cine, radio, video home, difusión no masiva, grafica,  folleto, diarios y  revistas, pop, vía pública, doblaje, 

Internet (en este ítem aún hay un vacío legal, de todas maneras siempre es conveniente  aclararlo), pauta solo para 

cable en argentina u otro, exclusividad total o solo para un  producto determinado, considerando siempre  el tiempo 

de duración de esta pauta y lo que pueda representar económicamente. 

Legales: chequear si el producto lo requiere,  la leyenda en pantalla de los legales  

(El fumar es…. ó  ante cualquier duda…etc.) si  el aviso sale al aire sin legales, puede haber problemas con el afsca / ex 

comfer y las horas de reedición serán a cargo de la productora 

Para el caso de comerciales de cigarrillos o alcohol los modelos deberán ser mayores de 25 años (Usa y Europa – en 

Arg. No está estipulado )  

Si por ejemplo dentro de la historia de un comercial de galletitas Manon unos niños están jugando al Ludo Matic, si 

esta escena es descripta en guión original que viene de la agencia, la autorización de poder incluir otra marca (Ludo 

Matic)  dentro de este comercial debería gestionarla la agencia, en cambio si es un aporte creativo del director esta 

gestión debe hacerla la productora. 

En el caso de personajes famosos en un comercial siempre los negocia directamente las agencias, tal vez por estar 

siempre asociado a la marca y tener contrato por continuidad también en otros rubros , por ej. Spot radio  ( ej. Pancho 

Ibáñez – La Serenísima),  para no tener que pagarle a la productora el porcentaje ( sería sobre la línea)  por la gestión 

de contratación . En este tema vale redundar en la aclaración con la agencia al momento de cotizar el comercial. 

A    considerar  en  el momento de cotizar: duración, derechos, demos o pack de producto, retomas, y  las 

posibilidades de producción  

Aporta (en gral.) La  Agencia: producto, locutor, banda, sadaic, placas/ graficas y pauta de medios 

Reducciones, calcular las horas de avid, tiraje de copias (de ser masivo es un negocio aparte),  

Versiones, sobre la misma película, son diferentes situaciones, estas se cotizan aparte, los modelos cobran 10% cada 

una, sino está prevista en el contrato la Asoc.A.A. Ipso facto exige el 100% de los derechos, asimismo vale para el 

locutor y el músico. 

Retomas  son a cargo de la productora, salvo el caso en que no tenga responsabilidad (cambio de pack, o producto u 

otro que tenía que aportar la agencia  o el cliente y no llegó en tiempo y forma).  

Por   lo  gral.  se cobra el  60% de  anticipo y el  40% de saldo, este punto es relativo. 

El Producto : Si el estándar de calidad en un comercial tiene que ser 10 ( no 9 ) , en el tema del producto de la marca 

hay que tomarlo de forma independiente de la historia de la publicidad, básicamente con respecto al producto hay 

que sobrecalcular todas las dimensiones, de hecho muchas veces una productora hace el comercial y se contrata a 

otra para que filme solo el producto , ó pack final, para ello se utilizan facsímiles (gigantografías) dado que a veces el 

tamaño real no es lo suficientemente grande (un chocolate) para que la lente pueda recorrerlo ó mostrarlo 
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plenamente,  o si hay volcada de leche ò chocolates se buscan texturas alternativas (pintura) que sean mas atractivas 

que el producto en sí mismo , también se suele utilizar cámaras de alta velocidad ( 100 a 200 c/s ) para captar de 

forma especial el destape de una cerveza ó gaseosa, en el caso de comidas ( ej. Mc Donals) cada marca tiene sus 

propias ecónomas (ver si lo paga la agencia ó cotizarla), cocineras entrenadas en Usa para lograr el punto exacto de lo 

que se quiere comunicar;  para todo este tema las agencias suelen preguntar ó sugerir trabajar con cierto director de 

fotografía, también hay varios utileros especializados en producto que saben resolver el aplicar etiquetas, darle 

transpiración a una botella, etc. Por lo gral. se utilizan dobles de manos ,  modelos especialistas en destapar, cortar , 

agarrar. El objetivo del producto es generar deseo.     

Roles de Agencia  que se relacionan con la productora 
Gerente Comercial / Gte. Financiero –        Responsable con lo referente a pagos 

Director creativo, Creativo ó Redactor –   Ideólogo del guión y la creatividad, aprueban películas. 

Jefe de Producción –  Es quien manda a las productoras los guiones para cotizar, está en relación 

con el presupuesto y  la negociación con la  productora y, es el enlace 

entre la agencia, el cliente y la productora. ( ver x R )  

Depto. de Cuentas -  Si bien trabaja para la agencia, representa los intereses de cada  cliente 

dentro de la agencia y ante la productora.     

 

Rubros de Productos      films   %          Año 09´                                            

Cosméticos / Perfumería  90 16,8 

Alimentos     60 11,2 

Telefonía    44   8,2 
Bancos     30  5,6 

Cerveza     29  5,4 

Golosinas     22  4,1 

Bebidas sin alcohol   21  3,9 

Promo TV    21  3,9 

Autos     17         3,2 

Bebidas con Alcohol    16  3,0 

Partido Político   16  3,0 

Medicamentos    15   2,8  

Lácteos     14  2,6 

Internet    13  2,4 
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Diarios y Revistas   13  2,4 

Cigarrillos      9   1,7 

Naftas       9   1,7 

Shoping      8  1,5 

Supermercados     8  1,5 
Pañales      7  1,3 

Art. Hogar       6  1,1  

Indumentaria       6  1,1 
Construcciones     5  0,9 

Estado       5  0,9 

Correo       4  0,7  anual 09´- 488 comerciales 

Otros (campañas políticas, inst. Etc.)      45 aprox. 

El volumen global  de films publicitarios está entre los 450 a 500 producciones por año, vale aclarar que cada 
comercial tiene un costo sujeto a cada guión / campaña, que va desde las promociones hasta las superproducciones, 
con lo cual la cantidad de comerciales que filme un director / empresa  no necesariamente expresa  el  resultado de 
rentabilidad de una productora.  

A modo de ejemplo pauta solo TV aire en marzo de 09  $ 522 millones .- hay que sumarles  pauta en cables – graficas 
medios ,  vía  publica – radios – PNT , Sponsoreos , promociones etc. , más  las participaciones  de  las  agencias  y  las  
realizaciones de  las  productoras . Se estima que en arg. Anualmente la inversión publicitaria en todas sus formas está 
en la zona de los U$s 3.500.- Millones. 

Industria 

Por ser un trabajo técnico  en  fílmico se convoca a  personal  de la industria del Cine  
El arreglo  es x  jornada trabajo, siendo  las jornadas  de 12 hs. el  excedente, como horas extras  al  + 50%,   los   pagos   

se  realizan  dentro de los  30 días, se paga a bolo (contrato x día ) con cargas sociales al 42,3%  sobre el  total de los 

honorarios de los técnicos. 

Valores de Ref. Aprox. . en pesos  

Técnicos 

Director de Producción     1.000  x día  

Jefe Producción /Asist. Dirección /Arte      708 

Locaciones  / Jefe Casting / Vestuario                472 

Asist. Producción / Ayudante Dirección     350 

Ayudante  Producción                    250 

Chaperonas / RRPP        262 
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Director de Fotografía       3.100 ó extranjero U$s 1500  

Foquista       826 

Asist. Cámara      500 

Operador HD      850 

Utilero       826 

Gaffer       920 

Jefe / Reflectorista              826 / 637 

 Actores / Modelos  

Los modelos se seleccionan a través de casting´s, los nuclea la Asoc. Arg. de Actores , en  el momento de hacer el 

casting  firman un pre-contrato con la producción  ,en donde figura la cantidad de días , el rol : protagónico, co -

protagónico, secundario, grupo,  los honorarios -  Se le paga  como  piso el “día labor” valor fijado por AAA y luego por 

el derecho de uso de Imagen según Territorio ó medio . No incluyen 20 %  según acuerdo adicionales  del 

representante que se paga contra factura, si la hay, la exclusividad, la territorialidad y  fundamentalmente  la pauta en 

medios, por lo gral. es Aire nacional, Cable, y Tv Digital . 

Gráfica, diarios, revistas, pop, vía  pública y cine, lo cobran aparte y lo arreglan con la  agencia  

La duración de cada contrato es por un año que empieza a correr  con la salida al aire o a partir de los 30 días de haber 

filmado el comercial , despues de los 30 días de gracia y  hasta 6 meses de demora se paga 1/12 avo.de la parte de los 

derechos de Imagen  . Si después del año sigue saliendo o se repone el comercial  la agencia pagará el 100% del 

contrato firmado, a partir del 2do. Al 5 to. año de emisión la agencia deberá pagar  el  200% del contrato al modelo , al 

6to. Año la negociación es libre.  

Se firman 3 ejemplares del contrato, una para el modelo, otro para AAA y el tercero para la productora, quien deberá 

darle una fotocopia a la agencia. El aporte de la productora es del 6% y al modelo le retienen de sus honorarios el 6%. 

Retomas cobrarán 50% de lo acordado.  

Tanto en el pre-contrato como en el contrato es importante que se aclare (en el caso de ser necesario) encuadres y 

situaciones que parezcan osadas, como por ejemplo si la modelo tiene que mostrar la cola en cámara o se le ve parte 

del su cuerpo dentro de una ducha ó también está la situación en que hay que recurrir a una doble de cuerpo para 

estas escenas, en todos los casos hay que aclararlo al  principio y  desde  el   pre-contrato.  

Aclaración, el honorario que se les paga a los modelos no es solo por el día de filmación,  sino por el derecho de uso 

de su imagen  durante por lo menos un año, y esto implica que, a  un modelo protagónico es muy difícil que lo llamen 

teniendo un comercial en el aire y casi imposible que lo llamen para protagonizar uno de la competencia  (ej . si fue la 

imagen de Coca Cola es poco probable que lo llamen para ser la imagen de Pepsi ) , esto explica los altos honorarios 

que cobran los modelos famosos ó los actores famosos. 

Con respecto a los modelos niños ó adolescentes menores de edad , si son extranjeros los permisos hay que pedirlos 

en su país de origen , si son locales pautar con el Baset las autorizaciones y la inspección previa de la MCBA a la 

locación 



 
Pág. 1207 

 

                                                                     

      DIA DE LABOR ACTOR  
ROL 

Protagonista   a partir  Pesos   2.898.-   x  día                     

Co-protagonista              2.415.-                     

Personaje Secundario                      1.576.-           

Personaje menor              1.410.-                   
Grupo                           637.-            

Call Back ( se pagan a todos)                259.- 

Prueba de Vestuario ( 4 hs.)       259.- 

Ensayos 50% x día de actor  

Retomas 50 % x día de actor 

Jornadas todos los días (inclusive de sábados, domingo y feriados)  

Hs. Extras: se computan solo sobre la jornada de trabajo 

Representantes 20% del total de contrato a factura  

                                                           DERECHOS DE IMAGEN 

“Cesión de imagen: Establécese para la Cesión de Imagen una Grilla por países y/o regiones de porcentajes mínimos 

que se aplicara sobre 1 ( una ) jornada de labor (sin horas extras), conforme la grilla pactada en el Anexo I, calculado 

sobre el salario bruto acordado entre las partes.”  Acuerdo. 13/09/07 

ARGENTINA – Porcentaje que se aplica al - Día de Labor Actor - según Rol 

Todos los Medios Audiovisuales  100 % 

TV. (Aire / Cable / Satélite / Digital) 60% 

Cine 20% 

Internet 30% 

Pantalla Telefonía Móvil 20% 

Proyecciones en Vía Publica 20% 

Pantalla y Proyecciones eventos masivos 20% 

Pantalla y Proyecciones en Supermercados 20% 

Making Of con fines comerciales 10% 

DVD Home 10% 
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Frame fijos en Internet 20 % 

Otros Medios 20% 

Toma fotográfica en Rodaje 20% ( + derechos graficas) 

Internet uso Institucional marca –fijo- $ 300.- 

Grafica Paquete Arg. 100% 

Vía Pública 40% 

Gigantografías 40 % 

Diarios y revistas 40% 

POP / PdV 30%  /  Folletos 20%   /   Pack Productos 40% 

Otros medios Gráficos 20% 

 - Exclusividad  10 % al  100%   de la Cesión de 1 día  del derecho de Imagen 

RESTO DEL MUNDO Se toma el valor resultante de los Medios solicitados y se los multiplica x el % del País solicitado 

Mundo Entero  800% 
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Mercosur Paquete 160% 

Sud América Paquete 200% 

USA + Canadá 320 % 

Canadá 100% 

Usa Cadena Hispana 200% 

Usa 280%  

Venezuela 40% 

Uruguay 60% 

Brasil 100% 

Chile 100% 

Colombia 80% 

Ecuador 40% 

México 100% 

Paraguay 40%  

Perú 56%  

 

 

Europa Occidental Paquete 300 %  

Gran Bretaña 100% 

Alemania 100% 

España 100% 

Francia 100% 

Portugal 40% 

Europa del Este Paquete 200% 

Oceanía Paquete 160% 

Asia Paquete 240% 

Medio Oriente Paquete 160% 

África Paquete 200 %  
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-- ó ver % en países específicos. 

Jornada de Trabajo x (% medios AudioV. + Medios Gráficos) x % País ó región.  

Ejemplo: x jornada Protagónico  $ 2898.- +  derechos Imagen Arg.  (Imagen y Grafica)  200% = $ 5.796.-.- Total Arg.  $ 

8.694.- x 160 % (mercosur)  = Total  $ 13.910.-  

Extras  x  Sutep  (aporte 5% )      cada uno   $ 176 x día  

Modelos extranjeros se cotizan en U$s  y  se aporta  a  la  asociación de actores un aporte del 12% del valor del 

contrato declarado. (ver Contratos  tipo)  

Sindicatos y Asociaciones que intervienen en la industria 

Sica – Técnicos de Cine – 11,3 ó 42,3 %  Gremial  Pedro Marra / Adrian Caiafa 

ADF – Directores de Fotografía  referente Hugo Collacce 

AAA- Actores Modelos – 6 % actor, 6 % productora  Gremial –Giffone- Urquiza 

Sutep – Extras  - 6% productora  Gremial – Daniel León  

Sadem – Músicos, Bailarines   13 % - (7% músico - 6% prod.) Gremial  Jesica Blanco 

Sadaic – Se hace cargo la agencia  

Servicios de Producción – Service 
Este es un sistema para las empresas extranjeras, se trabaja a presupuesto abierto, la agencia, el director, el productor, 
y algunos otros técnicos vienen de afuera, desde acá se les ofrece estructura de producción, todas las locaciones de 
Argentina, permisos (que a diferencia de otros países acá son muy flexibles), razón social y marco legal para poder 
trabajar. A  los técnicos extranjeros hay que  sacarles  una  visa de trabajo, si traen material técnico de afuera, prever 
una importación temporaria, como así también evaluar el mecanismo aduanero con respecto al negativo, debido a que 
(se importe o no) este se compra como un insumo y se despacha como un producto que tiene un valor agregado (lo 
que se filme) por lo tanto hay que considerar siempre este tema ya que el sistema María (aduana) está al tanto de esta 
situación y siempre que no se opere bien en este tema, la aduana retiene el material hasta que se tribute contra una 
factura de producción en la afip. El  mark up se aplica sobre el costo total - bajo línea - de la producción en el país y 
está entre el 15 y el 20%. En este caso a mayor costo, mayor ganancia. 

Es fundamental viajar y vender el service  cara a cara para instalar la venta y la confianza ya que no solo tienen que 
girar mucho dinero por adelantado a empresas que  seguramente no conocen o conocen solo por referencias, sino 
también que desembarcan en otro país donde la idiosincrasia y la legalidad es otra (ver contrato tipo en español  e  
inglés) . 

Nacionalizaciones : este es un sistema que responde a un artilugio legal al que apelan las agencias para que los 
comerciales filmados en otro país puedan salir al aire en argentina, esta reglamentación estuvo desregulada en 
tiempos del uno a uno, pero seguramente volverá a través del comfer debido a las diferencias de costos de producción  
nacionales y extranjeras. Para esto se contrata un director/empresa  con un par de técnicos que viajarían de forma a  la 
filmación en el país donde se filme la publicidad, la idea es que la producción sea  a través de una empresa argentina, 
pero en realidad  lo único que hace el equipo argentino es ir de paseo a la filmación y facturar como si lo hubieran  
filmado ellos.    

Publicidad con contenidos  - (Advertisement), también llamado micro emprendimientos televisivos, esto es: historias 
cortas con presencia y relacionada con marcas dentro de la historia, estas giran en torno a un producto, la discusión es 
si es televisión ó spot publicitarios con PNT ó que ? , tal vez sea todo eso acomodado a los valores gremiales  mas 
convenientes  ya  que los valores de TV son muchísimo mas accesible a los publicitarios, y  la estrategia de una historia 
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para captar atención y evitar el zaping. Algunos ejemplos son Mujeres en Rojo para Sedal – numeral 6 para telefónica – 
ó las historias del ford focus , dentro una oficina . Siempre en una franja horaria determinada. 

Directores 
Las agencias seleccionan a los directores a través de su reel  y por como estén posicionados en el mercado (premios- 
últimos comerciales- modas). Se cotizan por cantidad de días de filmación, y estos valores incluyen la pre y post 
producción. A nivel marcas lideres ó multinacionales van desde los U$s 5 mil a U$s 20 mil.- por día  

Por referencias de los mejores comerciales del mundo están los  “Shots”  pedir a, directory @shots.net  La suscripción 
para estos videos  es  anual  y  el  costo  es  de  U$s 950.-  

Siempre que se trabaje representando a una marca, no puede librarse nada al azar ya que todo tema sin chequear se 

puede  volver un reclamo y este termina siempre en la empresa dueña de la marca lo cual nos hace perder la cuenta y 

nos deja muy mal parados en el medio.  

 

  Punto de Vista  

Javier Leoz / S U D A 
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Lógicas de Manual: Conceptos que ayuden a enfrentar los Riesgos de la Producción.  

Ecuación:   a) Predictivo, cálculo del desgaste natural  b)  Preventivo, anticipa y reemplaza a tiempo c) Correctivo, No 

planificado, arreglo ó cambio.   

Si  A y B funcionan bien, no se llega a C.  

Siempre se espera tener un 70% Interiores y un 30% Exteriores 

En esas mismas proporciones 70% día y buscar hacer efecto noche (oscurecer interiores ó noche americana), y si no 

queda otra hacer ext. Noche, ésta es siempre la más complicada porque:  

 a) modifica el plan (se puede pasar de día a noche y no al revés), 

b) las horas sindicales son de 50¨ (en 10 Hs. perdés 100 minutos = aprox. .2 hs.)  Por ende mucho más caras 

c) Tenés que usar X cantidad adicional de luz + combustibles de usina + refuerzos de reflectoristas 

d) Entre los varios, están las complicaciones con el cambio de sueño, de actores + técnicos + proveedores, el ruido ante 

los vecinos, se es mas vulnerables a robos, tenés menos recursos para resolver faltantes (una tiza a las tres de la 

mañana puede convertirse en un despropósito), sin contar fríos + catering y gripes, etc.  

e) siempre es aconsejable comenzar el rodaje con ext-día y escenas con hombres (menos tiempo de vestuario-

maquillaje y peinado)  

 Mejor es filmar en verano ya que el rango de luz día es mayor, el clima es más soportable, las lluvias son pasajeras,  la 

ciudad está semi vacía y es temporada baja de toda actividad en gral. ( at. No- filmaciones en el interior del Sur del país 

en época de invierno – desglosar pro y contras del clima antes de la logística en gral. )  

Es preferible pagar horas extras a tener que agregar días extras ya que hay muchos rubros que no cargan hs. extras 

(alq, cámaras / catering / transporte  -solo chóferes-  etc)  

Siempre tener en cuenta que la columna vertebral de un presupuesto son  las  locaciones  por eso hay que agrupar 

todo lo posible, y si no se puede en una misma locacion, que sea dentro del mismo barrio, la idea es convertir un barrio 

en Set y tratar de moverse lo mínimo posible, o considerar algunos traslados (ideal es no tenerlos en el mismo día) ó 

en 2 Unidad con equipo reducido.  

Con respecto a las locaciones, siempre considerar que se busca hasta donde pueda llegar un camión en un día de lluvia  

( no caminos de tierra, ripio , etc.) y con respecto al clima , si el pronostico dice lluvia , ir a cobertura ó suspender , si al 

otro día hay un sol radiante no va a faltar quien  haga algún comentario,  ( sí ) ,  pero la plata  la tenés en el bolsillo, 

ahora si ya estás filmando y se larga a llover (y ya no hay tiempo para trasladarse a cobertura)  hay que quedarse hasta 

que pare ó hasta el ultimo minuto del horario, nunca levantar e irse ,  porque ese día ya lo tenés pagado,  y tratar de 

seguir filmando ,aunque sea un plano.  

- Considerar siempre comenzar el plan siempre por lo más difícil. 

- Sobre calcular insumos y elementos (adaptadores, transformadores etc.) cuando se viaja al exterior ó lejos de las 

ciudades  

- Cortar calles temporalmente para evitar el ruido de autos y de motos, también prever pastillas para dormir perros – 

considerar materiales:  todo lo que absorbe agua también absorbe ruidos   
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- Tema Transporte (ver Info transporte) atención que un camión que no llega,  es un día perdido.  

- Instrumentar :  Bitácora ( diario de Producción)  

 - Libro de fallas ( ir anotando fallas de produccion para no repetirlos )  

- Hipótesis de conflictos ( prever que hacemos sí : falta el director , quien reemplaza? 

“nos  pudo haber pasado de todo, y no nos pasó nada.” 

Javier  Leoz  / suda 
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“En el Cine la tecnología está en el celuloide, en el Video está en la cámara y en el Data esta en la cadena de 

procesos “. 

You Tube : 

-Attila Visual Effects  

-John Adams Visual FX (HBO)  

NEGATVO A DATA: Scaning Procesos: - Preparar negativo ( ó Master ó Dup x empalmes ) llevar a Scan  en Spirit ó  

Scracht / otro ,  

  a 2 K  – estándar  

    4 K  -- trucas complejas  

Disco TERA para Data = archivo DPX 10 bits log. 2048 x 1556 píxeles anchos – bajada a 24 fxs –(especificar PAL ó NTSC)  

ó pedir al truquista su especificación. 

Una vez bajado a DATA ,  trabajar Arte Electrónico / Truca / Efecto especial / Color / correcciones / Rotoscopiado / 

Paint  / Geometría /  u otros,   

en Mystica /  

Combustión /  

Scracht / Flame u otro   

Re- Imprimir a 35 mm (negativo ó Master) en  

Arrilaser Cinecolor /  

LaserGrafics Metrovisión /  

Tape to Film Promix - Stagnaro  

DATA ( Red ó HD )  to FILM – Pull Up  (Stagnaro)  

- Dosificación Color hacerlo sobre  (at. Chequear si esta OK el reductor de Ruidos)  

  - Data / HD  

  - Negativo, banda luces a Copia Positiva  (Rojo, verde, azul y densidad)  

23,976 velocidad de captura Cámara  ( si es a 25 el sonido se lentifica 4%)  

Secuencia de Cuadros TIF ó DPX disco rígido  

Print a - Negativo 

- Intermedio ( Master ó Dup)  

1º Acto se tarda 3 días 

2º Acto tarda 2 días 
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3º 4º 5º 1 día por cada acto  

Para sonido Transfer a MiniDV a NTSC 23,976 c/s 

Se ajusta a 24 c/s en el print master  

Trailer Cines  zona 2 minutos – Teazer TV 40” 

Óptico Sonido 35mm. 

Luz Cian – Magenta (contraste - ver proyector) ó negra y blanca (ex convencional)   

Dolby - License  U$s 3.500.-  Surround EX   

Se solicita vía  e-mail  a dolby brasil : Cinelatino@dolby.com  at. Sueli Soares  se llenan 3 formularios , se envían y se 

firma el contrato contra entrega de fedex , el pago se realiza con tarjeta internacional de crédito en Estados Unidos y 

ellos autorizan al estudio el print master , para esto viene el supervisor de dolby Mario Faucher al que hay que pagarle 

sus gastos de movilidad U$s 600.- 

DTS License , Código de líneas y puntos que se imprime en el negativo y se leen desde un disco (CD) externo a la copia , 

de esta manera se puede ir actualizando externamente  toda la banda sonora, ó agregando subtítulos, etc.  Leyendo 

siempre los códigos impresos originalmente. En calidad es tan óptimo como el dolby, pero se escucha mas fiel por ser 

mucho mas estable el sonido al venir de un disco externo. En Arg. Algunos cine Villages lo tienen, la licencia es 

americana y promocionalmente para Sudamérica vale U$S 2.500.- lo imprime solamente el estudio FX Sound.  

Ultraestereo: Sonido convencional,  no tiene surround (envolvente) y pierde mucha atmosfera y detalles,  suele venir 

el sonido mono y de frente , ya no tiene costo de licencia .  

De aplicar los tres sonidos, y si el proyector tira default del DTS, salta automáticamente al Dolby  si este falla, salta 

automáticamente al analógico, dado que todas las lecturas salen de la copia.  

Estas comparaciones sirven para pensar en el diseño de sonido de la película en función del circuito de la misma ya que 

muchas salas (principalmente del interior) no están equipadas con Dolby y tienen un sonido monoaural ó stereo  

Pull Down     Master HD ó DATA (disco rígido Tera)  –  1910x1080 pixels //   

- 24c/s       PAL 
- 25c/s        PAL 
- 29,97 c/s (NTSC) 

Bajada HD a - Beta Digital / DVD – Non Stop (24c/s) 

  - Aspecto 16/9 (con / bandas)  

       4/3  (full frame) 

- Bajada por Acto  
- Show Continuo  

 

Metrovisión – Smoke – limpieza de punto x punto, drops, rayas, chispazos  

(Opción si está muy sucio) – lo exigen para ventas (deliberys)  
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Sonido de HD – SR HDCam -  Progresivo (5)(+) 

- Segmentado 
Sincronizar con Beeeps ( 50 cuadros p/ VIDEO )  de Inicio y Final  

( At. En celuloide los beeps son a 48 fotogramas y el sonido se adelanta 20 fotog.)  

 Mix Final 5.1  24 cps  Wav audio files / 48 Khz  16 bit Tones 1 Khz =  -18dB 

-  Bajada a DVCam 25 c/s Pal 

- Stereo y Canales – Archivo   - 1 y 2 Full Mix  
     -  3 y 4 ME (Internacional)  

- 5.1 Dolby E  (Rentero ) // opción WanCam 
Para TV aire y publicidad Radio - hacer Masterización (La Casa Post Sound) 

TV: Ver de restarle masa y graves,  ya que el sonido de TV no lo soporta 

- chequear niveles en gral. y  brillo  
- Compresión TV pico  -10 dv 
- Archivo aif 

Radio: EQ. + Compresión -1dv  

Lista de diálogos 

- Traducción al Ingles – Gaby Dangelo 15-4418-7377 
- Traducción al Francés – Silvia Fabioni  15-5821-6998 

Banda americana 35mm. – Cinecolor – Susana González 

Pasar Temporización  a   Traductora  

- Optimo a  Material Alto Contraste 

- Opción en Material Positivo 
- Opción Subtitulado láser sobre Copia Positiva ( Casablanca- Brasil) 

Subtítulos en DVD  - (WanCam) //  

Sincronización Imagen + Sonido = (WanCam)  (beep 50 cuadros inicio y final) 

Para Venta Tener Armada el Músic Cue Sheet - (planilla Sadaic)  

Banda Internacional – Sonido sin diálogos  

bajada a Data , en paralelo con las mezclas  

Canal 1 y 2  diálogos 

Canal 3 Música 

Canal 4 Efectos   

VER si es para PAL / NTSC / Neutro / u Otro  
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Si va a doblaje mutea canal 1 y 2  - adjuntar lista de diálogos  (traducidos)  

Imágenes fondos neutros ( sin Grafh en master – ej. “10 años después”)  

Mejor si se aplica con Banda Americana.   

 

                             Javier Leoz / suda 
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  EL CINE ES UNA FICCIÓN; EL SEGURO, NOEL CINE ES UNA FICCIÓN; EL SEGURO, NO EL CINE ES UNA FICCIÓN; EL SEGURO, NOEL CINE ES UNA FICCIÓN; EL SEGURO, NO

La creatividad no tiene límites. El Seguro tiene uno y fundamental: la Ley 17.418. La creatividad no tiene límites. El Seguro tiene uno y fundamental: la Ley 17.418. 

Por  Lito Muravchik   TE. (005411) 4313-1070  ***** Móvil: 155 181-0987 

Entonces:debemos conocer y cumplir con algunas normas básicas establecidas por ley o derivadas de ella. 

Las condiciones de la póliza combinada están determinadas en el texto de 39 páginas, pero trataremos de sintetizar 
algunas de las más importantes: 

 El contrato de Seguro (la Póliza), es un contrato de buena fé que establece derechos y obligaciones para el 
asegurador y para el asegurado. 

 Es importante conocer el texto de la póliza porque ningún seguro “asegura” automáticamente todos o 
cualquier daño sufrido por el asegurado; no se trata de desconfiar de la letra chica; en la póliza están 
detallados todos lo términos del contrato: que cubre, en que condiciones, cuales son las exclusiones (daños 
que NO se cubren), cuales los deducibles o franquicias (la parte del siniestro que paga el asegurado) y cuales 
los derechos y obligaciones de cada uno. 
 Algunas de las normas básicas son: 

 Toda declaración falsa o toda reticencia (ocultamiento o simulación de datos)  por parte del asegurado, hace 
nulo el contrato. 

 Las personas, bienes o equipos no declarados a las Compañias de Seguros, NO estan aseguradas. 
 Todo siniestro debe ser denunciado dentro de las 72 horas de ocurrido. Sino pierde todo derecho. 
 Salvo pacto en contrario, las Cias. no cubren las escenas de riesgo (filmaciones aéreas, stunts, etc.)  ni los 

objetos especiales (joyas, cuadros, antiguedades, etc.). Algunos de estos riesgos se pueden asegurar 
acordándolo previamente con la Cia.,  en cada caso. 

 En los seguros que cubren el equipo de rodaje o los vehículos de acción, se considera siniestro a todo daño 
causado por una causa externa, casual e imprevista. No se consideran siniestros los daños causados por 
defecto o avería mecánica o estructural, o por desgaste normal de uso. O sea no se considera siniestro que el 
motor de un rodado deje de funcionar por causas mecánicas, o que cualquier estructura se resquebraje por 
acción del tiempo o por vicio o desgaste propio, o que una lámpara se queme por desgaste, etc. 
Tampoco estas asegurados los daños consecuenciales o sea que esos desperfectos produzcan una 
interrupción de la filmación, por ej. 

 Cada deducible o franquicia se aplica a cada evento; o sea, no se puede acumular siniestros ocurridos en 
circunstancias distintas y cada uno de ellos debe ser denunciado en forma separada. 

 La forma de pago es una condición de póliza; su incumplimiento por parte del asegurado, implica, según la 
Ley, el cese automático de la cobertura. 

 Por favor, no insista : no se cubre hurto, desaparición misteriosa o falta de Inventario ( por ejemplo, las faltas 
descubiertas al devolver un equipo de rodaje, vestuario, utilería,  etc.) Si esta cubierto el robo; la dif. con el 
hurto es que debe mediar algún tipo de violencia y que se haga la correspondiente denuncia policial. 

 Tampoco se cubren los vehículos, motorhomes, oficinas de maquillaJe, o vestuario utilizados por la 
producción cuando estas oficinas esten alejadas de las locaciones aseguradas. Todos los rodados, vehículos, 
naves, aviones, etc de tracción propia que estén al servicio de la producción, deben tener sus propios seguros 
específicos .  

 Si en cambio están cubiertas las locaciones; también los daños a los vehículos de acción pero sólo y cuando 
están dentro del decorado. Esta cobertura no incluye la responsabilidad civil  que, obligatoriamente, cada 
vehículo debe tener. 

 Si contrata servicios de terceros –transportes, catering, vehículos, etc-, es fundamental que el contratado 
tenga sus seguros en regla. De otra manera, usted se puede ver involucrado en demandas y daños que no le 
corresponde asumir. Por eso es muy importante pedir a esos contratados fotocopias de sus pólizas y 
comprobantes de pago 

 Evitar siniestros a partir del correcto tratamiento de equipos,  escenografía, utilería, etc. es un buen negocio. 
Porque el asegurado participa del seguro como reasegurador a través de la franquicia –que perderá con el 
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siniestro-, y además, si aumenta la siniestralidad, lo mas probable es que se encarezca también el costo de sus 
próximas coberturas. 

                                          

- La cantidad de horas trabajadas debe estar consensuada con el Sica, de  todas maneras la ley establece que las 
horas diurnas tienen un máximo de 8.45 hs. pudiendo hacer hasta  3  horas extras diarias (dec. 484/00)

Tener en cuenta que el seguro paga aquellos objetos que tengan factura de compra, sino no se reconoce, en este 
caso hay que aclarar en el momento de contratar que los papeles  que te piden para poder cobrar sean los mismos 
que te pidan si les toca pagar.  

- Ver Seguros por errores u omisiones (ref. U$s 20mil)  
     -     Completion Bond (USA) buen fin  

 

 

TRANSPORTE:   En  cada rubro aplicar  ítems de otros rubros 

VEHÍCULOS DE ACCIÓN: 

- Seguros. En el caso de ser antiguos o  de colección ver en que concepto los cubre el seguro. Que tipo de 

franquicias se establece. 

- El seguro cubre los vehículos de acción solo cuando estén dentro del decorado , de todas maneras cada 

vehículo debe tener su responsabilidad civil  

- Chequear por quemaduras o manchas de faroles, rayas de grips, etc. 

- Contrato en $ o en U$s por día, semana, mes. Atención. Compromiso por continuidad. Contrato cubre por el 

auto en óptimas condiciones. 

- Llantas originales. Ver por continuidad 

- Patentes originales. Juego doble en caso de utilizar gemelo. 

- Chequear que los colores sean originales. 

- El propietario del vehículo se debe hacer cargo de los honorarios globales (incluye hs. Extras) del chofer o 

persona que deje a cargo. 

- Estipular quien y donde lo estaciona en caso que el vehículo quede en el decorado 

- Conformidad de que el vehículo sea manejado por una persona que designe la productora (actor/actriz o 

técnico especializado) ver - animales. 

- Conformidad que al auto se le pueda aplicar grips o subirlo a un cámara car o flat car  

- Aclarar por contrato situaciones específicas: choques, lluvias, derrapes, etc. – adjuntar paginas del guión .  

- Traslado al set a cargo del propietario (o pautar) 

- Tener baterías nuevas, luces de repuesto para los faroles del vehículo, caja de herramientas, balizas, linternas, 

etc. 

- Tener cables para poder puentear las baterías 
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- Bidones para nafta o gas oil 

- Preveer mecánico especialista en autos antiguos  

BASE  

- Baños / Trailers / 

- Carpas  / Estufas / Ventiladores  

- Catering  

- Chalecos Identificatorios  

- Handix /  Banderas ( Plan B ) / Luces 

- Base cambios Vestuarios ( guardarropa – sistema de números sellados)  

- Ambulancia a disposición  / Botiquín 1eros. Auxilios  

- Bomberos 

- Seguridad 

- Informe de clima   

- Valija Herramientas  

- MAPAS LOCACIONES con orden de estacionamientos caravana y particulares 

- Planta de locación / opción maquetas   

- Camioneta ó Fletes con gancho generadores  

- Empresa Fletes 24hs. ( c/ peones)  

- Fotocopiar registros de automotor de cada chofer  

- Fotocopiar  seguro de cada móvil  

- Hacer carteles con el nombre de la película - y el Area de cada camión  

CAMIONES:   

- Deben tener sus propios seguros , por el vehículo y para sus empleados 

- Siempre tiene que tener los remitos de la carga que lleva   

- Siempre tiene que viajar acompañado por una persona de producción  

- Acordar la disposición de estacionamiento con respecto a la locación , Eléctricos y Cámara,  Cajas enfrentadas 

– a Puerta locación 

- Combustibles para generadores,  Auto de Acción y demás vehículos.  

- Tener Bidones y Picos para verterle combustible tener en cuenta la crisis de combustible. 

- Existen camionetas con tanque cisterna de 5mil lts. ( Rojas)  

- Acordar Kilometraje  con dueños , Hs. Extras con chóferes  y remises por la noche si tienen que dejar el 

camión estacionado 

- En caso reserva de lugar para estacionar, tener conos y cinta  perimetral, si no funciona por los vecinos 

bloquear el lugar con autos propios o remises.  
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- Hacer cartel (Permisos) de camión de cámara, luces, Producción  / arte .etc. con el nombre de la película. 

Armar  carpeta con Call Sheets, Cuits, Cartas de Apoyo a la película , permisote filmación en  la vía  Publica y  

Tarjetas  de la Empresa   

- Hacer Carteles que digan vehículo de filmación. Velocidad Máxima 40 Km./H. 

- Para el interior acordar hoteles en ruta , perdiem , en caminos de ripio o tierra exigir llevar 2 ruedas de 

auxilios  

- Tener las llaves de los Camiones ( o de las cajas )  

- Tener los teléfonos de los chóferes y la direcciones de sus casas 

- Para el camión de cámara y sonido , considerar instalar  Lo Jack (temporal) 

- Las locaciones deben llegar hasta donde pueda llegar un camión, si llega a tocar camino de tierra , llevar 

bolsas de cal para endurecer el barro en caso de atascarse 

- En caso de filmar en campo , los cables deben ir aéreos (x árboles) ya que los cables en el barro es muy 

peligroso .  

MOTOR HOME:  

-Preveer limpieza y disponibilidad ( ver costo de insumos )  

-Aire acondicionado 

-Agua para baño y ducha  

-Acuerdo por hs. Extras en el interior  

-Acuerdo por hs. x descarga de cámara séptica  

- Ropa de cama  

-Kilometraje.  

-Combustibles  

 

At. En todos los casos acordar que insumo se paga (combustible) porque luego vienen          cambios de aceite, líquidos de 

frenos, refrigerantes, pinchaduras  etc.  

- Se puede abrir una cuenta corriente en una estación de servicio determinada, de todas maneras habrá un 

margen de perdida ya que pueden llevar bidones u otro móvil ( ver )  

Seguros: Todo siniestro debe ser denunciado dentro de las 72hs. Caso contrario los seguros caducan 
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Javier: // Leí el guión de Siero / Mazzitelli. A vuelo de pájaro: 

 

- No queda claro de quién es la historia, en qué consiste. ¿Es la historia de Laura y sus dificultades? ¿De la muerte de 

Adri? ¿Del romance entre Laura y Martín? Falta terminar de definir un punto de vista narrativo, que delimite la trama a 

una narración clara, emotiva y armónica.  

- Le falta todavía una concepción de proceso para darle armonía. Martín aparece en una escena en la que se queda sin 

trabajo, y termina en una escena en la playa, abrazado a una mujer, mirando el mar. ¿Cuál es el proceso interno que ha 

ocurrido en Martín? ¿Y en Laura? ¿En qué consiste su aprendizaje? ¿En dejar ir a su hermana y la relación endogámica 

que las une? Eso no se refleja claramente en el desarrollo (todas las escenas deben apuntar en la misma dirección).  

- Si se decide continuar con los diversos puntos de vista, en principio habría que reveer dos elementos. El primero es 

que para lograr el efecto "coral", se debe sostener fuertemente la idea de secuencia cerrada. Esto es, cada secuencia 

debe contar un tramo claro y definido de la historia. Digamos "Secuencia en la que Laura descubre que por más que se 

esfuerce, no puede evitar que su hermana se muera". El segundo elemento sería la idea de tema. ¿Qué tema une a 

estos personajes? Todos (en especial el/la protagonista) deberían resolver distintas situaciones personales, pero 

relacionadas con el mismo tema. Si el tema fuera "La soledad", todos tendrían que tener algo que resolver con 

respecto a su relación con la soledad. Esto también le dará más solidez a la estructura, que a medida que avanza la 

película se transforma en una serie de eventos apenas conectados entre sí por la situación "viaje", pero que no tienen 

fluidez en relación con un proceso armónico global.  

- Un detalle llamativo a nivel construcción de escenas es que muchas veces las autoras nos evitan momentos de 

tensión dramática. El más sorprendente es, claro, el del final. Si durante toda la narración estuvimos viendo la 

decadencia de la salud de Adri, no deberíamos esquivar la escena en donde muera, por el valor dramático que la 

misma historia fue construyendo alrededor de esa situación, siendo además ella un personaje tan importante. 

Además, la ausencia de Adri en la escena del final es simplemente simbólica, ni narrativa ni dramática. Esta 

ambigüedad en la definición concreta de una pregunta que se planteó a lo largo de la película le resta mucho 

dramatismo. El espectador no tiene la obligación de completar la escena, si se quiere imaginar que ella está tomando 

un café con leche en un bar, lo puede hacer. O se muere y vemos el efecto que produce en los demás personajes, o no 

se muere nada (pero sabemos que morirá pronto). Lo mismo pasa en la situación en la que Adri se le desvanece a 

Martín. El momento de tensión, del pibe resolviendo como puede, buscando las inyecciones, quizás hasta la tensión 

sexual del momento (situación que también se desvanece... si se plantea, se tiene que cerrar) porque le tenga que 

sacar la ropa... todo eso está en elipsis. Y debería ser lo más rico de la trama.  

 

Esta es una primera lectura, si querés nos juntamos en estos días y lo charlamos un poco, no quería demorar mucho en 

la respuesta por si la tenías a esta chica en espera. 

 

Un abrazo, Nico 
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06- Casa 
Lipoveztky 

      
       
    

Sec . 
  Actores  Lipoveztky 

  
baño 9 int. día 

 
 

Diana 
  

living  10 int- día 
 

 
Diaz 

   
12 ext. día 

 
    

jardín 28 int.ext. noche  

    
living com. 26 / 27  int. noche 

Bolos :  Lomianto (50) 
 

living 50 int. noche 
 

 
Sergio(52) dlb. 

 
habitación  51 int. noche 

 
     

52 ext. noche 
 

       Extras : tripulante del auto  
    

       
    

Días Previstos: 
  

    
Puestas de Cámara : 

 
              
       Efectos :  juego de espejo (9) - Diana demacrada (50) -Lipoveztky golpeado(50) 

 
 

titulares de Pagina (50) - timbre (50) - reflejo de la pava (50) 
 

 
pistola silenciador lomianto(50) - botella estalla en la cabeza (50) - 

 
 

patea la puerta (50) - revolver 22 -disparos en cerradura (51) -  
 

 
disparo a la cabeza de Lomianto (51) - sangre? - regadores mojan a Sergio (52)- 

 
auto atropella a Sergio (52) 

          
       
Utilería & Ambientación :  

Amb. Gral. - azulejo blanco - teléfono - toalla - peine - discos Caetano Veloso - Les 
Luthiers 

 

Serrat -Pagina 12 - Leon Gieco - batiks - lampara pie -sahumerios - arma Diaz -
sudadera - 

 
equipo música - comida judía de Pesaj - botella de vino con inscripciones hebreas - 

 

cigarrillos - sillón - bollitos de papel higienico (50) - Pagina 12 (50) -regadores de 
jardines 

       
       
       Vehiculos y animales: Auto Lipoveztky (12)(52)  - auto atropella a Sergio (52) - se ve auto de Lomianto?- 

       
       Lugar filmación : 

      
       Legales : tema de Leon Gieco - 

    
       Nota: chequear año calendario judío / costumbres del Pesaj - 
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Planta Locación 

Sobre bajo línea 2 

                
 

bajo la linea  
   

sobre la linea 
  

 

costo puro y 
duro 

   
valores agregados 

  

    

( % aplicado al costo bajo la 
linea) 

         Ej. financiacion total 1,4 millón  
      

   
1.000.000 

    

 
              

 
ref. 1 ref. 2 bajo linea     ref. 

sobre 
linea 

       
Ap.N.D 

Dir. Produccion         4% 5% 40.000 
 

Libro Guión         5% 50.000 

Eq. Técnico con aportes            24% 20% 240.000 
 

Director          10% 100.000 

Elenco                       6% 9% 60.000 
 

Productor Ej.  10% 100.000 

Cargas Sociales          2% 3% 20.000 
    Arte - Esc.-Utileria -Vest.- Maq.  7% 5% 70.000 
 

Protagónicos      7% 70.000 

Locaciones  6% 7% 60.000 
    Material de Archivos 0% 1% 0 
    Musica                      6% 4% 60.000 
 

      

Material Virgen         6% 4% 60.000 
 

Todo exceso va  s / linea 

Laboratorio                7% 9% 70.000 
    Edicion  1% 3% 10.000 
    Sonido                    7% 10% 70.000 
    Mat.Técnico - Camaras -Luces -  9% 7% 90.000 
    Efectos Especiales 2% 4% 20.000 
    Movilidad / Comidas  / Hoteles  5% 4% 50.000 
    Administracion              4% 2% 40.000 
    Seguros                 3% 2% 30.000 
    Seguridad            1% 1% 10.000         

 
100%   1.000.000       320.000 

                Contingencia - costos variables 15% 20% 78.000 
 

Iva    Incluído 

     
costo financiero - credito fiscal 

        total copia A      1.398.000 
    

          La totalidad es la relación entre las partes , No es la suma    

                

  
Plan Financiero  

   desarrollo de la inversión desplegado en el tiempo planificado 

  
      

   

  
PROYECTO 
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DESGLOSE 1 

       

 

 
01- Fuerte de Buenos Aires   1807 

    
         
         
 

Actores  Ana  
 

esc.   1./13 ext.día 
  

  

Lupe 
  

2./ int.noche fiesta 

 
  

Beresford 
  

10 / int.día Salón despacho 

  

O´Gorman(10) en Inglés 
?  

 
14/ 17/ 37 int.día despacho 

 
  

Sentenach (13) 
     

  

Moreno(14) 
      

         
 

Bolos :  Sadem  

 
Bolos :  Comerciantes 1(10) en Ingles?? 

 
  

musicos pianista 
 

Comerciantes 2(10) 
  

  

violinista  
  

Piper (10) en Inglés ?  
  

  
arpista 

  
Cnel Pack (10)(37) en Ingles ?  

 
  

gaitero 
  

Soldado ingles 1(13) 
  

  

20 Hombres Bailan 
 

Soldado ingles 2 (13) 
  

  

20 Damas Bailan  
 

Edecan (10)(17) 
  

  

dama reemplaza Ana (2)  
 

White (17) ingles 
  

         
         
 

Extras: 20 formación de highlanders 6 Comerciantes (10) 
  

  

20 personas / tanseuntes 
 

4 Oficiales ejercito ingles(10) 
 

  

10 jovenes mujeres 
 

4 Sub oficiales ejerciro Inglés (10) 
 

  

25 Damas de fiesta (2) 
     

  

25 Caballeros fiesta(2) 
     

  

6 Oficiales Ingleses(2) hablan inglés  
 

Puestas de Cámara :  

  

6 mozos negros / 
servicios 

  
Días Previstos: 

 
         
         
 

Efectos Luz / Cámara  :  Fuente de luz (2) ?? - candelabros / arañas ?? 
   

         
 

Efectos: frío (1)  // Campanadas Iglesia // rasga reboque de la pared y esta se desprende (13) - 

  

Beresford escribe (at. Caligrafía con pluma y en Inglés - doble de manos?) (14) 
-   

 
  

enciende habano(14) - paredes con humedad(10) 
   

         

 

 Utilería & 
Ambientación :  Fachada fuerte bs.as.1806- amb.gral-bandera inglesa-abanicos- armas -fusiles  

 
  

orquesta de Piano - Violín - Arpa y Gaita (2) // papeleta autorización Sentenach (13) 

  
armonica de Sentenach (13)  

    
         

  

Fiesta (2) : amb.gral - at. Vestuario - medallas y condecoraciones- bebidas-copas- 
pipas-  

   

abanicos- cigarrillos -  
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Salon y despacho :amb.gral -  gran mesa reunión - escritorio Beresford - papeles - 
plumas 

  

tinteros- secantes- lacres - candelabros-velas - retrato de Jorge III -sillas-sillones-
biblioteca 

  

carpeta de moreno - caja de madera con habanos - enciende habano- 
cenicero- 

 

  

papeleta de White - Anillo sello de Beresford(37)- preaparar bandos y decretos 
(ingles?) - 

         
 

Animales: Ver (1)(13) desglosar  
     

         
 

Vehìculos de acción : Algun carruaje en la (1)(13)  
    

         
 

Mùsica / playback  Acordes de Marcha militar Britanica c/Gaitas 
   

  

Sutil melodía (2) - Comienza el baile (?) (2) -determinar  
  

         

 

Acciones fisicas  / 
dobles  Movimientos militares de soldados ingleses- 

   
  

Bailan Ana  y Beresford - otras parejas  saben bailar (ensayos) Coreógrafo 
 

         
 

Legales / derechos : Acordes de Marcha militar Britanica c/Gaitas - determinar (1)- 
  

  

Sutil melodía inicio (2) - determinar  
    

  

Comienza el baile (2) determinar  
    

  
cita a Masonería y Gran legión de Oriente (10)  

   
  

Melodía del Imperio Britanico ( en armónica) determinar (13)  
  

         
 

Lugar filmación : 

       
         
 

Nota: Ana -  Beresford - O´Gorman / otros  hablan  perfecto Ingles - Couch en rodaje  
 

  
determinar cada secuencia en inglés x banda americana - temporizar  

 
  

Sentenach ejecuta la armónica (13) // Moreno habla en Inglés ??  
  

         
 

planta Locación         
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DESGLOSE 3 

dgls.     S U D A 
   

   
fecha 

 titulo : Sello: 
   productor: 

 
paso: dura:  

 tels. 
 

lugar de Cit.:                                                                                        hs. 

locación/es : 1 
 

día/s de filmación: 

2 
 

pronóstico clima 5167-6705      
 3 

  
sol  nub. lluvia 

 4 
    Casting Tels. citación Vestuario 

         
         
         
         
 Extras       
         
 Material de Cámara y Accesorios Escenografía y Utilería 
 Mat. Virgen     Video Asist.   
 Cámara     Zoom / Barotal   
 Lentes     Filtros   
 Lentes Especiales    Cabezal   
 Trípodes    Hot head   
 Motor Variab/const.    Cab. Weaver   
 Baterías c/cable    Grúa / Pluma   
 Bolsa Negra    Dolly /  Steady   
 Parasol    Pizarra   
 Latas vacías/Bolsas /Tacos     View Finder   
 Handys    Cart. Negra   
 Ventanilla :    Sep. Fases   
 Megáfono    Playback   
 

Material de Luces y Accesorios 
           HMI Trípodes y balastos 
           HMI Viseras Vehículos y Animales 

 fresnel de 1000 Banderas 
  fresnel de 2000 Articulaciónes 
  Dinkys Llave de Corte 
  Parlight Tablero 
  Minibrut Líneas   

 Maxibrut Tamizador Efectos - Facsímiles - Producto 
 Softlight Pantallas     
 Dicróicos Zapatillas     
 Difusores Pelícanos     
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Fotolitas Practicable     
 Minipan Barracudas     
 Generador Carro / Vías / Cuñas     
 Gelatinas 3 Medidas / Plaquetas     
 Vegetal Pesas Post.:   
 Telón negro / Agropol Escalera     
 Nylon Máquina de humo 

 
  

 Telgos  byn Estufas Locutor :   
 Shonflex / Alambre / Broches Insumos Banda :   
 

SEG. Matafuegos / chalecos /  
Conos /cinta pelig / 
valizas     
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Equipo Técnico Telefono Movil 15 +  hs. Lugar día $ 

Productor             
Director             
Asist. Director             
Casting             
Jefe de Producción             
Locaciones             
2 Asist. Produccion             
3 Asist. Producción             
Administración             
Director de Arte             
Escenógrafo             
Asist. Escenógrafo             
Vestuarista             
Asist. Vestuarista             
Maquillador             
Maquillador / Peinado             
Director de Fotografía             
Camarógrafo             
Asist. Cámara / foquista             
Asist. Cámara              
Operador de Vídeo             
Foto fija             
Making of             
Sonidista             
Utilero             
Utilero             
Reflectorista             
Reflectorista             
Reflectorista             
Operador Generador             
Grip             
Grip             
Storyboard             
Ecónoma             
Realizador             
Seguros             
Seguridad             
otro             
Camión 1             
Camión 2             
Trafics             
Trafics             
Remises             
Serv. de Comidas             
Micro Comedor              
Motorhome             
Motorhome             
Fletes             
  
 
 
 

     
  



 
Pág.1235 

 

                                                             
     

Insumos - Producción 
     

  
   permisos film. / aviso a vecinos / planta locación / sillas tijera / bolsas residuos /  genioles / cigarrilos / papel higienico / botiquin / pilas /  
baterías / repelente / protector solar / vasos descartables / gorros / mesa pleglable / adaptadores enchufes / cinta perimetral / bidones / 
banderillas roja y verde /  

     
  

  
     

  
              

Control de Película Mts. Pedidos   
Mts. 

Gastados   
Mts. 

Sobrantes   

Horarios de filmación       1°día comenzó 2°día comenzó   3°día comenzó 
4°día 

comenzó   

                                                     finalizó             finalizó               finalizó 
             
finalizó   

Presupuesto / Caja              
  

     
  

Técnicos                          Material Virgen Galería 
  

Seguridad 
 

  
Modelos                           Alq. Equipos Esc/Utilería 

  
Insumos 

 
  

Locutor                            Sonido  Facsimiles 
  

Trafics/Movil. 
 

  
Extras                              Laboratorio Realización 

  
Comidas 

 
  

Seguros                           Post-producción Vestuario 
  

Fletes 
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8 ) Elenco  
(1) Idea sobre el estadio del espejo - J. Lacan –  (2) El origen de la belleza – Wikipedia – (3) formas de un 
rostro A. Loomis (3) bertillon - – antropometría –(4 ) M. Brando , biografía (5) www.morphing.com –  
Citas Guion El dependiente – Leonardo Favio  
Citas Guión El Romance del Aniceto – Leonardo Favio – Z.Jury  
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9) Proyecto  
- Carpeta de Presentación Samurai – Ganadora concurso Incaa 2010 
- Carpeta de Presentación “El Estaño de los Peces” ganadora de Concurso Incaa 2012 
 
10) Derecho de Autor  
 - Cita  –– “La Película Cinematográfica y El Video”   Autor  Dr. Julio Raffo Editorial Abeledo Perrot  
 - Ley 11.723  
 - Manual del derecho de Autor de Laura Casado – Editorial Valletta  
 -  Punto de Vista  J. Leoz – Dr. Fernando Rizzi  
  
11) Comercialización Audiovisual  
 -Power Point – Autor Octavio Nadal – Presidente de Aura films – Distribución  
 
12) Las Leyes del Free Lancer  
-  Punto de Vista  J. Leoz 
-  Citas. 1) Raíl Scalabrini Ortiz – política económica en el rio de la plata  4) Lloyd Warner –Social life  
   5) y  6) Julio  Mafud  “ los Arg. y  el Status”  (  ) autor desconocido –7 ) Freud – Tótem y Tabù   
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