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La coleccion CARTILLA
CINEMATECA RODANTE Se une
al esfuerzo de fomentar el
acceso y la apropiacion del
lenguaje cinematografico y
sus distintos componentes a
través de cuatro libros que
agrupan catorce modulos
escritos por representantes
del sector cinematografico
colombiano.

Los invitamos a transitar
por estos contenidos que
esbozan rutas para la
construccion de imagenes
por medio del lenguaje del
cine: de un cine para todos.

Los libros y modulos
pueden ser vistos como una
unidad en si mismos, a la
vez que invitan al lector a
recorrer otros temas de la
coleccién. Sean bienvenidos
a ir y volver entre un texto
y otro, un volumen y el
siguiente, y encontrar sus
propios derroteros.

Esta CARTILLA es un
proyecto derivado de la
estrategia Cinemateca
Rodante desarrollada por
la Cinemateca Distrital-
Gerencia de Artes
Audiovisuales del IDARTES.
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MAPAS PARA NAVEGAR

Juliana Restrepo Tirado
Directora general
IDARTES

Paula Villegas Hincapié
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genes por medio de artefactos, como la cdmara

fotogréafica y luego la cdmara de cine, hasta hoy,
estas fluyen de un lado al otro transmitiendo los senti-
mientos e historias de quienes las crean. En nuestro tiem-
po, la posibilidad de participar en el gran concierto de
imagenes es cada vez mas real, pues el acceso a dispositi-
vos que integran cdmara y pantalla es mas cercano. Asi, a
diario nos enfrentamos a la navegacién de un océano de
imagenes mayor y en constante expansion.

Desde los dias en que se empezaron a producir ima-

Desde el Instituto Distrital de las Artes (IDARTES) creemos
en la importancia de fomentar el acceso, la apropiacion
y el conocimiento de la cultura audiovisual. Por esto nos
vemos en la necesidad de proponer mapas que nos per-
mitan transitar y comunicarnos en este vasto océano.
La incursién en la cultura audiovisual no solo comienza
con el uso de cédigos en un dispositivo mévil donde, por
ejemplo, se pueden ver videos en Internet, también es
importante tener las herramientas para leer, interpretar
y producir contenidos. Fomentar la cultura audiovisual
es acompafiar el viaje por el universo de las imagenes,
tener los instrumentos para ver en ellas la posibilidad de
aprender y participar en el mundo produciendo nuevas
representaciones con nuevas voces.
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EN UN OCEANO

AU LI\

Bogotd se ha caracterizado por ser una ciudad audio-
visual en todas las direcciones y la Cinemateca Distri-
tal-Gerencia de Artes Audiovisuales ha impulsado varias
iniciativas. Hoy tenemos una memoria audiovisual con-
centrada en colecciones de obras en las veinte localida-
des de la ciudad y una estrategia descentralizada como
Cinemateca Rodante que permite, mediante sus procesos
de formacién y su sistema de salas asociadas, conocer
otras historias de la ciudad que habitamos y contribuir a
su transformacién. El cine se ha tomado la ciudad con sus
camaras y luces. Bogota es la locacién y estd esperando
que nosotros seamos sus principales actores.

La coleccién Cartilla Audiovisual Cinemateca Rodante
que aqui presentamos se une al esfuerzo de fomentar el
acceso y la apropiacion del lenguaje cinematogréfico y
sus distintos componentes: guion, fotografia, arte, soni-
do, produccién, actuacién, montaje, direccion, entre otros.
Catorce mddulos escritos por representantes del sector
cinematografico permiten profundizar en los conocimien-
tos aprendidos por los participantes de nuestros proce-
s0s. Con el eshozo de estos mapas invitamos a todos los
lectores a navegar en océanos de imagenes a través del
lenguaje del cine, un cine para todos. @

Salir 4 p © 2 Volver



Médulos por libro
[o 1 T

(@] o

by =

= =

— —
L I
[o 1T

o o

0 0

g p—

A ._1

L I I

Lasrutas Salir 4 p €© ./ \Volver * epatado pasa cada libro



Lenguaje

Direccion

Montaje

= CARTILLA
CINEMATECA

RODANTE .

Rutas para la creacion, circulacién y preservacion
de obras audiovisuales

Lasrutas Médulos porlibro  Salir 4 p € > Volver



ALCALDIA MAYOR DE BOGOTA D.C.

Enrique Pefialosa Londofio
ALCALDE MAYOR DE BOGOTA D.C.

Maria Claudia Lépez
SECRETARIA DE CULTURA, RECREACION Y DEPORTE

INSTITUTO DISTRITAL DE LAS ARTES - IDARTES

Juliana Restrepo Tirado

DIRECTORA GENERAL

Jaime Cerén

SUBDIRECTOR DE LAS ARTES

Ingrid Liliana Delgado Bohérquez
SUBDIRECTORA DE EQUIPAMIENTOS CULTURALES
Liliana Valencia Mejia

SUBDIRECTORA ADMINISTRATIVA'Y FINANCIERA

José Segundo Quinche Pérez
PROFESIONAL DE APOYO - SUBDIRECCION DE LAS ARTES

CARTILLA CINEMATECA RODANTE

Julian David Correa, Sasha Quintero, Giovanna Segovia, David Andrés Zapata,
Diego Saldarriaga, Vivian Vasquez y Cesar Almanza

COMITE EDITORIAL

David Andrés Zapata y Jenny Alexandra Rodriguez

COORDINADORES EDITORIALES

Patricia Miranda
COORDINACION DE DIAGRAMACION

Sofia Parra y Francisco Diaz-Granados
CORRECCION DE ESTILO

Alex Sarmiento
DISENO, PAUTA GRAFICA DEL INTERIOR E ILUSTRACION ICONO DE LA COLECCION

Nathalia Rodriguez
DIAGRAMACION, DISENO DE CUBIERTAS E ILUSTRACION DE ICONOS POR MODULO

El contenido de los articulos es responsabilidad exclusiva de los
autores y no representa necesariamente el pensamiento del Instituto
Distrital de las Artes (1DARTEs). Publicacion impresa y digital de
distribucién gratuita con fines educativos y culturales.

Queda prohibida su reproduccién total o parcial con o sin dnimo de
lucro sin la debida autorizacion expresa para ello.

Informacién adicional en: infocinemateca@idartes.gov.co.

ISBN: 978-958-8997-26-1 impreso

ISBN: 978-958-8997-31-5 digital

ISBN: 978-958-8997-04-9 impreso obra completa
ISBN: 978-958-8997-05-6 digital obra completa

CINEMATECA DISTRITAL - GERENCIA DE ARTES AUDIOVISUALES DEL IDARTES

Paula Villegas Hincapié
GERENTE DE ARTES AUDIOVISUALES

Ricardo Cantor Bossa
ASESOR MISIONAL

Diego Saldarriaga Cuesta, Xiomara Rojas Prieto y Laura Camila Puentes Ruiz
EQUIPO ESTRATEGIA TERRITORIAL

Jenny Alexandra Rodriguez Pefia
ASESORA DE PUBLICACIONES

David Andrés Zapata Arias
ASESOR DE FORMACION Y CONVOCATORIAS

Maria Paula Lorgia Garnica
ASESORA DE PROGRAMACION Y NUEVOS MEDIOS

Juan Carlos Gonzalez Navarrete
COORDINADOR BECMA

Angélica Reyes Hernandez
ASISTENTE BECMA

Luz Johana Castillo Garcia
ASESORA ADMINISTRATIVA

Andrea Acevedo Caicedo
ASISTENTE ADMINISTRATIVA

Cristian Camilo Reyes David
APOYO LOGISTICO

Luisa Fernanda Montero Trigos
ENLACE PRENSA - OFICINA ASESORA DE COMUNICACIONES

Camilo Parra Martinez y Jaiver Sanchez Leal

PROYECCIONISTAS

Angélica Clavijo

ASESORA COMISION FILMICA DE BOGOTA

Reina Tinjaca Jiménez, Milena Pimentel Vasquez, Yesith Pineda Cortés,
Carlos Valderrama, Miguel Zanguia, Diana Cifuentes Gémez,

Nicolds Cuadrado Avila, Bibiana Rivera y Maria Del Pilar Acosta
EQUIPO COMISION FILMICA DE BOGOTA

BOGOTA

PARA TODOS
IDARTES

CINEMATECA
INSTITUTO DISTRITAL DE LAS ARTES (IDARTES)

Calle 8 No. 8-52 Bogotd, Colombia - Conmutador: (571) 379 5750
Siguenos: www.idartes.gov.co Idartes (3 @idartes

CINEMATECA DISTRITAL-GERENCIA DE ARTES AUDIOVISUALES DEL IDARTES
Carrera 7 No. 22-79 Bogotd, Colombia

Conmutador: (571) 379 5750, ext. 3400 - 3410

Siguenos: www.cinematecadistrital.gov.co

Cinemateca Distrital 3 @cinematecadb

IMPRESION: Panamericana Formas e Impresos S. A.

Lasrutas Médulos porlibro Salir 4 p € 2 Volver



CONTENIDO LAS RUTAS

DE ESTE LIBRO Qg

LENGUAJE

Carlos Moreno

DIRECCION
Libia Stella Gomez

GUION

Efrain Bahamén

MONTAJE

Rubén Mendoza

PERFILES

de los autores

Lasrutas Médulos porlibro  Salir 4 p € > Volver



LAS RUTAS
DE ESTE LIBRO

del lenguaje audiovisual de la mano de Carlos Moreno. Conceptos como

el espacio y el tiempo, los valores de los planos, sus dngulos y movimien-
tos son algunos de los insumos que constituyen la base y al mismo tiempo el
punto de partida para adentrarse en el universo del lenguaje audiovisual.

E ste tomo de la CARTILLA CINEMATECA RODANTE aborda los principios bésicos

Efrain Bahamon presenta las herramientas para la estructuracion y escritura
de un guion para cortometraje: el planteamiento de la premisa, las preguntas
que busca responder el guionista y el paso a paso para la construccién de un
relato literario que se convertird en imagenes y sonidos. Como apoyo compar-
timos ademas tres guiones de los cortometrajes La cerca (Rubén Mendoza,
2004), Alguien maté algo (Jorge Navas, 1999) y Viaje a la hacienda
(Luisa Almonacid, 2015).

Direccion

Desde su experiencia como realizadora, Libia Stella Gémez aborda en "El lugar
del director” las metodologias de trabajo que ella ha implementado en la prac-
tica con los equipos de produccién de sus obras cinematograficas. Un ejercicio
transversal que dialoga con todos los departamentos que intervienen en la
creacién de una obra colectiva como lo es una pelicula. Finalmente, Rubén
Mendoza en “El montaje a caballo” comparte sus perspectivas sobre la cons-
truccién del relato audiovisual en el montaje cinematografico.
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«Basta con decir, por ahora, que aquello que
hemos reconocido como lenguaje audiovisual
(una sucesion de palabras y sintagmas entonando
un discurso) precisa ser visto como una disciplina
comunicativa que hunde sus raices en ejercicios
narrativos (literatura, teatro y pintura,
principalmente) de los cuales se alimenta y con
los cuales ha labrado sus reglas».
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

EL NACIMI
DE UN LENGUAJE

En el afanoso juego tedrico y académico de querer nom-
brar y bautizar se pueden dar muchas vueltas tratando
de aproximarnos a una definicién de eso que conocemos
como el lenguaje audiovisual. Hoy lucen como un par
de palabras que pretenden una definicién discutible, in-
exacta y a veces obsoleta, que se aleja de sus propias
entrafias. Sobre el lenguaje audiovisual se ha teorizado e
invertido mares de tinta en miles de "textos" que presun-
tuosamente intentan llegar y atesorar el centro de una
nuez sustanciosa pero escurridiza. Este texto se propone
aproximarse, en modo resumido, simple y con &nimos di-
dacticos a aquel misterio que supuestamente se encierra
en ese par de palabras.

Pero también, lo que aqui se escribe desnudara al final
que ese esfuerzo es arbitrario y pretencioso; el lenguaje
audiovisual tiene que ver méas con los suefios, obsesiones,
miedos y fantasias del hombre, que con su poder de cono-
cimiento y dominio. Si existe un lenguaje en el cine, este
estd fundado sobre la emocién de un espectador que se
identifica con él y lo reconoce como relato. En ese sen-
tido, es oportuno citar a Borges: “Para los aristotélicos,
el lenguaje no es otra cosa que un sistema de simbolos
arbitrarios; para los platdnicos, el mapa del universo"'.

Las rutas

«[...] el lenguaje audiovisual
tiene que ver mas con los suenos,
obsesiones, miedos v fantasias
del hombre, que con su poder de
conocimiento v dominio».

En mi opinidn, es imprescindible revisar el origen del cine
para definir como se convirtié en una herramienta narra-
tiva. Considero que los hallazgos arqueoldgicos del cine
pueden ser el punto de partida para definir su sustancia.
Quiza la ingenuidad y los arcaismos que hoy le sefialamos
a los primeros filmes son el velo que ocultan las claves del
cine como gran relato. Para que aquel invento prosperara
era preciso que los primeros espectadores detuvieran sus
vidasy su atencion fuera atrapada durante unos instantes
por una pantalla en la que se proyectaban imagenes de la
vida cotidiana en movimiento. A partir de esta vivencia,
aln necesaria y vigente, es que propongo la reflexién del
lenguaje audiovisual.

Basta con decir, por ahora, que aquello que hemos reco-
nocido como lenguaje audiovisual (una sucesién de pala-
bras y sintagmas entonando un discurso) precisa ser visto
como una disciplina comunicativa que hunde sus raices
en ejercicios narrativos (literatura, teatro y pintura, prin-
cipalmente) de los cuales se alimenta y con los cuales ha
labrado sus reglas.

Es necesario revisar el presente, no solo para anticipar-
nos y ser participes del futuro, sino también para darnos

1 Jorge Luis Borges, Nueva antologia personal, Buenos Aires: Siglo Vein-
tiuno Editores, 1949.
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cuenta de lo urgente que es aprender a “escribir”, pero
sobre todo a “leer” con esta nueva lengua que por los dias
que corren se hace llamar “transmedia”. No sobra subra-
yar que el desconocimiento que hoy en dia tenemos de
este lenguaje nos delata como analfabetas.

El cinematégrafo tiene una fecha de nacimiento registra-
da: 1895, afio en que los hermanos Lumiére patentaron el
invento, aunque algunas versiones de la historia los hagan
competir contra el registro de patente del kinetoscopio de
Thomas Alva Edison. No tuvo en su primera infancia ni
el boato intelectual ni el glamur artistico del que luego
haria gala. Las primeras proyecciones, por el contrario, se
hicieron en humildes carpas y recintos propios de ferias
ambulantes y espectaculos de rarezas. De hecho, el ci-
nematégrafo podemos definirlo como un truco: una serie
de imagenes que se proyectan y se pasan rapidamente
en una pantalla para dar la ilusién de movimiento, como
una veloz baraja, gracias al fenémeno que sufre nuestra
visién; la llamada persistencia retiniana.

Para realizar el truco, los hermanos Lumiére elaboraron
rollos de quince a veinte metros de material fotosensible
que se exponian manualmente en el reciente aparato del
cinematégrafo, usando una manivela durante uno o dos
minutos. En este lapso de tiempo el aparato registraba las
imagenes en movimiento del segmento del mundo que se
mostraba frente a la lente. Una vez que los rollos pasaban
por un proceso quimico, su proyeccién mostraba de vuelta
las imagenes en movimiento de situaciones anodinas como
la salida de unos obreros de la fabrica, el desayuno de un
bebé, una partida de naipes, el derribo de un muro, etc.

Las cronicas de la época cuentan que, al proyectarse la
llegada de un tren a la estacién, algunos espectadores sa-
lieron espantados del recinto teniendo la fantasia de que
iban a ser arrollados. El truco fue un éxito y sus creadores
sintieron que eran potencialmente capaces de presentar
el mundo tal cual se mostraba frente a su invento, ra-
pidamente consiguieron financiadores y el aparato viajo

Las rutas
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por el planeta con la ambicién de atraparlo en sus rollos
y darnos una version mas fidedigna de la que hasta ese
momento habia sido capaz de dar la fotografia.

No obstante lo anterior, la historia nos hace atender a
uno de los rollos de los hermanos Lumiére, al cual titu-
laron como El regador regado (Larroseur arrosé, Louis
Lumiere, 1895). En este rollo se muestra a un jardinero
regando un huerto con una manguera. Un joven, gastan-
dole una broma, pisa la manguera para detener el paso
de agua; cuando el jardinero extrafiado mira la manguera,
el joven suelta su pie haciendo que se moje con el ines-
perado chorro de agua; el jardinero persigue al joven y lo
castiga con jalones de orejas y nalgadas.

Esta situacion registrada por el cinematdgrafo, aparen-
temente trivial e ingenua, fue realmente determinante a
nivel histdrico; era practicamente la inauguracién de la
narrativa cinematografica. El cinematégrafo, ademas de
ser testigo del mundo para mostrarnoslo de vuelta, era
apto para contarnos historias?.

Los primeros cineastas contaban con una herramien-
ta simple y encantadora. En sus producciones no habia
planificacién, ni usaban desplazamientos de camara. No
obstante, muy pronto surgieron realizadores que se aven-
turaron a contar mas historias, a la vez que el publico que
las disfrutaba crecié exponencialmente. Ambos factores
contribuyeron determinantemente a que el nuevo invento
fuera adquiriendo un lenguaje.

Fue de esta manera como los primeros filmes que se pro-
dujeron, ademas de tener esa vocacién documental de

2 No obstante, como bien lo sefiala la tedrica Stella Bruzzi: “Todas las
primeras peliculas son evidentemente documentales; gente capturando
la salida de los obreros de una fabrica. Pero al mismo tiempo son alta-
mente construidos. Es totalmente coreografiada, pero se presenta como
si fuera un momento espontaneo”.

4P & 2 Voler



CARTILLA CINEMATECA RODANTE

»Foto 1. Afiche de la pelicula
Que viva la miisica (2015),
dirigida por Carlos Moreno.
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querer presentarnos lo que se consi-
dera real, comenzaron a adentrarse
en el terreno de la creacién. En uno
y otro caso, casi sin proponérselo, se
trataba de un ejercicio de "realizar”
el mundo al tiempo que se iban des-
cubriendo distintas combinaciones
pictéricas, que a la postre devinie-
ron en un sistema de comunicacioén
estructurado sobre ciertos principios
combinatorios formales3.

Relativamente poco tiempo después
de la creaciéon del cinematégrafo
surgieron las primeras reflexiones in-
telectuales. Entre ellas, la teorfa del
montaje, como disciplina, fue funda-
mental para entender y experimentar
con el lenguaje audiovisual.

~___UNA ESCRITURA
COLECTIVA

Algo interesante de observar es que
esta escritura, desde muy pronto, co-
menz6 a forjar un caracter colectivo,
el cual se dio de forma natural por la
necesidad de contar con multiplici-
dad de “autores” ineludibles para la
concrecién de los relatos audiovisua-
les. Si en principio solo se trataba de
un hombre con cdmara que iba por
el mundo haciendo sus toma-vistas,
a medida que el espectaculo se fue
consolidando como industria, se hizo
necesaria la aparicién de una para-
fernalia de herramientas, maestros y
aprendices cada vez mayor, los cuales

Las rutas

se fueron agrupando alrededor de los
estudios. Productores, escritores, di-
rectores, fotégrafos, musicos, actores
y actrices, principalmente, arrastraron
a otros artistas, artesanos y hombres
de ciencia para que cada quien hi-
ciera su aportacién desde disciplinas
tan disimiles como la fisica, la quimi-
ca, la éptica, el disefio mecéanico, la
peluqueria, la utileria, el vestuario, la
carpinteria, etc.

Fue asi y sigue siendo asi como ha
progresado esta lengua: por las nece-
sidades expresivas de sus sofiadores
y por las exigencias técnicas que sus
suefios han comportado. Pues, es ne-
cesario entender una cosa: el lenguaje
audiovisual es hijo de los suefios; an-
tes de concretarse en una pantalla es
sofiado por alguien que imagina las
imagenes y es tan solo ilusién lo que
luego vemos concretado en el soporte.

PRIMERA PARTE:

ESPACIO Y TIEMPO

De momento, vamos a ir de la mano
de una conclusién esencial con la que
aceptamos que los materiales basicos
con los que juega el cine son el es-
pacio y el tiempo. Desde los tiempos
de los hermanos Lumiére hasta nues-
tros dias, una camara puesta a rodar
selecciona una porcién del mundo
(o espacio), que serd expuesta en un
material que lo soporta durante un
intervalo (o tiempo).

INTRODUCCION AL LENGUAJE AUDIOVISUAL

3 Llos lenguajes formales son construcciones
artificiales humanas, que se usan en varias
disciplinas, incluyendo la matematica y los len-
guajes de programacion. Estas construcciones
tienen estructuras internas que comparten con
el lenguaje humano natural, por lo que pueden
ser en parte analizados con los mismos concep-
tos que este.
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De la combinacién, articulacién, juego, alianza, lucha...
de estas dos esencias se abre un camino para entender
como se forja el lenguaje del cine y cémo histéricamente
se ha pretendido delimitar su alquimia fantastica en dos
ingredientes definitivos.

Ante todo, se hace necesario advertir que lo que viene a
continuacion tan solo es parte del "librillo de cada maes-
trillo", que se nutre, forja y transmite de otras reflexiones
y referentes. Los valores de plano, los tipos de encua-
dre, los movimientos y la decision de su duracién en una
secuencia son estructuras visuales que cada quien va
construyendo de acuerdo con su “instruccién” pictérica
y narrativa.

Las posibilidades y caminos para reflexionar sobre el
lenguaje del cine son tantas como la cantidad de per-
sonas que se hayan sentado —como lo hago yo ahora—
a intentar explicarlo. Pero, ante todo, es trascendental
imponernos que el lenguaje del cine se ha construido
a partir del hombre y de su percepcién del universo. El
hombre es el centro y medida del cine como herramienta
expresiva y desde él se erigié su lenguaje e imaginario.
Por ejemplo, el asunto del espacio y el tiempo en el cine
es comparable con la experiencia del aqui' y ahora que
propone el budismo zen, como también puede compa-
rarse desde el psicoanalisis la experiencia cinematogra-
fica con la mecanica de los suefios, o en el caso de la
filosofia con la teoria de la argumentacion, etc.

Pero estas pdginas no seran el lugar de especulacio-
nes tan profundas. Entendamos, por ahora, que son las
pretenciosas inquietudes del hombre las que nos llevan
a querer definir y etiquetar el universo que le acompa-
fia y esto incluye al cine. Para iniciar nuestra explica-
cién vamos a deshacer de momento esa articulacién
espacio-tiempo y comenzaremos a reflexionar alrededor
solo del espacio; esa fraccion del mundo que acopia
el cinematdgrafo en el momento en el que se pone en
funcionamiento.

Las rutas
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El cuadro

Llamaremos cuadro a la porcién del rollo de la pelicula
fotosensible (para el caso del cine) que ha sido expuesta
mediante una cdmara. En el caso de soportes digitales,
el cuadro adquiere una estatus mas abstracto. La ima-
gen capturada, mediante las herramientas de las cdmaras
electrénicas, se convierte en cifras de lenguaje binario
(ceros y unos) que se acumulan en soportes electrénicos o
en espectros electromagnéticos que se graban en cintas.

Para ambas técnicas y debido a que la ventanilla de la ca-
mara que deja pasar la luz tiene forma cuadrada, ese ele-
mento primario registrado se llama cuadro. Desde un punto
de vista técnico este cuadro de la pelicula, o fotograma, es
la unidad a partir de la cual el cine crea una ilusion. Pero
el cuadro especificamente no alcanza a tener el estatus de
unidad, al menos no desde nuestra aproximacién al len-
guaje audiovisual. Para eso es preciso declarar otra unidad.

El plano

El plano es la unidad basica del lenguaje del cine. Es la
unidad lingtiistica que muestra una porcién del universo
durante un lapso de tiempo que ha decidido arbitraria-
mente un realizador. El plano se crea en el momento en
el que la cdmara rueda hasta que se da el pare. Se trata
de la unidad narrativa mas pequefa pero significativa del
relato audiovisual.

La produccién de cada plano supone una doble decisién:
lo que se va mostrar y la duracién en la que serd mos-
trado. Aqui, insisto, espacio y tiempo son los materiales
basicos inseparables con los que cuenta el realizador y
a partir de los que se despliega su oficio de narrar, y por
eso mas adelante veremos cémo crece la complejidad con
operaciones que se llevan a cabo luego, al buscar el or-
den y el ritmo en la combinacién arbitraria de los planos
durante la fase de edicién.
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Tipos de encuadre

El encuadre es la seleccién de lo que
se quiere registrar por medio de la ca-
mara. Ya veremos cémo, de acuerdo
con la distancia, la situacion o la incli-
nacién de la cdmara, se pueden conse-
guir diferentes visiones o expresiones
de la realidad. El acto de seleccionar
esa parte que le interesa al realizador
es lo que se llama encuadrar.

Previo al cine, la cdmara fotografica
fue construida buscando imitar la mi-
rada humana. De hecho, la posicién de
la cdmara de los primeros afios del ci-
nematdgrafo tenia respeto por la altu-
ra de nuestra visién al estar sentados
o de pie. El espectador que asistia a
las proyecciones tenia frente a él una
escenificacion filmada que de alguna
manera remedaba su punto de vista.

Lo comin para las primeras produc-
ciones filmicas era un punto de vista
semejante al que se nos despliega de
frente al escenario de un teatro; una vi-
sion amplia y general que permitia ver
a los personajes y su entorno cercano.

Bien pronto, los realizadores sintieron
la necesidad de posar su mirada con
otros marcos de referencia y es asi
como empiezan a ser mostrados obje-
tos pequenios, detalles y acercamien-
tos que significaban una verdadera
proeza técnica para la época, toda
Vez que ni sus épticas, ni sus soportes
para la camara estaban preparados
para ello. Estas y otras necesidades

Las rutas
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expresivas se fueron resolviendo me-
diante movimientos de la camara y
valores de plano en los que se vieron
involucrados tanto cineastas, como
fisicos y quimicos.

A su vez, el auditorio de estas na-
cientes creaciones paulatinamente
recibia, aceptaba y entendia las nue-
vas propuestas de mostrar el mundo,
antinaturales y disimiles al tradicional
y hegeménico modo de recibir los re-
latos del teatro, la narracién oral y la
novela. Pero al igual que con las otras
seis artes que le precedieron, el cine
no escap6 a la necesidad de situar
al hombre como pardmetro de todas
las cosas y, como antes lo hiciera la

»Foto 2. Plano general de Todos tus muertos (Carlos Moreno, 2011). Archivo fotografico de Carlos Moreno.
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fotografia, construyé medidas y con-
venciones en las que el hombre fue
protagonista de su relato filmico. De
este modo, el tamafio del cuadro, el
conjunto de espacio demarcado, se
elige en funcién de la figura humana.

A partir de este concepto antropo-
mérfico se establecen una serie de
nomenclaturas que aspiran a deno-
minar el tipo de encuadres que se
manifiestan en el plano. En este texto
acogeremos tal patrén, y el nombre
que le daremos a los planos tendra
que ver con la cantidad de informa-
cién real que puede contener (tama-
fio) y con el dngulo visual en el que se
ubica la cdmara (la angulacién).
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4 Las denominaciones en castellano obedecen a
traducciones espafiolas, mexicanas o argentinas,
cuando no, a la nomenclatura original en inglés.

Los planos largos

Los planos mas largos comprenden una serie de medidas generales y el llama-
do plano en profundidad, todos ellos de caracter expresivo®.

PLaNO GENERAL: Pretende ilustrar un gran espacio. Introduce al espectador en
la situacién; le ofrece una vista general y le informa acerca del lugar y de las
condiciones en que se desarrolla la accién. Aunque los planos generales son de
caracter informativo sirven también para escribir acciones fisicas. Académica-
mente, suele colocarse al comienzo de una secuencia narrativa. Dado que en
un plano general se suelen incluir muchos elementos, su duracién en pantalla
usualmente es mayor que la de un primer plano para que el espectador pue-
da orientarse y comprender la situacién. Podria decirse también que el plano
general es la mejor herramienta para contextualizar y establecer una escena,
es el gran lienzo del relato. El plano general puede realizarse de varios modos,
seglin su grado de generalidad (foto 3).

PLANO PANORAMICO GENERAL: Es una filmacion que abarca varios elementos
muy lejanos; en este plano los personajes tendrdn menos importancia que el
paisaje.

»Foto 3. Plano general en Que viva la misica (Carlos Moreno, 2015). Archivo fotografico de Carlos Moreno.
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GRAN PLANO GENERAL (GPG) O PLANO GE-
NERAL LEJANO: Donde no pueden iden-
tificarse los rasgos de las personas; se
utiliza, en ocasiones, para demostrar
la grandiosidad de un escenario o
la soledad de un ser humano en ese
gran espacio.

PLANO GENERAL corto (PGC): Enfoca
todo el cuerpo del personaje para
permitir la identificacion del escena-
rio en el que se incluye, y marca la
importancia del espacio y el conjunto,
0 cémo un personaje se inserta en él.
Los detalles observados nos hablan
de una decisién tanto estética como
ética por parte de los realizadores.
También es conocido como plano to-
tal, plano entero o full shot.

PLANO EN PROFUNDIDAD: Es cuando el
director ubica a los actores entre si
sobre el eje dptico de la camara, de-
jando a unos en primer planoy a otros
en plano general o plano americano; o
como se define en lenguaje coloquial:
es cuando hay una persona que es el
centro de atencién, aunque también
se puede ver a otros sujetos detras de

la explicacién de esta usual decisién
tiene que ver con la perspectiva sono-
ra que propone la imagen, es decir, la
distancia de la cdmara respecto a un
personaje que habla y la correspon-
dencia con el nivel de su voz. El nivel
de audio de una fuente sonora debe-
ria ser inversamente proporcional a la
distancia en la que la observamos, a
menor distancia mayor nivel de audio
y viceversa. Esta perspectiva es una
de las formas con las que el cine pre-
tende imitar o representar nuestra
percepcion del mundo (diagrama 1).

PLANO AMERICANO (PA): Toma a las
personas de la rodilla hacia arriba.
Suele ser utilizado en situaciones que
exigen ciertos movimientos para evi-
tar el recorte de partes del cuerpo y

INTRODUCCION AL LENGUAJE AUDIOVISUAL

permitir un acercamiento a la gestua-
lidad y las miradas.

PLano mebio (pm): Cuando la figura
se corta por la cintura. Limita éptica-
mente la accién mediante un encua-
dre mas reducido y dirige la atencién
del espectador hacia el objeto. Los
elementos se diferencian mejor y los
grupos de personas se hacen reco-
nocibles y pueden llegar a llenar la
pantalla. Es muy utilizado para los
didlogos entre dos o mas personas
en tomas intercaladas o juntas. Los
planos medios pueden realizarse de
varios modos, segtin sea su grado.

PLaNo MEDIO corTO: Es subjetivo y
directo. Mediante este encuadre se
consiguen multitud de significantes y

»Diagrama 1. Planos centrales marcados en fotograma de PVC-1
(Spiros Stathoulopoulos, 2007). Archivo fotografico de Carlos Moreno.

4—————— Plano medio corto

€sa persona. .
4—— Plano medio

4—— Plano medio largo

Los planos centrales

4—— Plano americano
Cuando la figura humana no aparece
entera, sino recortada a cierta altu-
ra, se pueden distinguir dos tipos de
planos: el plano americano y el plano
medio. Comlnmente se consideran
adecuados para escenas de didlogo;
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efectos draméticos que permiten una identificacién emo-
cional del espectador con los actores. También se le llama
plano de busto o plano pecho ya que el corte se hace a la
mitad del pecho. En inglés se le dice medium close shot.

PLANO MEDIO LARGO: Encuadre que abarca a la figura huma-
na hasta debajo de la cintura. Se acerca al plano americano.

Los primero planos

Por tratarse quizad del menos préximo a la visién huma-
na, el primer plano es al que pueden conferirsele mas
intenciones y propésitos. En ocasiones, los primeros pla-
nos acenttan con fuerza el tono expresivo. Con ellos es
posible aislar a los personajes, concentrar la mirada del
espectador en la expresividad y asi traducir sus sensacio-
nes. Mediante el primer plano el realizador puede sefia-
lar, hacer énfasis, subrayar, etc. Es comln encontrar en
manuales de estilo cinematogréfico recomendaciones de
no abusar de estos valores de plano, previniendo el tedio,
asfixia y aburrimiento del espectador. En el grupo de los
primeros planos encontramos:

PRIMER PLANO (PP O CLOSE UP): Presenta el rostro y parte de
los hombros por debajo de la clavicula. Es utilizado para mos-
trar expresiones, subrayar la importancia de un gesto o mira-
da, o aproximar al espectador a las emociones del personaje.
Pretende introducirnos en la psicologia del personaje.

PRIMERISIMO PRIMER PLANO (PPP O BIG CLOSE UP): Presenta
solo el rostro recortado en la frente y el mentén. Este pla-
no no solo nos acerca a la expresién, sino que sugiere
practicamente que nos metamos en el pensamiento de
los personajes.

PLANoO DE DETALLE (PD): Encuadra cualquier parte del rostro,

las manos, los pies. Tratdndose de otro objeto, cualquier
parte del todo.

Las rutas
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Al igual que con los planos generales y los medios, tam-
bién los primeros planos comportan primerisimos prime-
ros planos, cada uno de acuerdo a la necesidad narrativa.
Podriamos decir que los planos cortos comparten situa-
ciones draméticas ligadas a la vista y al tacto.

Valores de plano por su angulacion

PLANO CENITAL Y CONTRACENITAL: La palabra cenital hace
referencia a la posicion del sol cuando es canicular y sus
rayos apuntan perpendicularmente hacia la superficie de
la tierra. De forma comparable, si la cdmara encuadra el
suelo en posicién perpendicular y ofrece un campo de vi-
sién orientado de arriba abajo se dice que esta ofreciendo
un plano cenital. De forma diametralmente opuesta, el
plano contracenital se define cuando la camara apunta
hacia el cielo.

En una situacién comparable, cuando la camara se ubica
de forma invertida (los objetos se desplazan en sentido
contrario); a ras del suelo (vista de oruga: pies de perso-
nas, ruedas de coches, etc.); desequiliboradamente (desu-
bicando al espectador); etc., se estan produciendo puntos
de vista arbitrarios y valores de plano poco naturales que
declaran intenciones expresivas y estilisticas de un reali-
zador (foto 4).

PLANO EN PICADO Y EN cONTRAPICADO: Cuando la cdmara
esta ubicada a mayor altura que el objeto que pretende
mostrar y se orienta ligeramente hacia el suelo se dice
que esta produciendo un plano en picado. La angulacién
de este punto de vista suele proponer al espectador una
sensacion de superioridad y ayuda a destacar aspectos
psicolégicos al transmitir sensaciones de superioridad
y poder sobre lo que estd siendo mostrado. Desde una
representacion antagonica, el plano contrapicado puede
subrayar una idea de sometimiento, postracién o inferio-
ridad (foto 5).
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»Foto 4. Plano cenital en
Perro come perro (Carlos
Moreno, 2008). Archivo
fotografico de Carlos Moreno.

»Foto 5. Plano en picado en
Todos tus muertos. Archivo
fotografico de Carlos Moreno.
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»Foto 6. Escorzo en Perro
come perro. Archivo
fotografico de Carlos Moreno.

»Foto 7. Plano de perfil o lateral
en Perro come perro. Archivo
fotografico de Carlos Moreno.
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PLANO DorsaL: También llamado plano semisubjetivo. Nos
explica qué ve el protagonista, pero incluyéndolo; nos
confirma nuestro rol de espectadores, no de posibles pro-
tagonistas. También nos da un poder sobre los sujetos:
nosotros los vemos pero ellos a nosotros no. Es muy ha-
bitual en los filmes de suspenso y terror, cuando alguien
acecha al personaje por detras y tenemos el tenso privile-
gio de ser testigos a salvo y en la mejor posicién posible.

Escorzo: Mas que un tipo de plano, considero el escorzo
como una herramienta o una clave visual que consiste
en incluir parcialmente a un sujeto u objeto dentro de
un plano. En la escenificacién de una conversacién, por
ejemplo, es comun encontrar al protagonista de cara y al
sujeto que escucha de espalda. El escorzo enfatiza en el
sujeto que tiene la accién en ese momento (en este caso,
hablar). La cdmara se sitta detras del sujeto filmado, en
45 grados y lo incluye parcialmente.

Personalmente usé abundantemente el escorzo durante
la produccién de Perro come perro (Carlos Moreno,
2008), buscando producir en el auditorio una sensacién
de encierro y agobio. En casi todos los planos habia una
insistente presencia parcial de los otros personajes, ob-
jetos y espacios. Asi, se exageraron las referencias espa-
ciales para el espectador y su campo visual pocas veces
estaba limpio, sin otras presencias. De esta manera el re-
lato acompafié el agobio y el encierro de los personajes
principales (foto 6).

PLANO HOLANDES (DUTCH ANGLE): Se llama asi cuando la
camara se inclina usualmente unos 45° respecto al ho-
rizonte. Con frecuencia este plano busca expresar ines-
tabilidad en una situacién o acompanar la personalidad
desequilibrada de un personaje. De acuerdo con la his-
toria, este tipo de plano se usé con profusién en el cine
aleman de los afios treintas y cuarentas, de ahf su nombre
“Deutsch”; que ha sido confundido con la palabra inglesa
dutch (holandés).

Las rutas
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PERFIL Y FRONTAL: El plano de perfil, también llamado pla-
no lateral, consiste en la cdmara ubicada a un costado
del personaje que se muestra. En muchas ocasiones este
plano busca acentuar expresiones de ensimismamiento.
Este planteamiento de cdmara puede tener un estatus
muy similar al del plano frontal, en donde la cadmara se
ubica delante del personaje, justo a la altura de sus ojos.

Aqui creo que es importante detenerse y observar que
estos dos tipos de emplazamiento de cdmara, muy comu-
nes en el cine, tienen escasa presencia en la television.
Desde que comencé mi oficio como director para algunos
seriados de television, me encontré con la resistencia de
algunos productores y ejecutivos frente a escenas que se
resolvian con puntos de vista frontales o de perfil a los
personajes. Y aunque nunca encontré una explicacion
precisa, he ido coleccionando suposiciones que me llevan
a pensar que estos puntos de vista desaceleran el relato;
casi que exigen al editor alargar su duracién e implican
que el realizador haga una pausa, muestre al personaje
desde una dimensién mas profunda e inquietante y que
el espectador lo contemple mas. La velocidad a la que
suele invitar este tipo de planificacién, al parecer, es in-
compatible con el ritmo y el afan de la televisién abierta
por mantener atenta a una audiencia escurridiza. Para-
déjicamente, estar de perfil o de manera frontal a nues-
tro personaje no es un punto de vista antinatural, por el
contrario, es quizas el punto de vista en el que la cdmara
imita de mejor manera nuestra participacién de una si-
tuacion cotidiana con un interlocutor. De hecho, el modo
en el que cotidianamente cerramos la comunicacién vy el
contacto con un interlocutor es ubicandonos de perfil. Al
parecer, la televisién abierta tiende a brindarle al espec-
tador un punto de vista privilegiado y distante que, a su
vez, es agil y poco ensimismado (foto 7).

PLANO SUBJETIVO O PUNTO DE VISTA! ES el plano que histéri-

camente ha invitado a grandes reflexiones y discusiones.
Es cuando la cadmara sustituye la mirada o el punto de
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»Foto 8. Plano subjetivo en
Perro come perro. Archivo
fotografico de Carlos Moreno.

vista de un personaje. La obra de algunos realizadores,
entre ellos Hitchcock, hace manifiesto de que el plano
subjetivo es la herramienta mas concreta para lograr la
identificacién con los personajes. Este plano tiene una va-
riante muy comun cuando nos muestra lo que estd obser-
vando un personaje por medio de un objetivo, una mira
telescopica, una cerradura, unos prismaticos, etc.

Otra variante antagénica y que merece una mencién en
esta reflexion, es el plano objetual, es decir, cuando la
camara encarna el punto de vista de un objeto. A veces,
desde el punto de vista de un televisor nos muestran a
los televidentes; desde una tumba vemos a los dolientes;
desde una boca vemos al odontélogo trabajar; etc.

La cdmara con estos puntos de vista subraya especial-
mente ese valor que brinda el cine al espectador de ser
su subrogado, de ofrecerle a su vista un universo ajeno y
una vivencia favorecida de este. Un analisis mas extenso
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nos llevaria por terrenos del psicoanalisis, de alli al placer
visual, al voyerismo, la escopofilia y a todo lo que se espe-
cule sobre nuestra condicién de espectadores-fisgones. En
La ventana indiscreta (Rear Window, Alfred Hitchcock,
1954), su director juega magistralmente con esta condi-
cién haciéndonos fisgones de un personaje que fisgonea;
en Entrar al vacio (Enter the Void, Gaspar Noé, 2009)
se nos lleva alin mas allg, hacia la mirada embriagada,
enajenada e incluso metafisica. A mi juicio, el uso del pla-
no subjetivo tiene el ejemplo mas destacado en algunas
obras de Felipe Aljure, La gente de La Universal (1991)
y El Colombian Dream (2006), en donde este punto de
vista frecuentemente enfatiza con humor el conflicto, el
enfrentamiento y la enajenacién de los personajes (foto 8).

Es casi inabarcable la cantidad de citas filmicas y biblio-
graficas. Cada dia —por no decir cada instante— nace un
plano subjetivo que narra en primera persona. El estatus
del plano subjetivo desborda al cine y la televisién para
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sumergirse en los video juegos, en las
experiencias de realidad virtual, redes
sociales, etc.

PANTALLA DIVIDIDA (SPLIT SCREEN): La
divisién de la pantalla, tradicional-
mente en dos mitades, es para el es-
pectador una parcelacién del relato,
es la multiplicacién de la voz del rea-
lizador. Quizas el ejemplo mas comtn
de su uso se da en escenas clasicas
que muestran a dos personajes en
la distancia manteniendo una con-
versacion telefénica. Esta division
pretende transmitir una sensacion
de simultaneidad y el caracter omni-
presente del relato. De ahi su uso en
realizaciones televisivas y produccio-
nes en vivo, como noticieros, eventos
deportivos y musicales, en los que el
espectador no deberia perderse de
nada de lo que esta ocurriendo.

Con la aparicién de las nuevas tec-
nologfas, la pantalla dividida le afia-
dié un sentido interactivo al mundo
audiovisual; cada fragmento de la
pantalla puede entenderse como
un punto de entrada a otro relato o
contenido.

Los planos segin
el movimiento

La fuerza expresiva del discurso au-
diovisual se encuentra precisamente
en su multiplicidad dindmica y en
los numerosos tipos de movimien-
tos posibles. El camino del lenguaje
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audiovisual se percibe cada vez mas
vigoroso al comparar el cine primiti-
vo —cuando la camara era un testigo
estatico— con el cine de nuestros dias.
El movimiento de camara fue desarro-
llando diversos desempefios expresi-
vos: describe al acompafar, revela,
crea ilusiones, define relaciones espa-
ciales entre los elementos, ofrece re-
lieves dramaticos, expresa tensiones.
Seria una tarea inacabable crear un
inventario de los tipos de movimien-
tos de cdmara puesto que en cada
produccién cada realizador reutiliza,
renueva y reinventa mediante el mo-
vimiento de la camara.

No obstante, para este texto me atre-
vo a remarcar y adoptar una divisién
tradicional que clasifica a los movi-
mientos de camara en panordmicas,
traslaciones y grias.

PanorAmicA: Se trata de un movi-
miento de la cdmara que gira sobre su
propio eje, horizontal o verticalmente,
recorriendo el espacio o siguiendo a
los personajes. Podriamos compararlo
con el giro de nuestra cabeza.

¢ Panoramica horizontal, derecha a
izquierda o al revés

¢ Panoramica vertical, ascendente o
descendente

e Panoramica oblicua, combinacién
de las dos anteriores

e Panoramica circular, en un angulo
de 360 grados

e Barrido a gran velocidad difumi-
nando la imagen

INTRODUCCION AL LENGUAJE AUDIOVISUAL IHEXNINEEEEE

«La fuerza

expresiva del

discurso audiovisual
se encuentra
precisamente en su
multiplicidad dindmica
y en los numerosos
tipos de movimientos

posibles».
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5 El dolly, como herramienta especializada
y sofisticada del mundo audiovisual, tiene la
funcién de realizar para la cdmara movimien-
tos fluidos gracias al sistema de suspensiény a
los rieles paralelos que usa como plataforma de
traslacion. Es la herramienta clasicamente aso-
ciada al movimiento de traslacion o travelling.

6 El steadicam es la mas importante herra-
mienta estabilizadora de camara. Esencialmen-
te es un chaleco del cual se desprende un brazo
con un sistema de suspension con el que se
soporta la camara, lo que permite al operador
desplazamientos libres por el espacio a nivel de
los ojos del ser humano. Frecuentemente se usa
para representar planos subjetivos o el punto
de vista de algtin personaje, pero el steadicam
también tiene una gran vocacion descriptiva de
espacio y acciones.

7 El dron, o en inglés drone, se refiere a los zan-
ganos o abejas machos de una colmena, define
a los vehiculos aéreos no tripulados y dirigidos
a control remoto. Con estos vehiculos podrian
controlarse ademds camaras a bordo con las
cuales realizar tomas de desplazamiento aéreo.
El desarrollo de la tecnologia digital y Hp ha ex-
pandido el uso de drones en asuntos militares,
industriales, deportivos, etc., donde el cine es
una modesta parcela.
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Las panoramicas tienen diferentes usos: el descriptivo (revelacién del espacio),
el dramatico (presentacion de los diversos elementos de la accion) y el subjeti-
vo (en funcién de los personajes u objetos que se desplazan).

TRASLACION (TRAVELLING): Con este tipo de movimiento la cdmara se desplaza
siguiendo o acompafiando una accién o revelando un espacio. Técnicamente
la cdmara se traslada en el hombro, sobre rieles, sobre un soporte con ruedas
dolly®, con el steadicam® (cdmara con estabilizador), y aéreamente con cables,
drones’ y otros soportes y artilugios.

Con los avances tecnoldgicos aparece la dptica variable, que a su vez trajo al
cine lo que se conoce como travelling dptico o zoom. Aunque los objetos se
mueven en el encuadre se trata realmente de una ilusién de movimiento pro-
ducida por una combinacién de mecanica 6ptica dentro de la lente. La camara
no se mueve, es el objetivo con lente focal variable el que abre o cierra el espa-
cio, alejando o acercando las figuras y, en definitiva, cambiando el encuadre.
Por ser un movimiento antinatural respecto a la visién humana, el zoom tiene
un caracter arbitrario y marca la presencia de un realizador. Expresivamente,
el zoom suele ser una herramienta para hacer énfasis o sefialar algtin objeto
0 espacio.

Como herramienta expresiva recientemente no tiene “buena fama”; su uso
frecuente en las producciones televisivas en vivo y telenovelas le ha dado un
caracter vulgar y presuroso. No obstante, es casi una marca estética del cine
oriental de accién y de algunas peliculas del oeste.

LA crUA: La definicion este tipo de movimiento es casi la descripcién mecani-
ca del aparato; tiene la capacidad y versatilidad de realizar tomas verticales
al desplazarse por el aire desde la altura y a nivel del suelo y brindar vistas
aéreas. En el cine clasico, es el movimiento de gran establecimiento de las
escenas y espacios.

PLaNo secuencia: Un plano secuencia pretende sequir la accién de uno o varios
personajes en una sola toma, sin cortes visibles, y asi relatarnos una escena o
incluso un filme completo. Un plano secuencia célebre del cine clasico sigue
siendo La soga (Rope, Alfred Hitchcock, 1948), que propone un tnico plano
para contar la trama. Técnicamente no era posible rodar de forma continua
durante tanto tiempo, por lo cual se hicieron cambios de rollo que con la ayu-
da de movimientos de camara se pretendian imperceptibles y asi brindar una
sensacién de continuidad al espectador.
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En ocasiones, mas que una herramienta narrativa o una
destreza artistica, el plano secuencia se ofrece como una
acrobacia técnica indigestada de valor de produccién.
Pero académicamente es un ejercicio importante para el
aspirante a cineasta. En la realizacion de un plano se-
cuencia se concentra la exigencia visual, la tensién dra-
matica y el ritmo del arte del cine.

Por su precisién narrativa y visual, es de rigor sefalar la
estética del mexicano Paul Leduc, maestro en el arte de
narrar mediante el plano secuencia. En tiempos recientes,
otro mexicano hace una propuesta de narracién, que in-
cluso juega con el tiempo, haciendo uso de un extenso y
virtuoso plano secuencia en Birdman (Alejandro Gonza-
lez IRarritu, 2014). La cinematografia colombiana cuenta
con un ejemplo ilustre: PVC-1 (Spiros Stathoulopoulos,
2007), basada en la tragedia del “collar bomba“, hecho
real y tristemente célebre, fue rodada en tiempo real me-
diante un dnico plano secuencia.

CAMPO Y FUERA DE cCAMPO: De una manera escueta, pero
clara y definitiva, podemos decir que campo es el espacio
o lugar en el que estan los personajes y objetos en la
pantalla. Es todo aquello que se ve. Légicamente, lo que
no esta en la pantalla se dice que esta fuera de campo.

En este par de definiciones hay una clave fundamental
del lenguaje cinematografico, prodigiosa, dificil, que a ve-
ces se nos escapa a los realizadores y tiene que ver con la
propuesta que le hacemos a la imaginacién del especta-
dor para que asuma el universo de nuestro relato; aque-
llo que esta fuera de campo puede existir en el universo
planteado sin que lo veamos. Nuestra imaginacién arma
y completa aquello que Aristételes llamé “diégesis"®,

8 Diégesis es ese universo imaginario en donde se desarrollan los he-
chos y conviven los personajes propios de una narracion. La leyes y las
acciones de la diégesis las establece y construye el narrador, mientras
nosotros, su auditorio, las aceptamos y entendemos para seguir el relato.
Me atrevo a compararlo con el gran lienzo de un pintor.

Lasrutas Modulos por libro
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0 ese universo propuesto por el narrador. No todo debe
ni puede ser mostrado. A mi juicio, una buena porcién de
la calidad de un filme descansa en la proporcién justa de
informacién que se le entrega al espectador.

Un ejemplo virtuoso de uso del fuera de campo lo po-
demos encontrar en El proyecto de la bruja de Blair
(Daniel Myrick y Eduardo Sanchez, 1999), en donde la
amenaza que acecha a los personajes nunca llegamos a
tenerla en cuadro, siempre esté fuera de nuestro alcance
visual y no por ello deja de ser espeluznante. De mane-
ra similar, en las secuencias de gran parte de Tiburén
(Steven Spielberg, 1975), el escualo no estd en pantalla,
pero escuchamos los célebres acordes que anuncian el in-
minente peligro. Una decisidn accidental que fue tomada
por asuntos presupuestales, ya que el tiburén mecénico
que iba a usarse en las escenas de los ataques no quedd
bien fabricado y Spielberg decidié mostrarlo durante po-
cos instantes y solo al final del relato.

En este punto resulta relevante mencionar la experien-
cia con Perro come perro, en la escena previa al des-
enlace, cuando torturan y asesinan a un personaje con
una motosierra. La escena fue construida sin mostrar
especificamente cémo se hacia la masacre, sino encua-
drando el rostro de algunos personajes que presenciaban
la atrocidad. De esta manera buscdbamos provocar la
imaginacién del espectador para que encontrara en la
gestualidad de los testigos todo el peso draméatico de
la escena. Considero que la herramienta narrativa surtié
efecto pues alguien, algtin dia, ddndome sus impresiones
de la pelicula me pregunté impactado cémo habiamos
rodado la escena en que le cortaban de manera tan ve-
rosimil y sangrienta los brazos y las piernas al personaje.
Planos que nunca rodamos.

Ejemplos como estos nos hacen concluir que el uso del fue-
ra de campo siempre apelara a la capacidad de abstrac-
cién del espectador. Un ejemplo antagénico lo podemos
encontrar en el cine porno, en donde para el espectador
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»Fotos 9y 10. Plano fuera
de campo con los que se
construyé la escena de
tortura previa al desenlace
en Perro come perro.
Archivo fotogréfico de
Carlos Moreno.
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no es importante la abstraccién, lo que esta fuera de campo no es excitante, no
sugiere ni interesa. En este caso se trata de un cine “hiperrealista” en donde lo
que se construye en la mente del espectador interesa menos que su atencién y
su rol de mirén privilegiado (fotos 9y 10).

¢Como, cuando y donde
poner la camara?

El misterio que contiene el arte cinematografico estd entrelazado con la ar-
bitrariedad que comporta. Si bien hasta aqui se ha hecho un esfuerzo por
enumerary explicar los tipos de plano y el uso del espacio en el cine, al final se
puede concluir claramente que no existe ni es recomendable una tnica norma.

Cada narrador de cine deberia apropiarse de su relato usando su sensibilidad
y su impetu creador que ya estd modelado por su experiencia de vida, su tra-
dicién cultural y su formacién como artista. Aunque esta afirmacién no sea
pretenciosamente académica, lo cierto es que absolutamente fodo en la vida,
cada instante de ella, le aportara a esta forjadura. Desde la pintura, pasando
por el cine, el teatro, la television y el cdmic, en esferas cultas y sofisticadas asi
como en las populares y vulgares, vamos armandonos como sujetos sensibles
dispuestos a contar historias con una camara.

Si bien yo tuve una formacién académica, debo concederle en buena parte mi
presumido crédito de “cineasta” a las historietas de Kalimdn, Aguila Solitaria,
Memin, Tintin, Mandrake, etc.; a series de television como Capitdn Centella,
Baretta, Zafiro y Acero, Décimo grado, etc.; a las novelas de Robert Louis Ste-
venson, Mark Twain, Jack London, Julio Verne, etc.; y el matiné dominical en
que vefa a Godzilla, Mothra, Tarzan, el nifio y el toro, etc. Alli yacen mis prime-
ras emociones cinematogréaficas que con el tiempo se han diluido para conver-
tirse en un inquietante tesoro por buscar. “La isla era el tesoro”.

Hay que echar mano de la tradicién e identidad de cada uno, alli esta el ma-
nual cinematogréfico de cada quien. Nuestra experiencia de vida es el gran
patrén con el que podemos imitar la vida, volver a presentar el mundo, tener la
atencién de otros por unos instantes y contarles algo; el gran misterio del cine.

INTRODUCCION AL LENGUAJE AUDIOVISUAL

«Cada narrador de

cine deberia apropiarse
de su relato usando

su sensibilidad v su
impetu creador que ya
esta modelado por su
experiencia de vida,

su tradicién cultural

y su formacién como
artista».
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SEGUNDA PARTE:
EL TIEMPO

Si bien existen algunos conceptos bésicos sobre el tiempo
en el cine, es necesario decir que el tiempo en el arte
es un concepto muy relativo, esta no es una conclusién
exclusiva para la fisica. No obstante, es preciso estar de
acuerdo con una definicién concreta. Existen dos tempo-
ralidades: el tiempo del relato y el tiempo de la historia.

La primera se refiere al lapso de tiempo que se usa como
narrador para relatar. Tratandose de un largometraje, por
ejemplo, podria ser mas de sesenta minutos y en los corto-
metrajes es posible incluso a partir de un minuto; es decir,
el tiempo del relato es concreto y relativo al acto de narrar.

El tiempo del la historia hace referencia a la temporalidad
de lo narrado, esto es, al tiempo al interior del univer-
so que se esta narrando. Un ejemplo clasico es la novela
Cien arfios de soledad de Gabriel Garcia Marquez; el titulo
de la obra determina que los hechos al interior del relato
se desarrollan a lo largo de cien afios, independientemen-
te de lo que tarde la lectura del texto.

De la articulacién de estos dos conceptos es que derivan
muchas reflexiones académicas sobre la temporalidad en
la narrativa. Pero estas clasificaciones son superadas atin
mas por la cantidad de relatos que juegan y combinan el
tiempo del relato y el tiempo de la historia.

En literatura, por ejemplo, una novela puede desarrollar-
se en afios, en dias o incluso en horas y el autor puede
marcar los cambios de tiempo de manera caprichosa. Las
historias pueden narrarse de manera lineal, circular, usan-
do recursos de analepsis o flash-back (escenas retrospec-
tivas) y prolepsis o flash-forward (escenas prospectivas),
etc. Sin embargo, autores como Cortazar y su célebre
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novela Rayuela, solo para citar un caso, derrumban estas
percepciones del manejo del tiempo.

En teatro, el tiempo también reposa en las decisiones ar-
tisticas del director o del escritor. Un cambio de escena o
de acto, supone a veces un cambio de tiempo o de lugar,
que puede expresar tanto el paso de afios, dias, o solo
unos minutos.

Para estos efectos, es comtn encontrar recursos como las
luces, la escenografia, el cambio de actores de una escena
a otra, la masica y su intencionalidad e incluso el video.
Estos recursos formales marcan al auditorio la diferencia
temporal entre las escenas.

En literatura también es frecuente encontrar estos jue-
gos narrativos con el tiempo. Un recurso recurrente es
narrar todo un capitulo en donde el narrador se enfoca
en un personaje o situacién en particular y en el capitulo
siguiente, dar luz a un personaje o situacién diferente.
Aunque no se use la simultaneidad relatora para narrar
ambas situaciones, el lector asume el universo y las en-
tiende conectadas. En el tiempo del relato estan en un
orden que ha decidido el autor, pero en el tiempo de la
historia ocurren paralelamente. Un buen ejemplo es La tri-
logia de Nueva York de Paul Auster, cuya estructura narra-
tiva responde a varias historias ocurridas en esta ciudad,
reciprocas y simultaneas.

Ademas del teatro, en la 6pera podemos encontrar buenos
ejemplos de la naturaleza de la temporalidad de lo narra-
do contra la temporalidad del relato. En muchas ocasiones,
una escena que en la vida real toma tan solo unos segun-
dos, se dilata presentandose bajo una temporalidad dife-
rente. Por ejemplo, mientras un actor agoniza, puede sonar
un aria completa. En términos académicos con enfoque en
el cine esto se define como distension, es decir, “cuando
el director alarga la escena mas de lo que dura en tiempo
real. Asi le da un tono méas metaférico o intenta que el
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»Foto 11. Fotograma de la pelicula Que viva la miisica. Archivo fotografico de Carlos Moreno.
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«[...] la industria
cinematografica ha
pretendido darle al

cine una convencién
en cuanto a la
duracién del relato. Se
considera largometraje

a una obra filmica

cuya duracién supere
los sesenta minutosy.
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espectador se fije mas en los detalles™
y sensaciones.

Acompafiando la experiencia y la per-
cepcion de la temporalidad por parte
del espectador, esta es una coinciden-
cia entre la literatura, el teatro, la dpe-
ray el cine. En el cine son comunes las
escenas en las que, mientras un actor
muere, toda su vida pasa por delante
y contar los recuerdos de su existencia
supone una pelicula entera.

A pesar de estas definiciones, la in-
dustria cinematografica ha pretendido
darle al cine una convencién en cuanto
a la duracién del relato. Se considera
largometraje a una obra filmica cuya
duracién supere los sesenta minutos.
Los agentes de ventas y distribuidores
no estan tan interesados en la tempo-
ralidad de la historia, pero si carraspean
con aquellas peliculas que superan
los cien minutos, pues sus salas ten-
dran menos funciones, las parrillas de
programacién de los canales estaran
mas cubiertas y, por consiguiente, los
ingresos seran menores. Este acuer-
do, obviamente comercial, es lejano
a propuestas de autores como Andrei
Tarkovsky, Bela Tarr y otros cuyas obras
no hacen concesiones comerciales ni
siquiera en términos de duracion.

No obstante, en el cine clasico comer-
cial se han elaborado estrategias para
presentar al publico extensos relatos
por entregas o sagas: Star Wars, Harry
9 Enrique Martinez-Salanova Sanchez, "El tiempo
cinematogréafico”. En linea.

Potter, Rocky, Rambo, etc. De este jue-
go con la duracién del relato no escapa
el cine de autor: Lars von Trier, por ejem-
plo, ha realizado peliculas de casi cinco
horas como el caso de Ninfomania
(Nymphomaniac, 2013), cuya primera
version tenfa una duracién superior a
las cuatro horas, y posteriormente fue
editada y dividida en dos entregas.

Regresando a nuestro asunto de la
temporalidad narrativa en el cine, un
filme deberia durar una hora y me-
dia o dos horas, segtin la convencién
comercial. En La soga, Alfred Hitch-
cock presenta un ejemplo clasico muy
ilustre; jugé con el acuerdo e hizo
coincidir el tiempo del relato con el
tiempo de la historia. Los hechos se
presentan en tiempo real, esto es, la
temporalidad de la pelicula coincide
con los acontecimientos que en ella
se narran. Sin condensaciones y sin
elipsis, es decir, sin saltos en el tiempo
y el espacio. En términos académicos
estariamos ante una adecuacion, que
es cuando el tiempo real y el tiempo
cinematogréfico son los mismos.

Stanley Kubrick, a su vez, pareciera
responderle con la ruptura entre el
tiempo del relato y el tiempo de la his-
toria en 2001: Odisea en el espacio
(1968). En las escenas iniciales, un pri-
mate arroja un hueso al aire después
de haberlo usado como arma para
matar a un feroz felino, e inmediata-
mente sigue la imagen de una nave
espacial cruzando el espacio exterior.
Entendemos esta secuencia como una
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gran elipsis que hace viajar al espectador por miles de afios, sin entrar en detalle
sobre los avances técnicos y tecnolégicos, hasta una era espacial que incluso
aln no ha llegado. Desde una postura académica esto se podria definir como
condensacion, es decir, se suprime una parte del relato que el espectador debe
suplir con su imaginacién.

Este par de ejemplos son prueba de que el asunto del tiempo tiene mucho
que ver con el caracter individual de cada creador. El tiempo estd intimamente
ligado a la forma de relatar de cada quien y, nuevamente, esto desemboca en
el hecho de que no existe un manual exacto de cémo deberia ser su manejo.
El juego con el tiempo y el espacio son esencialmente trucos de naipes con los
que cada realizador presenta, oculta, hace suponer y manipula la imaginacién
del espectador. Y es aqui donde la palabra ilusion resulta inseparable del ADN y
esencia cinematogréfica, y a la que se tiene que desembocar como realizadores.

Con estos parrafos se termina esta reflexion, quiza necesaria para el contexto
en el que se publica. Sin embargo, a la manera de un mensaje en una botella
quiero lanzar una invitacién a quien me ha acompafado en estas lineas y esta
dispuesto a continuar en este apostolado cinematografico, mediante un par de
palabras claves: silencio y desobediencia.

El crecimiento del lenguaje audiovisual se ha expandido y complejizado de
tal forma que viene ocupando nuestras esferas individuales y privadas. Con el
soporte de la tecnologia cada minuto de nuestras vidas viene siendo cubierto
con mensajes e informacién de todo tipo, chatarra y ruido que nos entretiene.
El aburrimiento ha perdido terreno y con él la actitud contemplativa y el silen-
cio. Yo invito a atesorar ese valor en extincion, con el cual se han construido
grandes relatos. La produccion de cine y television, en camino paralelo a la
gula neoliberal, invita a los realizadores a no valorar la pausa, el silencio, el
vacio, considerandolo insustancial, peligroso, la puerta de escape de un audi-
torio huidizo y glotén. Deténgase y contemple, como dice la cancién de Charly
Garcia: "El silencio tiene accién”.

Para terminar, quiero desarmar lo tejido en los parrafos anteriores: no hay
reglas, aunque quizas haya manifiestos y propuestas. Es preciso desconfiar
profundamente de cualquier dogma y totalitarismo cinematografico. Que la
desobediencia y el error sean las armas del realizador. ®
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«Es preciso desconfiar
profundamente de
cualquier dogma

y totalitarismo
cinematografico.

Que la desobediencia
y el error sean las
armas del realizadory.
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«La escritura de una obra audiovisual,
y especialmente la del guion de
cortometraje, requiere atencion especial,
ya que su efectividad radica en la
comprension y dominio de las reglas
basicas que componen su estructura.
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elementos inherentes a la construccién y escritura

del guion para cortometraje. Se ofrecen herramien-
tas y conceptos que ayudaran al guionista a consolidar un
relato que sera contado en imagen y sonido, no sin antes
advertir que el guion es una obra en marcha, un produc-
to que en su viaje hacia la imagen puede sufrir cambios
de acuerdo con las necesidades narrativas, estéticas o de
produccién.

A lo largo de este articulo abordaremos los diferentes

La escritura de una obra audiovisual, y especialmente la
del guion de cortometraje, requiere atencién especial, ya
que su efectividad radica en la comprensién y dominio de
las reglas basicas que componen su estructura. El corto-
metraje no es la version reducida de un largometraje ni la
sintesis de una narracién extensa. Al igual que otras ex-
presiones artisticas, el corto actualiza permanentemente
sus parametros, manteniendo su identidad e independen-
cia frente a otras formas audiovisuales.

¢QUE ES UN
CORTOMETRAJE?

Si atendemos a la tradicién, podriamos definir el cortome-
traje como una narracién audiovisual que no sobrepasa
los 30 minutos. El Diccionario de Real Academia Espario-
la lo define como "pelicula de corta e imprecisa duracién”,
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«Todo quionista debe dominar la
forma clasica, va sea a través del
instinto o del estudioy.

Robert McKee

A partir de la expedicién de la Ley de Cine en Colombia
(Ley 814 de 2003) y en correspondencia con parametros
internacionales, se considera un cortometraje como aque-
lla obra cinematogréafica cuya duracion minima es mayor
a siete minutos. Sin embargo, esta medida no es una ca-
misa de fuerza. Existen cortometrajes que estan por de-
bajo y por encima de esta disposicién. Debemos entender
que su delimitacién responde a necesidades de mercadeo
o0 exhibicién y resulta muy (til, en caso de participacién
en festivales, donde los cortos deben cumplir un minimo'y
méximo de duracién.

En cuanto a su definicién conceptual, podemos decir que
el cortometraje de ficcién es una narracién breve contada
en imagenes, donde el protagonista o los protagonistas
sufren una transformacion, es decir, un cambio de valor
en su vida. Podemos agregar que “se caracteriza por una
particular aproximacién al personaje, asi como por poseer
una trama simplificada™. Si bien en la historia del cine
existen casos donde esto no sucede, es prudente aclarar
que lo dicho en este articulo esta dirigido a reflexionar
sobre la estructura clasica del cortometraje, lo que en pa-
labras de Robert McKee corresponde a la definicién de
arquitrama, es decir, de relato con declarada intencién
narrativa y articulado en el conocido disefio: exposicién,

1 Pat Cooper y Ken Dancyger. El guién de cortometraje. Madrid: Instituto
Oficial de Radio y Televisién, 1998, p. 9.
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nudo y desenlace?. En otras palabras, guiones draméticos. Sobre esta clasifica-
cién hablaremos mas adelante.

Si bien la mayoria de las historias merecen ser escritas y llevadas a la pantalla,
al momento concebir una idea para construir un guion de cortometraje, en mi
opinién, el guionista deberia tener presente que su relato cumple al menos con
los siguientes requisitos:

* El asunto gira alrededor de un solo incidente o suceso.

* La accion se desarrolla en un lapso de tiempo breve.

* El peso dramatico recae sobre uno o dos personajes.

* El protagonista sufre una trasformacién, es decir, un cambio de valor en su vida.

Jean-Claude Carriére, guionista de Luis Bufiuel en varios de sus largometrajes,
escribe en su libro La pelicula que no se ve: "el guion no es solo el suefio de un
filme, sino también su infancia"®. Me gusta esta definicion porque sugiere la
continuidad de un proceso que logra su punto mdximo de expresion cuando la
palabra se traduce en imagen. Si bien esta definicién fue expresada pensando
en el guion de largometraje, creo que interpreta muy bien el espiritu de yace
en cualquier guion. El guion es la base primigenia de todo relato audiovisual,
el punto de partida para dar vida a una pelicula.

“ESCRIBIR GUIONES

NO ES ESCRIBIR;
ES ESCRIBIR GUIONE S |

2 Robert McKee. E/ guion. Sustancia, estructu-
ra, estilo y principios de la escritura de guiones.
Barcelona: Alba, 2006, p. 68.

Esta frase atribuida al escritor y guionista estadounidense Raymond Chandler
sintetiza lo que en mi opinién es el oficio de escribir para la imagen. Los guio-
nes no son literatura. Son simplemente guiones, una guia, un mapa de ruta
que sirve para construir relatos audiovisuales, que por lo general terminan | 3 Jean-Claude Carriere. La pelicula que no se
en el bote de la basura una vez finaliza su rodaje. Sin embargo, hay quienes | ve- Paidos Ibérica, 1997, p. 128.

piensan diferente. El reconocido cineasta y escritor mexicano Guillermo Arria- | 4 Guillermo Arriaga, citado por César Alzate
ga defiende la figura del guionista como el autor principal de una forma de | Vargas en Encuentros del cine y la literatura en
arte colectivo®. Colombia. Bogota: Ministerio de Cultura, 2012.
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»Foto 1. Ensayo de una escena del corto La hacienda (Ivan Parra, 2015), del cual se incluye el
guion como anexo. Foto: Sebastian Zapata.
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LAS FORMALIDADES

Antes de comenzar a explorar la practica de escribir guio-
nes, debemos establecer unas reglas de juego; formali-
dades que facilitan su presentaciéon y comprensién. Es
increible la cantidad de guiones y buenas historias que
son descalificados en concursos, sencillamente porque
su presentacién no responde a las exigencias minimas
de forma. Por ejemplo, un guion describe acciones, emo-
ciones y didlogos. Al referir acciones debemos utilizar el
presente simple como tiempo verbal. Observa el ejemplo.

EXTERIOR. CALLE. DIA.

JUAN (24) avanza distraido por la acera y encuentra un
maletin en un bote de basura. Mira a su alrededor, lo
recoge y contintia su camino como si nada.

No te confundas con explicaciones innecesarias que difi-
cultan comprender qué es lo que realmente vamos a fil-
mar. Compara la siguiente descripcion.

EXTERIOR. CALLE. DIA.

Después de un arduo dia de trabajo, juan (24) viene ca-
minando por la acera, abstraido en sus pensamientos. El
sol brilla en el cielo y el ruido de la ciudad se extiende a
lo lejos. De repente algo llama su atencién. Un viejo ma-
letin, imitacién cuero, ha sido abandonado por alguien
en un bote de basura. Después de pensarlo un buen rato
y tras confirmar que nadie lo esta mirando, Juan se deci-
de y toma el maletin.

Si bien ambas descripciones de la escena se entienden,
el primer ejemplo es mas efectivo en términos de produc-
cién. Ademas, muchos actores odian que el guion no les
permita un rango de interpretacién del texto. Recordemos
que una pelicula es un constructo coral, donde personas
de diferentes oficios aportan a su consolidacién. En mi
opinién, el guion debe privilegiar la accion y la emocién
sobre la descripcion.

Las rutas
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Volvamos a las formalidades. El nimero (24) entre parén-
tesis nos ofrece la edad del personaje. Asi sabemos de in-
mediato que Juan no es un nifio ni un anciano. El nombre
de Juan esta escrito en maydsculas, con el fin de resaltar
que un personaje aparece por primera vez en la historia.
Después de esto podemos volver a escribirlo en mintsculas.

Otro elemento a tener en cuenta es el tipo de fuente: el
tamafo, las margenes y el interlineado con el que vamos
a escribir. Generalmente se recomienda utilizar letra Cou-
rier o Courier New de 12 puntos, interlineado sencillo,
para las descripciones de escena. El nombre de los perso-
najes en MAYUscULAs Y los didlogos centrados. Evita hacer
descripciones técnicas, tales como movimientos, posicién
de camara, angulaciones, etc. Esos detalles pertenecen al
guion técnico y no al guion literario, que es el que aca nos
ocupa. Afortunadamente, hoy existen programas de es-
critura o plantillas de libre distribucién que facilitan esta
tarea®. Cuando termines tu guion, este deberd presentar
el siguiente formato (diagrama 1):

¢EL QUE, EL COMO

Y EL POR QUE?

Todo guion surge de una idea. A veces basta una imagen
para dar rienda suelta a nuestra imaginacién y desde alli
el deseo de construir una historia. Esa idea o imagen ma-
triz responde a una intencién narrativa, es decir, que que-
remos contar algo y en ese proceso vamos a dejar entrever
un punto de vista, una opinién sobre un tema o situacion
determinada. Para que esta idea tome vuelo es necesario
que identifiquemos las partes que la componen; en este
caso: el qué, el cémo y el porqué. Interrogantes que pode-
mos asociar a las siguientes categorias.

5 Puedes descargar una plantilla gratis en linea:
http://www.abcguionistas.com/novel/plantilla.php.
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»Diagrama 1. Formato del guion.

Encabezado de escena &——— 1.INT.OFICINA.DIA.

Frente a su escritorio Un HOMBRE (40) come
un sandwich mientras revisa la hoja de vida

Descripcién de escena de AUGUSTO (45), gque no puede dejar de mirar
el sandwich. El1 hombre lo estudia de arriba
abajo.

Personaje HOMBRE
Acotacién (Sin dejar de comer)

Lo siento, pero aqui en ninguna par-
Dialogo te dice que usted tiene experiencia
en ventas..

AUGUSTO
(Casi suplicando)

Sefior, si usted me da la oportuni-
dad, le prometo que puedo aprender..

HOMBRE

Qué pena, amigo, pero, si no tiene
experiencia en ventas, no me sirve.

El hombre devuelve la hoja de vida a Augusto
Descripcion de escena &————— y continta comiendo. Augusto recibe la hoja
y se marcha humillado.

Transicion €¢—————— Corte
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EL QUE
TEMA

EL COMO
ESTETICO-NARRATIVO

MANUAL URGENTE PARA GUION DE CORTOMETRAJE

EL POR QUE
IDEOLOGICO

Podriamos sugerir que se filmara
en blanco y negro. Las escenas de
accién se tomaran en camara lenta.

El desempleo encarnado en la
historia de un hombre que busca
desesperadamente cubrir sus
deudas.

El tratamiento de la violencia
serd exagerado y se trabajara con
actores naturales.

Se critica la falta de oportunidades
que la sociedad ofrece a un
individuo honesto.

El sonido serd ambiente y no se
utilizard musica.

»Cuadro 1. El qué, el cémo y el por qué en el desarrollo de una idea.

* El qué conel tema
* El cémo con lo estético/lo narrativo
* El porqué con lo ideolégico

Supongamos que vamos a desarrollar la siguiente idea:
un joven desempleado, acosado por las deudas, decide
robar un banco y més tarde lo atrapan y envian a prisién
(cuadro 1).

LA PREMISA

Sumando estas categorias llegamos a un punto funda-
mental que debemos tener en cuenta antes de comenzar
a escribir: ¢{de qué quiero hablar?, es decir, qué es lo que
pretendo comunicar con mi historia. Esto nos lleva a ha-
blar de la premisa, definida como la idea dominante que
atravesara nuestro relato de principio a fin. Asf las cosas,
podemos decir que la premisa es ese concepto fundamen-
tal que sostiene la trama. Generalmente, una premisa ex-
presa de manera sencilla la esencia de lo que plantea una
historia. Podriamos definir la premisa del ejemplo anterior
asi: los seres humanos, bajo presion, reaccionan de mane-
ra impredecible.

Las rutas

Para Antonio Sanchez Escalonilla, "las premisas son pa-
trones universales clasicos que facilitan la construccién
de argumentos y personajes y que pueden servir para de-
terminar y desarrollar el story line"®. Es prudente advertir
que en algunas ocasiones llegamos a la premisa de mane-
ra intuitiva. Una vez hemos concluido la escritura de un
guion, lo revisamos y descubrimos que en el nivel externo
estd el argumento, pero en el nivel profundo subyace la
idea de lo que queremos hablar. Es decir, nuestra premisa.

Veamos coémo funciona la premisa en dos obras de Wi-
lliam Shakespeare (cuadro 2).

En resumen, la premisa es una proposicién que conlleva
causa y efecto. Una vez el guionista descubre la premisa,
su trabajo consiste trasmitirla de forma clara, mediante la
materializacién de una situacién dramatica que tomara
forma mediante acciones, didlogos e imagenes.

6 Antonio Sénchez E. Estrategia del guion cinematogrdfico. Ariel, 2009,
p. 86.
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»Foto 2. Fotograma de Alguien maté algo (Jorge Navas, 1999). Foto
Archivo Cinemateca Distrital.

OBRA PREMISA

El amor verdadero es capaz
de superar la muerte.

Romeo y Julieta

Los celos desenfrenados
terminan por llevar
a la destruccién a quien
los padece.

»Cuadro 2. Ejemplo de funcionamiento de premisas.

EL STO.RY LIN.E la estructura de la narrativa clasica y corresponden a lo
que arriba llamamos: exposicion, nudo y desenlace. Presta
atencién al siguiente ejemplo basado en el cortometraje

Si no puedes resumir tu historia en un par de frases es | Alguien maté algo (1999) de Jorge Navas’:
porque tal vez alin no estd muy clara en tu cabeza. Toda

buena historia deberia poder condensarse en pocas pala- Story line:
bras. A esto, en terminologia del guion, se lo conoce como
story line, es decir, una sintesis de la historia redactada en
un parrafo de cinco a ocho lineas. El story line es una for-

Heriberta vive aterrorizada por el mundo de los adultos.
Inspirada por la historia de Erzsebet Bathory, cree que la
sangre humana preserva su juventud. Valiéndose de enga-

malidad requerida por cualquier productor que se interesa fios, Heriberta bebe la sangre de otros nifios. Sin embargo,
en un proyecto y quiere conocer de manera breve y efec- su madre, una fanatica religiosa, y los constantes acosos
tiva de qué se trata una historia. Un story line efectivo es de un vagabundo se interponen en su plan. Luego de un
aquel que responde a las siguientes preguntas: altercado con el vagabundo, este resulta muerto. Heriber-

ta justifica su crimen, pero finalmente es eliminada.
e ¢Quién es el protagonista?

" S bt o lograra? LA NOCION DE CONFLICTO

e ¢(Qué se le opone?
* {Cémo termina? Todo guion con intencién dramética se apoya fundamen-
talmente en la nocidon de conflicto, entendido este como
Siel guionista responde con claridad estos cinco interrogan- | una situacién de confrontacién en donde hay fuerzas que
tes, puede estar tranquilo, pues su historia con seguridad
ha de encontrar la ruta dramatica de su relato. Si PONEITIOS |« +remere e e et et ettt
atencién, reconocemos que las cinco preguntas engloban | 7 En linea: https.//vimeo.com/41331950
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entran en choque y se oponen. La constante colisién de
fuerzas antagénicas empuja el desarrollo de la trama vy,
por ende, del drama. La palabra drama viene del griego
y significa "hacer’/"actuar”, de ahi que, a la hora de re-
presentar una situacién dramatica, nos apoyemos en la
accién como mecanismo esencial. En consecuencia, para
que exista conflicto es necesario que por lo menos dos
fuerzas entren en oposicién. Esquematicamente, esto
sucede cuando un sujeto F1 (protagonista) busca un ob-
jetivo y otro sujeto F2 (antagonista) se interpone en su
blsqueda o empresa (diagrama 2).

»Diagrama 2.

(A) —> <— (B)
F1  F2

Supongamos la siguiente situacién: Juan (A) esta enamo-
rado de Ana (B) y quiere hacerla su esposa y le comunica
su deseo de casarse, propuesta a la que ella accede gus-
tosa. Fijan una fecha y la boda se realiza. En este caso di-
remos que la escena carece de conflicto, ya que la fuerza
1 (F1) no presenta oposicién para alcanzar su objetivo, es
decir, que Ana, al identificarse con el deseo de Juan, se
convierte en ayudante, y lo que hace con su decisién es
concretar el avance de la F1, que se define en un objetivo
comdn: casamiento (diagrama 3).

»Diagrama 3.

(A) ———> F1
(B) ———F1

Ahora veamos la siguiente situacién: Juan esta enamo-
rado de Ana y quiere hacerla su esposa. Le expresa su
deseo de casarse, a lo que ella responde negativamente,
pues planea volver a la universidad y terminar su carrera.

Las rutas
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En este caso, el deseo de Juan se ve interrumpido por la
aspiracion de Ana, que ahora representa una fuerza opo-
sitora (F2). De este modo, la primera y la sequnda fuerza
se contraponen y generan un espacio de conflicto, ya que
los objetivos de F1y F2 son contrarios (diagrama 4).

»Diagrama 4.

(A) —> <« (B)
F1 F2

Choque de
fuerzas

Esto nos permite afirmar que sin personajes y sin conflicto
no hay drama. El conflicto dramatico es lo que permite el
desarrollo de acciones. Ahora bien, el conflicto no siempre
se da entre personajes y puede aparecer en distintas esfe-
ras. Linda Seger considera cinco tipos conflicto®:

* Interno: conflicto del personaje consigo mismo
* De relacion: conflicto entre protagonista y antagonista
* Social: conflicto entre el personaje y un grupo

* De situacién: el personaje afronta situaciones de vida
0 muerte

e Cosmico: conflicto del personaje con una fuerza
sobrenatural

8 Linda Seger. Como convertir un buen guion en un guion excelente.
Madrid: Rialp, 1991, p. 182.
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«Todo CllliOl'l Recordemos que el personaje puede ser una persona, un animal, un objeto o
, . las fuerzas de la naturaleza. Existen historias donde los personajes no experi-
con 1ntencion | mentan conflicto. La ausencia de este elemento no resta valor a una historia
sy ni la descalifica. Lo que sucede en estos casos es que el guionista enfoca el ob-
dramatica se dpoyd jetivo de su obra en valores no necesariamente draméticos o narrativos. Es el
caso de cortometrajes como Un perro andaluz (Luis Bufiuel y Salvador Dali,
fundamentalmente 1928), Regen (Joris Ivens, 1929) o Meshes of the Afternoon (Maya Deren
en la nocion de | yAlexander Hammid, 1943), cuyos autores privilegian lo cinematografico o lo
. . conceptual sobre lo narrativo. En otras palabras, lo poético y lo experimental
COIlﬂlCtO, entendido superan o dejan de lado lo puramente dramatico. Hablaremos de esto cuando
abordemos el tema de la trama. Por ahora, volvamos al conflicto.
este como una

: * A Es claro que el conflicto se centra en el personaje y sin este no hay drama. Sin
situacion de embargo, la relacién del personaje (protagonista) con el conflicto no siempre
confrontacion en | se daen el mismo dmbito, que puede ser interno y externo. Una historia re-
sulta mucho mas interesante si estos ambitos de conflicto se conjugan en la
donde hay fuerzas empresa de un personaje.

que entran en Choque El conflicto interno se da cuando el personaje experimenta obstaculos que

tienen que ver con sus creencias, con lo ético y lo moral. A |a larga, esto es lo

¥ S€ oponen». que define su individualidad y le brinda opciones para las decisiones que tome

en la consecucién de un objetivo. Mientras que el conflicto externo se da en la

relacion que el personaje tiene con otros personajes, la sociedad o el mundo

que lo rodea. Veamos el siguiente ejemplo del cortometraje La cerca (2004)
de Rubén Mendoza®.

Story line:

Francisco no quiere unir sus potreros con los de su padre, Juan Cristo Maldo-
nado, quien insiste en liquidar el asunto desmontando la cerca que divide sus
terrenos. Francisco se rehdsa a derribar la cerca. Tras un enfrentamiento, el hijo
mata al padre. Acto seguido, echa abajo la cerca que lo constituye como here-
dero y tnico duefio de los potreros.

El cortometraje ilustra muy bien cémo la inseguridad, la falta de caracter y el

deseo de venganza configuran el conflicto interno del protagonista. El conflic-
to externo se manifiesta en la reparticion de la herencia dejada por la madre.

9 En linea: https://vimeo.com/39985046
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»Foto 3. Afiche de La cerca
(Rubén Mendoza, 2004).
Archivo Cinemateca Distrital.
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EL PERSONAJE

Aprovechemos que hemos llegado a este punto para ha-
blar del personaje. Al comienzo de este escrito dijimos
que una de las condiciones esenciales para construir un
guion de cortometraje dramético efectivo es que nuestro
protagonista sufra una trasformacion, es decir, un cambio
de valor en su experiencia de vida. Robert McKee opina
que son los acontecimientos los que provocan cambios
en la situacién de vida de un personaje, y estos cambios
o transformaciones tienen significado y se expresan en
términos de valor narrativo'. A este cambio de valor lo
denominamos comdnmente el cambio de signo vy, a la
postre, es esta transformacién la que define en una his-
toria el arco dramatico del personaje, entendido como la
variacién de sentido de un estado a otro, es decir, de po-
sitivo a negativo o de negativo a positivo. Por ejemplo, un
personaje puede iniciar en una historia siendo pobre (=) y
terminar millonario (+), ser un cobarde (-) y terminar sien-
do un héroe (+), estar enamorado (+) y terminar abando-
nado (-) o viceversa. Todas estas variaciones son cambios
de signo que enriquecen o empobrecen la experiencia de
vida del personaje a las que se llega a través del conflicto.

Al escribir una historia el guionista debe preguntarse qué
sucedera con su personaje. ¢Sufrird una transformacién
profunda o superficial?, éterminara igual que al comienzo?
Cualquiera que sea la respuesta, debemos tener en cuen-
ta que para el publico estas trasformaciones o cambios
deben ser coherentes y verosimiles o, de lo contrario, esta-
riamos ante el caso de un personaje inconsistente o arti-
ficioso. De ahi que, al concebir un guion de cortometraje,
debemos estar atentos para ofrecer a nuestro personaje
experiencias y situaciones que puedan desarrollarse en
tiempos breves, donde su evolucién sea coherente con el
desarrollo de la historia. Un personaje que inicia un viaje

10 McKee. E/ guion, ob. cit., p. 54.
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alrededor del mundo para encontrar la cura que salvara
a su pueblo de una terrible calamidad, que en su recorri-
do conoce personajes maravillosos y padece decenas de
peripecias necesitard un margen de tiempo mds cercano
al largometraje para desarrollar tantas situaciones. En
cambio, un personaje que encuentra un globo durante el
recreo en su escuela y lo protege de otros nifios que lo
quieren estallar vive una situacién que bien puede aco-
modarse a los tiempos y la configuracién de un corto-
metraje. Con frecuencia, en la mayoria de mis clases de
guion encuentro historias demasiado complicadas en su
trama. Por lo general, son argumentos que rebosan de
personajes y situaciones complejas, dificiles de exponer
y concluir con los pardmetros formales de un cortome-
traje. Julio Cortazar, escritor argentino, apuntaba que, en
el combate que un texto entabla con el lector, la novela
gana siempre por puntos, mientras que el cuento debe
ganar por nockout'. Pues bien, la comparacién boxistica
puede aplicarse perfectamente al guion de largometraje
y de cortometraje.

Como dijimos al comienzo de este escrito, es mejor que el
cortometraje gire alrededor de un solo incidente o suceso.
Al crear un personaje, debemos tener en cuenta que la si-
tuacién experimentada por este seré la linea principal del
relato. El corto no tiene tiempo y espacio para entrar en
complejos vericuetos o sublineas narrativas que distraigan
o enreden la trama. En mi opinién, desarrollar un solo asun-
to serd suficiente para mantener la tensién y el interés del
publico. Con esto no quiero decir que el tratamiento del
tema y la construccién del personaje sean superficiales. Al
contrario, se trata de encontrar historias que permitan la
confeccién de personajes carismaticos, perceptivos e inte-
resantes, enfrentados a situaciones simples o complejas,
desarrolladas con un alto grado de verosimilitud.

11 Julio Cortézar, "Algunos aspectos del cuento”. En Del cuento y sus
alrededores, aproximaciones a una teoria del cuento, Carlos Pacheco y
otros (comps.). Caracas: Monte Avila, 1992.
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LOS TIPOS DE PERSONAJE

E. M. Foster, autor britanico, tal vez es el primero que se
ocupa de definir los tipos de personaje. En su obra As-
pectos de la novela (1927) introdujo el concepto de per-
sonaje redondo y plano, cuya caracteristica principal, tal
vez, estriba en que el personaje redondo evoluciona y se
transforma con el devenir de la historia, mientras que los
personajes planos tienden a comportarse siempre de ma-
nera uniforme, no evolucionan y revelan un tnico aspecto
de si mismos. En otras palabras, son unidimensionales. Lo
que hace atractivo a un personaje redondo es que pode-
mos ver distintas aristas de su personalidad; nos resul-
ta mas llamativo, complejo y reactivo en relacién con su
experiencia vital. El personaje redondo ha sido asimilado
hoy por los manuales de guion con la definicién del per-
sonaje multidimensional o tridimensional propuesto por
Lajos Egri'%. Segln este autor, un personaje efectivo es
aquel que se constituye en tres dimensiones:

* Dimensién fisiolégica: sexo, edad, fisico, apariencia,
defectos

* Dimensién social. clase, ocupacién, educacién, reli-
gion, raza, nacionalidad, filiacién politica y hobbies

* Dimension psicolégica: historia familiar, vida sexual,
actitud frente a la vida, habilidades y cualidades, coe-
ficiente intelectual

Egri advierte que la construccién de un personaje tridi-
mensional no se limita a la acumulacién de unas carac-
teristicas externas e internas. Esto no sirve de nada, si la
presencia de estos rasgos no responde a un disefio or-
génico. Con esto se logra que el arco de transformacién

12 Lajos Egri. £/ arte de la escritura dramdtica. México: UNAM, 2009,
pp. 32-43.
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resulte verosimil. Un personaje puede actuar de manera
irracional, pero siempre en coherencia con el disefio de su
personalidad. Si no entendemos por qué un personaje re-
acciona de determinada forma, lo mas probable es que el
espectador no se identifique con su causa y sus acciones
0 que sus decisiones resulten poco creibles.

EL OBJETO DE DESEO

Hemos dicho que todo personaje dramatico busca un
objetivo. Algunos estudiosos lo llaman objeto de deseo
y puede aparecer bajo la forma de un objeto concreto,
una persona o una entidad abstracta. Un tesoro, una mu-
jer, el amor, la venganza, la sabiduria, el perdén, etc. Sin
embargo, este deseo o pulsién que origina una busque-
da no es el resultado del capricho del personaje (aunque
bien podria serlo) o de un pedido impuesto desde afuera.
El protagonista inicia su accionar porque existe una fuer-
za consciente o inconsciente que lo motiva a emprender
su empresa. Esta motivacién puede surgir del deseo de
modificar, equilibrar o restablecer un orden que ha sido
resquebrajado.

En este punto resulta util apelar al modelo actancial de
A. Greimas'®, herramienta traida de los estudios semio-
ticos que para el guionista novel puede resultar de gran
ayuda. El modelo permite comprender de manera senci-
lla los roles que los personajes asumen en una historia.
A. J. Greimas no habla de actores o personajes, retoma
el concepto de actante, creado por Tesniere. El modelo
actancial permite acercarnos al sentido que conlleva una
obra a través del analisis de las funciones de cada actante
en el devenir de un relato. Greimas considera que existen
seis actantes basicos. Observa el cuadro (diagrama 5).

13 A J. Greimas y J. Courtes. "Actante". Diccionario razonado de la teoria
del lenguaje. Madrid: Gredos, 1982, p. 275.
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»Foto 4. Rosana y Hermelinda, las protagonistas de Dos mujeres y una vaca (2015),
largometraje escrito y dirgido por Efrain Bahamén. Foto: Mauricio Esguerra.
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»Diagrama 5.

MANUAL URGENTE PARA GUION DE CORTOMETRAJE

Destinador —> Objeto —> Destinatario

Ayudante — Sujeto <— Oponente

»Diagrama 6.

- El eje del deseo: Sujeto —> Objeto

- El eje del saber: Destinador —> Objeto —> Destinatario

- El eje del poder: Ayudante —> Sujeto ¢— Oponente

El destinador es aquello o aquel/
la que motiva al sujeto a perseguir
su objetivo.

* El opjeto es ese valor material o in-
material que busca el sujeto.

* El destinatario es aquello o aquel/
la que se beneficia si el sujeto ob-
tiene el objeto.

* El ayudante es esa entidad, perso-
na o elemento que apoya al sujeto.

* Elsujeto es el héroe o protagonista.
* El oponente es esa fuerza que in-
tenta evitar que el sujeto alcance

su objeto.

La relacién de los actantes se articula
en tres ejes de significado (diagrama 6).

Las rutas
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Para la semiética narrativa, el primer
eje resume una estructura universal:
“todos los personajes buscan algo por
alguna razén". Podemos ver que exis-
te una relacién entre Sujeto y Objeto,
definida por la intencionalidad, lo cual
genera tensién. ¢Sera capaz el prota-

gonista de alcanzar su objetivo?

El eje del saber apela a niveles de co-
municacién o informacién entre los
actantes. El Destinador establece una
relacién con el Destinatario mediada
por el objeto. Esto se entiende mejor
con el siguiente ejemplo, tomado del
corto La cerca (Mendoza, 2004).

Francisco reconoce que su padre,
Juan Cristo, quiere quedarse con las
tierras. Sabe que su padre es venta-
joso, aprovechado y violento. El re-
chazo y rencor que experimenta por

su padre lo lleva a eliminarlo para
conservar la tierra, Unico legado de
su madre. En este caso, el rechazo, el
rencor y las pretensiones del padre se
convierten en el Destinador o fuerza
que impulsa a Francisco a proteger su
herencia. Por otro lado, al conservar
la tierra, Francisco se convierte a si
mismo en Destinatario, ya que él es
su propio beneficiario.

En el eje del poder, descubrimos que
para que un sujeto alcance su obje-
to debe superar obstéculos, es decir,
vencer fuerzas antagénicas, que resu-
mimos con el sello del Oponente. Del
mismo modo, hay circunstancias, situa-
ciones o0 personajes que consciente o
inconscientemente apoyan o auxilian
la busqueda del sujeto y se configu-
ran como Ayudante. Es claro que los
roles actanciales pueden ser encarna-
dos por personas, animales, o entida-
des abstractas (el bien, el mal, Dios,
el gobierno, el clima, etc.) y también
pueden representar roles individuales
o colectivos.

El siguiente esquema ayudara a com-
prender mejor lo dicho arriba. Tome-
mos como ejemplo nuevamente el
corto Alguien maté algo (Navas,
1999). Analizaremos cémo funciona el
cuadro aplicado al rol de su protago-
nista, Heriberta, es una nifia que vive
aterrada por el mundo de los adultos,
por tal razén, no quiere envejecer y
para preservar su juventud, decide be-
ber sangre humana (diagrama 7).
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»Diagrama 7.

Deseo de no crecer
Miedo al mundo
de los adultos

Destinador ————> Qbjeto — > Destinatario

Eterna juventud

Ayudante ——> Sujeto €—— Oponente

Sus amigos, Heriberta Su madre,
su personalidad el vagabundo,
manipuladora, el paso del
su confianza tiempo

Heriberta

Si bien este analisis resulta muy esque-
matico, es de gran utilidad para nues-
tro propésito, en la medida que nos
ofrece una visién macro de la trama y
permite al guionista tener en cuenta
los elementos basicos que constituyen
la esencia de un guion dramatico.

L RUCTURA

CL
Y OTRAS FORMAS

DEL RELATO

Tal vez el disefio mas difundido en los
manuales de guion sea el propues-
to por el estadounidense Syd Field
en su libro £l manual del guionista.

14 Syd Field. £/ manual del guionista. Madrid:
Plot, 1996.

Las rutas

Apoyado en la estructura aristotélica,
el autor retoma la divisién en tres ac-
tos, entendidos estos como momentos
cruciales o de cambio en el desarrollo
del relato. A pesar de la innovacién y la
experimentacion en la construccién de
relatos audiovisuales, por estos dias la
gran mayoria de historias escritas para
cortometraje y largometraje se conci-
ben segtn los lineamientos de esta es-
tructura, que resulta muy efectiva para
el guionista novel (diagrama 8).

La divisién en tres actos permite de-

finir la evolucién del relato. El acto |,
de planteamiento, es el momento en

»Diagrama 8.

que presentamos a nuestro personaje
y este es retado, tentado o provocado
por un incidente que altera o pone en
riesgo su normal devenir. Podriamos
decir que al final del acto | se plantea
una pregunta (cuestién) que el perso-
naje intentara resolver en el acto II,
de confrontacion, donde se desarrolla
el conflicto. El protagonista enfrenta
una serie de obstaculos mientras in-
tenta dar respuesta a su bdsqueda o
alcanzar su obijetivo. Este acto termina
cuando un evento, suceso o decision
(segundo punto de giro) cambia el
rumbo, y la historia experimenta un
vuelco hacia la resolucién. Este acto se
caracteriza porque hay tensién y man-
tiene la intensidad dramética. Aparece
asi el sequndo punto de giro, es decir,
un evento inesperado que cambia de
nuevo el rumbo de la historia.

El acto lll, de resolucion, es el momen-
to en el que se responde o resuelve la
cuestién planteada al comienzo de la
historia. Ahora bien, Syd Field explica
que el paso de un acto a otro esta
determinado por la presencia de los
puntos de giro. En el disefio de tres ac-
tos encontramos dos puntos de giro:
uno al final del acto | y otro al final

ACTO I ACTO II ACTO III
1° punto de giro 2° punto de giro
Planteamiento Confrontacion Resolucion
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de acto Il. Ahora bien, {qué determina un punto de giro?, {cdmo hacemos
para diferenciarlo de un evento o situacién de los muchos que puede haber
en una historia? Pues bien, podemos decir que hay un punto de giro cuando
una situacion (escena) dispara o lanza la historia en una direccion diferente.
Es una decisién o situaciéon que le impide al protagonista volver atras. Por
ejemplo, en Alguien maté algo (1998) sabemos que Heriberta, la protago-
nista, no quiere crecer. Hasta ahi todo bien, pues muchos nifios expresan ese
deseo aterrados por el mundo de los adultos. Sin embargo, Heriberta no se
conforma con confesar su temor a la madre, sino que, motivada por la historia
de Erzsébet Bathory, decide beber sangre humana para preservar su juventud.
El primer acto termina cuando Heriberta dice a su amiga que la ayudara con
sus tareas si a cambio ella la deja beber un poco de su sangre. La compaifierita
accedey asi inicia Heriberta su carrera como vampira. Heriberta ha traspasado
una frontera y su comportamiento la aleja de lo socialmente aceptado, de lo
que admitimos como “normal”. Linda Seger'® agrega a este esquema dos con-
ceptos: detonante y climax, que lo complementan eficazmente (diagrama 9).

Segln Seger, el detonante es el elemento con el que arranca la historia, es el
evento que da inicio a la trama. El climax es el final de la historia, el momento
en que se resuelve el problema, se contesta la cuestién central, se acaba la
tension y se arregla todo'®. En otras palabras, es el momento de la verdad,
cuando el protagonista se enfrenta al antagonista y se obtiene el punto de
emocién mas alto de historia. Ahora bien, es justo aclarar que no todas las
historias exigen un detonante; algunos cortometrajes inician directamente con
una situacién problematica que el personaje debe resolver.

»Diagrama 9.

Climax
ACTO I ACTO II ACTO III
Detonante
o @ .
1° punto de giro 2° punto de giro
Planteamiento Confrontacion Resolucion

«El climax es el final
de la historia, el
momento en que se
resuelve el problema,
se contesta la
cuestion central, se
acaba la tensién

y se arregla todoy.
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LA TRAMA
Y LA ESTRUCTURA

Robert McKee, en su libro El guion
presenta un estudio muy ilustrativo e
interesante sobre la teorfa y escritura
de guiones. En el capitulo “Los ele-
mentos de las historias"" el autor in-
troduce los conceptos de arquitrama,
minitrama y antitrama. Alli, de cierto
modo, sintetiza y clasifica de manera
efectiva las posibles variaciones for-
males del disefio narrativo, es decir, la
estructura. McKee aplica este disefio
a peliculas de largometraje, pero su
andlisis resulta muy util también para
la construccién de guiones de corto-
metraje (diagrama 10).

El triangulo ilustra las formas que pue-
de adoptar la trama en una narracién.
Acé hemos desarrollado conceptos li-
gados a la nocién de arquitrama, ya
que es la estructura del disefio clasico
mas desplegada, mas explorada y, sin
duda, méas explotada en la construc-
cién y desarrollo de narraciones.

En la punta del tridngulo vemos que
la trama se articula alrededor de un
protagonista activo que se enfrenta
a fuerzas antagénicas (conflicto ex-
terno) para conseguir un objetivo. La
relacién de los eventos es de causa
y efecto en una realidad coherente.

17 McKee. El guion, ob. cit., p. 49.

Las rutas

»Diagrama 10. Triangulo de McKee.

DISENO CLASICO
Arquitrama

Protagonista activo
Causalidad
Final cerrado
Tiempo lineal
Conflicto externo
Realidad coherente

Final abierto
Conflicto interno
Protagonistas maltiples
Protagonista pasivo

Minimalismo
Minitrama

Este tipo de disefio responde a las
preguntas planteadas al comienzo
del relato; no se dejan cabos sueltos y
el final es cerrado.

En la esquina izquierda encontramos
la minitrama. Esta estructura presen-
ta historias donde descubrimos que el
guionista parte de un planteamiento
clasico, pero decide reducir los eventos

Casualidad
Tiempo no lineal
Realidades incoherentes

Antiestructura
Antitrama

y limitarse a explorar un solo asunto a
lo largo de su historia. Es una actitud
minimalista que concentra su atencién
en el conflicto interno del personaje,
que puede o no lograr su obijetivo (fi-
nal abierto). El guionista opta por una
trama simplificada con pocos recursos
y economia de personajes, eventos o
espacios. También puede darse el caso
de presentar varios protagonistas.
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En la esquina derecha encontramos la
antitrama, es decir, la antiestructura,
una forma de construccién que: evita
y se aleja del disefio clasico; propone
nuevas reglas y prioriza lo visual, lo
experimental o lo descriptivo sobre
lo narrativo; renuncia a la relacion
causa-efecto; en un tiempo que pue-
de ser no lineal e incoherente o pre-
sentar una realidad inconsistente. Un
cortometraje sobre la lluvia, como
Regen (lvens, 1929) transmite un
valor poético y cinematografico muy
poderoso; y Meches of the after-
noon (Deren, 1943) o Un perro an-
daluz (Bufiuel y Dali, 1928), mas que
desarrollar argumentos, buscan trans-
mitir sensaciones, generar emociones
o cuestionar al espectador.

Las rutas
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Con base en lo anterior, podemos
asegurar que en la construccién de
un relato audiovisual el personaje, al
igual que el guionista, debe tomar de-
cisiones. Cuando un personaje decide
revelar su actitud y su visién hacia el
mundo, su decisién implica acciones
concretas. Del mismo modo suce-
de con el escritor que se aventura a
construir un universo narrativo. Antes
de iniciar el viaje, debemos saber por
cual disefio vamos a optar. Este tex-
to exploré las condiciones del disefio
clasico; no obstante, antes de aden-
trarse en la aventura de escribir, el
guionista ha de determinar qué tipo
de historia va a contar, qué es lo que
quiere decir y cudl es el disefio estruc-
tural que mas le conviene adoptar. ®

Mddulos porlibro  Salir 4 p €& 2 Volver

»Foto 5. Fotograma de
Alguien mato algo
(Jorge Navas, 1999).
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ANEXOS

V.14.0 Guién para cortometraje.
Original de Rubén Mendoza M. © Marzo de 2003

Story line

Francisco Maldonado, padece un suefio que lo atormenta. Su pa-
dre Juan Cristo quiere finiquitar un asunto de tierras que depende
del desmonte de una cerca. El viejo no quiere que el municipio
lo despoje de “sus potreros”. Pero Francisco no quiere tumbar la
cerca. Tras un enfrentamiento, y envalentonado por el alcohol, el
hijo mata a Juan Cristo. Acto seguido, echa abajo la cerca que lo
constituye como heredero y tnico duefio de los potreros.

1. CASA FRANCISCO. INTERIOR DIA

La puerta de la cocina de una casa campesina entre paredes
de adobe se abre. FRANCISCO MALDONADO, (12) aparece en
penumbra entre las puertas, dejando entrar luz al cuarto. Lle-
va alpargatas y ruana pequefia. Dentro esta su mama, MARIA
CRISTINA, a quien no vemos pero oimos tararear una cancién
campesina. Francisco, en el marco de la puerta, la mira con una
sonrisa picara, como si esperara una sorpresa.

FRANCISCO
iMama, hoy es viernes, hoy toca carne, sirvame que
me muero de hambre!

MARIA CRISTINA
(Con ternura, resignada.)
Francisco, hoy si tampoco hubo...

FRANCISCO
{iTampoco!? (Se queda paralizado mirando a su
mamd de una manera fria. Luego mira sus manos
una a una y con la derecha se pellizca la izquierda, y
viceversa, discolo). iAh!, siempre lo mismo... sumercé
bafiese que huele a mico... iva a ver que yo encuentro
carne o aunque sea un hueso!... (Camina hacia otro

Las rutas
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cuarto, encuentra un machete amarrado al cinto de
un pantalon que estd en el piso. Lo acerca a su cara,
por el filo, como oliéndolo, pensando, mientras en el
marco de esta nueva puerta se asoma para mirar ha-
cia dentro). iMama, encontré un arbol de carnel... iNo
estd muy fresca, pero es carne, asi huela a perro!

MARIA CRISTINA
iRecoja, recoja mijo lo que puedal... iLa fritamos con
guiso!

Entrando al cuarto, sigiloso pero decidido, Francisco se dirige
hacia la cama en la que duerme su papa, JUAN CRISTO, desali-
fiado, como durmiendo la borrachera, con varios botones de su
camisa sueltos. Francisco se le abalanza, subiendo a la cama de
un salto. En las paredes hay iméagenes religiosas, y un altar a la
Virgen con su veladora encendida.

FRANCISCO
(De pie, con las piernas abiertas, susurrando.)
Papa... iPapa!, ¢lo pisé?

Juan Cristo ronronea dormido, no responde. Francisco empieza
a descargar una furibunda rafaga de machete sobre el cuerpo
de su papa, a quien no vemos: solo sabemos que lo corta por
el cambio de color de la hoja plateada del machete a un rojo
escarlata. Su expresién no tiene nada de compasién, es una
mezcla de curiosidad satisfecha con risa nerviosa. Baja y sube
el machete, un corte, otro, otro...

FRANCISCO
Vea, iya hay carnel... iy hasta nos sobra para vender!

MARIA CRISTINA
iPero no nos la compran si no la corté bien, mijo!

FRANCISCO
(Respirando agitado, limpidndose el sudor
con la ruana.)
Sumercé qué va a saber... la corté bien... para que re-
tofie, como me ensefié mi papa... (Mirando a su papa).
Papa, isi viera lo bien que muevo el machetel... iSaca-
ria pecho sumercél...

Volver
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Francisco se detiene concentrandose en el sonido de unos gol-
pes que vienen de la puerta.

2. CASA FRANCISCO. INTERIOR DIA

Francisco Maldonado en su edad actual, unos 40 afos, dormido
con la nuca extendida al filo de una mecedora, suefia con las
imagenes que estabamos viendo. Empieza a moverse lentamen-
te, despertandose. El espacio es idéntico al del suefio excepto
por la ausencia de imagenes religiosas. Francisco, mientras con-
tintan los golpes en la puerta, limpia la baba seca y blanca
acumulada en las comisuras de su boca. Tiene una gallina en su
canto, bajo su mano izquierda, y una botella de aguardiente al
lado de esta. Bajando con suavidad la gallina al piso se levanta
para abrir ante los golpes fuertes, ahora de palma de mano
abierta, sobre la puerta.

JUAN CRISTO
(Desde afuera.)
iFranciscol... iFrancisco!

Francisco queda paralizado al oir la voz. Se pasa la mano por
la cara repetidas veces como queriendo borrarla y luego toca
nervioso sus orejas como confirmando que estan ahi. Los gol-
pes siguen en la puerta. Francisco nervioso se levanta. Apa-
ga un radio viejo, en el que habla un locutor mal sintonizado,
desconectdndolo con su pie de una bateria de carro. Parpadea
como espantando el suefio y abre. Mira fijamente por un par de
segundos a Juan Cristo, que sin bajar la mirada, ni quitarse el
sombrero, entra altivo, serio.

FRANCISCO

iAh!, estaba dormido... sofiando tan bonito...
JUAN CRISTO

Se dice antes: “la bendicion papa"...

FRANCISCO
iComo lo hacia difunto!... iyo pensé que era un alma
en penal...

Lasrutas Madulos por libro
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JUAN CRISTO
(Sentdndose al lado de una mesa que estd
Junto a un espejo grande y deteriorado.)
Pues vivo; y a espaldas de su casa todavia, sefior...

FRANCISCO
Yo como no tengo ojos en la nuca...

Juan Cristo encuentra sobre la mesa, una maquina de pelu-
quear antigua.

JUAN CRISTO
Si quiere se los hago... (Se asoma al espejo para cortar-
se meticulosamente el bigote y las patillas. Empieza a
recortar muy serio, después de un silencio mediano)
¢Usted sabe qué fecha es hoy?... Sirvame un vaso de
guarapo...

FRANCISCO
Si, mafana es afo nuevo...

JUAN CRISTO
(Dando tijeretazos.)
Por si no se acuerda, sefior, mafiana se cumplen los
diez afios que su mama nos dio en el testamento para
tumbar la cerca. O unimos los potreros o se los traga
el municipio: iy estos potreros son mios! (Dejando las
tijeras enérgico sobre la mesa). Hoy su mama cumple
diez afios de muerta...

FRANCISCO

(Displicente.)
Bonito para ella, gracias a Dios... deben haber sido sus
mejores afios... se le habrén pasado rapidito...

JUAN CRISTO
Tenga su lengua, sefior.. usté no cambia, isiempre
pleitiando!

FRANCISCO

(Evasivo.)
Ahi si se equivoca, a mi lo que me gusta es estar
tranquilo...
Salir 4 p € /2 \Volver
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Francisco, inseguro, pero con una sonrisa sorna en la boca, reco-
ge y sacude un trapo blanco que suelta polvo y que, asegurado
a un bordoncito, hace una bandera.

FRANCISCO

Si se agarran a plomo godos, cachiporros, o la chus-
ma, o lo que sea, yo les saco este trapito... (Va hacia
un muro de su casa, sacude por Ultima vez el trapo
soltando mds polvo, lo saca por un huequito que se ve
hechizo en la mitad de la ventana, y lo bate. Al otro
lado sale la banderita, balancedndose al ritmo de su
mano y por el viento). iY asi los tranco!... Yo no tengo
problema en agacharme y hacer las paces. Lo mismo
en esa pared (Sefiala la de la derecha) y en esa otra
(Seriala la de la izquierda) hice huecos para lo mis-
mo... no sabe uno por dénde vengan.

JUAN CRISTO
(Serialando el muro que falta.)
Y por alla?..

FRANCISCO
Por alla vive usted, por ahi no saco el trapito: no vaya
usté y piense otra cosa...

JUAN CRISTO

(Irénico, burlon.)
iAy!l, ime imaginé!... iLos huequitos de la paz!... “Ten-
go huequitos de la paz por todos lados menos por
donde vive mi papa"... iPendejo!, isirvame un vaso de
guarapo!...

FRANCISCO
(Tirando la bandera hacia el muro sin hueco.)
No tengo guarapo. Pero tengo aguardiente...

JUAN CRISTO
Yo también tengo...

Juan Cristo saca de debajo de su ruana una botella de aguar-
diente. Al levantarla se da cuenta de su bajo contenido y al
servir escasamente cae un chorrito y unas gotas que mas bien
evidencian su mal pulso y algo de licor en la cabeza. Francisco

llega para completar el trago pero Juan Cristo con su mano lo
impide. Amablemente.

FRANCISCO
iSe le acabé el jarabe!

Juan Cristo arruga su cara, se levanta.

JUAN CRISTO
Acompaifie a su papa por una de aguardiente.

FRANCISCO
Acompafieme usté por la mia...

3. LA CERCA/CAMINO A LA TIENDA. EXTERIOR DIA

Juan Cristo llegando a la cerca, casi por instinto, le pone la
mano encima. Francisco amarra su gallina a una pequefa esta-
ca de madera, de la que otras estdn amarradas.

JUAN CRISTO
Usté volvié este pedazo de cerca un muro (Pone la
mano sobre el alambre de puas levantdndola ligera-
mente en cada chuzo)... una tapia, sefior...

FRANCISCO
(Echando maiz a sus gallinas.)
Y usté que la volvid... iun cementerio! Qué se cree, ¢la
Virgen Santisima? Usté se llamara Juan Cristo, pero
eso no le quita el Maldonado...

Juan Cristo de repente toma a Francisco del brazo, casi como le
puso la mano a la cerca.

JUAN CRISTO
Pues le va a tocar aflojar ya o lo aflojo yo. La gente tiene
que ver esta cerca en el piso hoy... iiasi que tiene que
hacer las paces conmigo a las buenas o a las malas!!...

Una de las gallinas camina hacia la cerca. La cuerda con la que
esta amarrada solo |a deja avanzar hasta unos pocos centimetros
antes del alambre. Francisco se libera y cambia tiernamente la
direccién de su gallina hacia su casa dejandole un poco de maiz.

Lasrutas Médulos porlibro Salir ¢ p € > Volver



FRANCISCO
Ni se le ocurra que yo voy a unir el potrero que me
dej6 mi mama con uno en el que usted maté tanta

gente...

JUAN CRISTO
iAsi le tocaba a los hombres! A los que tenian
palabra...

FRANCISCO

Tendrian palabra pero perdian la lengua...

Juan Cristo le rapa la botella, se termina el trago y la bota.
Empiezan su andar hacia la tienda, por un pequefio camino.

4. TIENDA/CAMINO ALTERNO. EXTERIOR DIA

En la tienda, Juan Cristo y Francisco se miran en silencio, toman-
do licor en la tarima de la cantina: toman un trago, no brindan,
no hablan, pero estan relajados. Un HOMBRE en una mesa afi-
na un tiple. Juan Cristo con un cuchillo corta lentamente un
salchichén y un limén que exprime sobre el pedazo que corta.
Francisco se concentra en la manera en que su papa mueve el
cuchillo sobre la carne y la cascara. Se ve muy alterado, mirando
con asco como si le chirrearan los dientes. Juan Cristo sigue
cortando. Los sonidos se van fundiendo dejando solo el arrastre
del cuchillo presente. Francisco entrecierra los ojos para evitar
verlo cortando y luego mira al viejo que evidencia una cicatriz
que tiene a la altura de la oreja. Francisco, muy impactado, ena-
jenado, cierra los ojos evitando mirar cualquier cosa y tomando
impulso da un trago largo.

FRANCISCO
Usté me jodio la cabeza...

JUAN CRISTO
Yo no... iel traguito! (Toma sonriente un trago largo)...
iAhl, es que arde. {Usté ha pensado en la palabra?
“Aguardiente”, el agua ardiente... iPor eso es que no
rindel...

Detenidos afuera, dejando la puerta de la cantina simétrica-
mente entre ellos, pocos metros atrds, de fondo, toman un
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nuevo sorbo. Se asoman bolsas de papel de un bolsillo del saco
de Francisco y el salchichén prominentemente. Francisco esta
maravillado, como no creyendo estar ahi, y mira a Juan Cristo
llevarse su botella a la boca y darse un largo trago de aguar-
diente. Luego mira sus manos y pellizca la derecha con la iz-
quierda, y viceversa, y da, mirando de reojo a su papa, un sorbo
largo de aguardiente, empiezan a caminar.

JUAN CRISTO
Yo sé que estoy tomado cuando empiezo a caminar
como atajando pollos (Hace la mimica que arranca
una risa inevitable en Francisco y luego sefiala una
direccion con los labios apretados en punta). Vamonos
por el camino viejo...

La cadencia de su caminar evidencia los primeros efectos del
alcohol. Juan Cristo mirando al piso concentrado en las sombras
largas como si alguien abajo le devolviera la mirada, frunce y
relaja el cefio ciclicamente. Francisco, en cambio, mira el paisaje,
también concentrado, ido, siguiendo los cables que pasan colga-
dos de los postes. A los lados, frente a cada casa, contra las cer-
cas de la carretera, descansa uno que otro mufieco de Afioviejo.

5. PUENTE MADERA/CAMINO ALTERNO. EXTERIOR DIiA

Luego, en un puente viejo que permite atravesar un rio pequefio,
Juan Cristo orina en un arbol, con la ruana subida sobre los hom-
bros. La cara de Francisco se refleja en el agua, y es distorsio-
nada por un escupitajo que él envié, asomado desde el puente.

FRANCISCO
&Y si se acordé de echarle un padrenuestro a mi mama
hoy?... {0 solo se acordé de la cerca?...

JUAN CRISTO
Esta mafiana le dije: “Sefior, acuérdale al desagrade-
cido de Francisco que yo le ensefié a ser varén, a tener
cojones, asi él no haya entendido, iSefior!".

FRANCISCO
(Sin rabia, cinico, luego de una pausa)
¢iY como fue que me ensefié!?... éMidndose en la co-
mida cuando no le gustaba?
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Juan Cristo con los tragos no puede evitar sonreir torpemente.

JUAN CRISTO
Es que no teniamos bafio...

FRANCISCO
Ah, fue por eso... o llevandome a ver cémo le arregla-
ba la corbata (algo molesto, haciendo la mueca de
corte en el cuello) a sus “contrarios” que le traian ama-
rrados al patio de la casa...

JUAN CRISTO
Yo siempre quise ser sastre...

Francisco exasperado con las respuestas del viejo enérgicamen-
te se abalanza sobre él. Lo toma de la ruana con los pufios
cerrados a la altura del pecho, empujandolo contra el arbol en
el que orinaba.

FRANCISCO
iQué es lo que le da risal... Usté no sabe la vida que
me ha tocado por su culpa... iCuando usté no me
pudo dar mas rejo, se me vino en pesadillas!... iTodo
lo que usted hizo me lo suefio!... iAntes no me dejaba
ni respirar, ahora no me deja ni dormir!

Juan Cristo demostrando todavia su fuerza, invierte como pue-
de la posicién con Francisco inmovilizéndolo. Saca de la bolsa
el salchichén y poniéndolo contra el cuello de Francisco lo corta
con su machetilla que ha sacado por reflejo, con una risa orgu-
llosa por ganar el pulso.

JUAN CRISTO
iNo se las dé de macho que todavia sé hacer el nudo
de la corbatal

FRANCISCO
(Acerca el machete de Juan Cristo a su nariz,
lo huele en un suspiro profundo)
iHmmml!... Esto huele a cuando yo era nifio... Cuan-
do me quiero acordar de usted, cojo mi machete, y lo
huelo... (Respira profundamente.)

De la respiracion agitada de Francisco empieza muy quedamen-
te a surgir una carcajada. Juan Cristo mira fijamente a Francisco
quien lo esta soltando.

JUAN CRISTO
¢Qué pasa?

FRANCISCO
(Con expresion picara.)
Ahora que me acuerdo, en este puente tenfa un suefio
con usted... hasta que mi mama se murio...

Francisco se acerca cauteloso a la baranda del puente, agacha-
do, asomando solo sus ojos, mientras sutil empieza el murmullo
del rezo de una voz vieja, la de su MAMA. Abajo, dando tumbos,
viene Juan Cristo espulgando entre los troncos del paso viejo.
Trae una mochila que se ve algo pesada, y que deja en la cabeza
del tronco en el que esta parado. La mochila, al descansar sobre
la madera, deja que escurran algunas gotas de sangre. Francis-
co, con sus ojos abiertos, malicioso, muy inquieto, de manera
cémplice le pide silencio a su mama, a quien no podemos ver.
Sacando sus manos de cuadro, concentrandose en la direccién
que esta toma, hace que la anciana se queje sin parar su rezo; al
alcanzarlas, descubrimos que le esta cortando poco a poco una
oreja a Maria Cristina, quien escasamente se queja. Parece de
unos 60 afios, vestida de luto riguroso, con un chal negro sobre
la cabeza y los hombros, y una camandula que frota desafora-
damente pasando pepas y pepas, sin ton ni son. Francisco lanza
la oreja para obligar a acercar mas a su papa, quien la recoge
urgido, ambicioso, sin preguntarse de dénde viene, haciendo
cuentas con los dedos y levantando los ojos, para guardarla
en su mochila. En este momento vemos su contenido, orejas de
todos los tamafios y colores, algunas de nifios, otras con aretes.
Volvemos a Francisco que mira indiferente a Maria Cristina.

FRANCISCO
Bueno, mama sin chillar... para qué se lo buscé... apro-
veche... Alla estd el cuerpo de Cristo, de Juan Cristo...
la bendicion...

Maria Cristina se levanta del piso con dificultad, sacudiéndose
con las manos su vestido negro, resignada, sin parar de orar.
Francisco, con su mano izquierda en la nuca de Maria Cristina,



y la derecha en la cintura por la espalda, la levanta facilmente
como si tuviera una liviandad inversamente proporcional a la de
su contextura algo gruesa. Se va levantando en los brazos de
Francisco, acostada con la cara hacia el cielo, sobre el paisaje,
mientras el ritmo frenético de su rezo se vuelve un cuchicheo
ininteligible. La vemos desde arriba, cenitalmente, acercandose
a nosotros y ocultando con su cuerpo a Francisco. Al llegar al
punto mas alto, en el que mas se estiran los brazos de Francisco,
ella susurra.

MARIA CRISTINA
Y brille para ella la luz perpetua...

Francisco, con los ojos felices, hirviendo, casi saliéndose de sus
cuencas, expectante, ve a su papa abajo, rastrillando los tron-
cos con los dedos. Francisco toma un Gltimo impulso y lanza a
su mama sobre él. Cuando Maria Cristina estd a punto de caer
sobre su esposo, volvemos a Francisco y Juan Cristo, con muecas
torpes, intercambiando sus botellas de aguardiente, dejando el
puente atrds, entre ellos. Juan Cristo extrafiado.

JUAN CRISTO
Y qué pasaba...

FRANCISCO
No sé... no me acuerdo del final... Creo que mi mama
lo espichaba, y a mi me recibia el pueblo euférico,
illegando en burro!... y yo me pellizcaba las manos...
A veces me pellizco dentro del suefio a ver si estoy
soflando (Francisco hace el ademdn de pellizcarse)...
como cuando estoy borracho... pero nunca diferencio...

6. CAMINO HACIA LA CASA. EXTERIOR ATARDECER

En un recodo del camino algunos BAQUIANOS departen en una
vieja casa, ruinosa, de dos pisos. A lo lejos truenan de vez en
cuando unos cuetes. DOS MUJERES y UN HOMBRE rellenan
un Afoviejo con trapo, paja y pélvora. Lleva las palabras “Feliz
Afio" en la camiseta, saco de pafio, botella de licor y sombre-
ro. Otro VECINO se acicala, tiene un platén y un espejo afuera
en el que termina de afeitarse. Francisco y Juan Cristo se van
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acercando, mientras los vecinos poco a poco se percatan de su
presencia. Gradualmente, los musicos van parando de tocar y
los nifios se van quedando quietos. La gente va girando o le-
vantando sus cabezas para mirar prevenidamente a Juan Cristo
con un respeto miedoso, distantes, mascullando apenas el sa-
ludo. Juan Cristo pellizca el ala de su sombrero para saludarlos,
sin detenerse, y los vecinos, frios, flexionando ligeramente la
cabeza, responden desganados. Se pasan las miradas de unos
a otros, encartados, sin saber cdmo actuar o qué decirle a Juan
Cristo. Dofia CARMEN que los mira recelosa, desde el piso de
arriba, mientras se peina se atreve a hablarles.

CARMEN

(Irénica)
iQuien los ve junticos: padre e hijo, les falta el Espiritu
Santo!... iLo que no unié dofia Maria Cristina en la
tierra lo une desde el cielo!

JUAN CRISTO
Pero no se pega nada con mocos, dofia Carmen...

FRANCISCO
(Enajenado viendo al vecino que se afeita.)
Y menos potreros...

JUAN CRISTO
(A todos.)
No vayan a echarle mucha candela a esos mufiecos,
no vayay se les queme la casa... iUn feliz afio!

Francisco, cada vez se concentra més en el viejo que se afeita.
Mira muy impresionado como se pasa la navaja, larga, por la
garganta y la barbilla. El arrastre de la cuchilla en la piel se va
volviendo el tnico sonido presente. Se van yendo las voces de
los vecinos, el sonido del aire, la pélvora, las botellas. Francisco
hace gestos como si se le destemplaran los dientes viendo al
viejo o con el sonido de la rasurada. El viejo terminando de
afeitarse se limpia con una toalla y pasa a anudar su corbata.
El resto de vecinos, se asoman para ver alejarse a Juan Cristo
y Francisco, que no han detenido su marcha. Poco a poco se
reactiva la juerga mientras ellos desaparecen entre las ruinas.
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7. CASA FRANCISCO.
EXTERIOR/INTERIOR ATARDECER/NOCHE

Francisco y Juan Cristo van llegando a sus casas. Francisco da el
tltimo sorbo de aguardiente de la botella que tenia en la mano.
Ambos se miran sin saber qué hacer. Francisco saca de nuevo
de un barril una manotada de maiz, que le tira a sus animales
carifiosamente, mientras toma valor para invitar a entrar al vie-
jo con un gesto timido de su cabeza. Desaparecen entonces
entrando a la casa dejando la cerca sola y al fondo de esta la
casa de Juan Cristo. Dentro sentados en dos butacas iguales
destapan una nueva botella, estan tomados pero tienen una
expresion tranquila, cada uno pela una naranja con las ufias.

zorrochucho, lo he pasao por trapiche... hasta le he
cortado la lengua... iy con su mismo estilo!

JUAN CRISTO
¢St ve?, de tal palo tal astilla... ies que usté lleva la
sangre en la sangrel...

FRANCISCO
Pero en los suefios nadie me da plata por las orejas o
las lenguas que corte... como le pagaban los politicos
a usté... ahi si me gana... iPero mejorl... Yo a veces
creo que lo que menos me gustaria ser es usté, ser
como usté...

FRANCISCO
(Pelando su naranja suavemente.)
Me perdona la pregunta, pero épor qué es uno tan
hijuepuerca pudiendo ser bueno tan facil?

JUAN CRISTO

Ser hijuepuerca es més facil (Rien, Juan Cristo entierra
los dedos en la naranja fuertemente)... Pero no con-
funda un hijuepuerca con un berraco... a los coparti-
darios nos tocaba ser berracos, mijo, iberracos!... pero
yo no quiero hablar de eso... iime lo borré!!... digame:
recordar es morir... lo importante era joder al enemigo,
es0s querian acabar con nosotros, icon la patrial

FRANCISCO
Y es que ellos de qué partido eran...

JUAN CRISTO
... iEran una partida de hijueputas! (Rien de nuevo)...
Ya no me importa, nos olvidamos todos contra todos
(Pausa). Usté tiene razén, iyo me las doy de hijueputa
y no llego ni a malparido! Es que pa'que usté se haya
sofiado cascandome con su mama, ipa'que me haya
matado a “mamazos"!

FRANCISCO
Eso no es nada... (Contando con los dedos). Yo le he
dado con cuchillo, machete, carretilla, motosierra, con

Juan Cristo recibe las palabras resignado, con tristeza. Levan-
tandose saca un revélver, apunta y dispara sobre la pared que
no tenia hueco, abriendo un boquete en el adobe, justo al lado
de donde quedé reclinada la bandera.

JUAN CRISTO
Ahi tiene... La pared que le faltaba...

A ambos los enmudece el tiro. Juan Cristo después de arrastrar
la mirada por la mesa, clava sus ojos en Francisco, muy seguro.
Este, a su vez, se apoya en la mesa, se levanta lentamente.
Mira a su papa a los ojos, y la expresion dolorosa e insegura de
su cara por la impresién del disparo, va dejando escapar uno
que otro gesto benevolente, de complacencia, evidenciando su
confusion al ver el gesto conciliador de Juan Cristo. Su euforia,
que va invadiéndole el rostro completo, parece escaparse por su
boca, pues se alista a hablar. Juan Cristo, como arrepintiéndose
de mostrar ese camino, justo antes de que Francisco hable, ba-
jando la mirada interrumpe.

JUAN CRISTO
Francisco... (Pausa) .. prenda el radio.. a ver qué
dicen...

Mientras Francisco se dirige despacioso, decepcionado al radio,
Juan Cristo lo sigue con la mirada, muy triste también, como
reconociendo su cobardia mientras sirve un nuevo trago.



FRANCISCO
(Encendiendo el radio) Esto suena muy mal (Volviendo
de espaldas a su silla).. no vamos a oir cuando sea
afno nuevo...

En el radio chillan tiples mezclados con locutores viejos y chis-
pa de mala sefial. Se pasan los ojos de vez en cuando, pero se
evitan la mirada. Tienen una expresién de decepcién mutua en
los ojos. Mirando al vacio empiezan a quedarse dormidos. Ve-
mos las botellas vacias, los parpados cerrandose, las manos, las
mandibulas soltdndose lentamente, flojas.

8. CASA FRANCISCO/CERCA INTERIOR/
EXTERIOR NOCHE

Juan Cristo de sopetén se levanta, se asoma por la puerta. De
lejos, llegan gritos y sonidos de juerga. Juan Cristo se acerca a
Francisco para despertarlo. El radio chisporroteando con notas
de misica tenues al fondo. Ante el primer contacto de la mano
de su papa, Francisco se despierta y toma asustado sus orejas
con las manos, confirmando que estan aht.

JUAN CRISTO
iDespierte, Francisco, parese! iVan a ser las doce y no
hemos tumbado la cercal!

Francisco mira a Juan Cristo con una decepcién inmensa y algo
rabiosa. Juan Cristo ha tomado una pica y un azadén y se dirige
a la cerca. Francisco se levanta de su mecedora a apagar el ra-
dio, restriega su cara con las manos despertandose. Juan Cristo
desde la cerca, tambaleando le hace sefias para que se apure.

JUAN CRISTO
A su papa le hace caso... iiHay que honrar la memoria
de su mamall...
FRANCISCO
(Desde la puerta.)

iiElla a usté no le importall... iy a mi tampoco!... iyo
no muevo nadal...

Juan Cristo, hirviendo de rabia, corta la cabuya de una de las
gallinas con el azadén y la toma por esta. La bate en el aire en
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circulos hasta lanzarla al otro lado de la cerca. Francisco mira
mas que con rabia con tristeza.

JUAN CRISTO
iiVenga ya!!

Francisco entra resignado a la casa y sale con su machete. De
pronto la vereda estalla en pélvora, los gritos se oyen de todas
partes. Ambos se miran.

JUAN CRISTO
iApdrele, que nadie vea que no hemos tumbado
estol... iYa son las doce!, ilas doce!...

FRANCISCO
Yo sé, yo sé... iiafio nuevo, vida nuevall...

Francisco, blandiendo su machete deja que caiga una y otra
vez sobre Juan Cristo a quien no podemos ver. La pélvora que
se hace ensordecedora apaga sus quejidos. Francisco acomoda
a Juan Cristo contra la cerca, sentado, sin que podamos verlo
aln, y sacude su cabeza sin acabarlo de creer, casi sonriendo,
muy emocionado, congestionado. Francisco se aleja y mientras
tanto pasamos de reojo por Juan Cristo, desgonzado, para que-
darnos solo con la cerca, de la que, de su alambre untado, ro-
jizo, se sostiene una gota espesa de sangre. Oimos a Francisco
acercarse de nuevo y el chorro de un liquido siendo regado.
Sobre el alambre cae este liquido amarillento, liviano, lavan-
dolo, llevandose la sangre. Oimos que se enciende un fésforo
y el rugido tembloroso del principio de un fuego. La cerca, las
puas, se iluminan maravillosamente. Vemos entonces a Francis-
co, de pie, iluminado por la llamarada que se levanta desde el
piso. Mira sus manos y se pellizca la derecha con la izquierda,
y viceversa. En las casas cercanas empiezan a quemar algunos
"Afioviejos", otros ya encendidos, y los NINOS corriendo de casa
en casa tirando piedras sobre estos. Llegan algunos a la casa
de Francisco que contempla al viejo casi como un héroe, como
una aparicion, totalmente cubierto de fuego, echado en el piso.

FRANCISCO
(A los nifios.)
iHaganle pues que se apaga!
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Los nifios riendo tiran piedras sobre el viejo, convencidos de
que es un Afioviejo. Francisco los observa emocionado, uno de
ellos se queja.

JULIAN
iPero este no tiene pélvoral

FRANCISCO
iPero tuvo!

Los nifios siguen su recorrido corriendo. Francisco toma el hacha
y da el primer golpe a un palo de la cerca, lo derriba, empieza
a golpear al otro, el bojote encendido empieza a extinguirse,
Francisco tumba otro palo.

FIN

Guion de Jorge Navas © basado en
un cuento de Fernando Gémez (1999).

Story line

Heriberta teme crecer y envejecer. Inspirada por la historia de
Erzsebet Bathory, cree que la sangre humana preserva su juven-
tud. Valiéndose de engafios, Heriberta extrae la sangre de su
amiguitos. Sin embargo, su madre, una fanatica religiosa y los
constantes acosos de un vagabundo, se interponen en su plan.
Luego de un altercado con el vagabundo, éste resulta muerto.
Heriberta se justifica, pero finalmente es eliminada.

1. INTERIOR. CASA. DIA

Pantalla de television mostrando un comercial de cremas reju-
venecedoras para el rostro y el cuerpo.

Zancudo parado en el vidrio de la ventana moviendo sus patas.

Pantalla de televisién mostrando noticiero con imagenes de
una masacre de una familia campesina.

Isabela sentada en un sofa mirando la television.

Zancudo que se para sobre el brazo de Isabela y empieza a
succionar su sangre.
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Ojos de la nifia que mira pasiva como el zancudo se alimenta,
mientras que se sigue escuchando el noticiero.

Una mano entra lentamente a cuadro mostrando la palma o
parte inferior de la mano. Toma impulso hacia atrds y se devuel-
ve bruscamente contra la cdmara.

Desde el punto de vista de la nifia, su mano golpea su brazo en
el lugar donde estaba parado el zancudo.

ENTRA TITULO “ALGUIEN MATO ALGO
O LA ULTIMA INOCENCIA"

Debajo de la mano se empieza a deslizar una gética de sangre,
que la cdmara empieza a seguir. Entra a cuadro el dedo de HE-
RIBERTA, que empieza a recoger y acumular la gota sobre la
yema de su dedo.

Heriberta, metiéndose el dedo a la boca disfrutando de su
propia sangre. Luego sube su brazo y empieza a succionar
suavemente sobre el mismo lugar en que fue picada. En esos
momentos entra su MADRE por la puerta de atras y se queda
observandola para llamarle la atenciéon inmediatamente:

MADRE
Heriberta... iqué estas haciendo!?

La nifia se queda quieta con su brazo en los labios y la mirada
fija al frente, mientras su mama le habla desde atras.
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La mamad le quita el bracito de la boca, y le hace pao, pao donde
estaba chupando.

MADRE
Pao, pao, nifia, cudntas veces tengo que decirte que
no vuelvas a hacer estas cosas, eso es cochino; no ves
que la sangre es sucia, esta llena de enfermedades,
de inmundicias. Por favor, jirame por Dios que no lo
volveras a hacer. Ya sabes que Dios lo puede ver todo
y se puede poner bravo y castigarte.

La nifia mira fijamente a la madre con cara de inocencia, mien-
tras esta habla. La madre saca de su pecho un crucifijo que
besa y hace que la nifia lo bese acercandolo a sus labios. Pero
la nifia no mueve los labios.

2. EXTERIOR. CALLE. DiA

Vemos a Heriberta caminando con desgano cogida de la mano
de su madre. La nifia va vestida con un sombrerito y un vesti-
do blanco muy elegante. La madre va vestida toda de negro,
guardando atn un interminable luto por su esposo. Van a en-
trar a la iglesia, Heriberta no quiere y hace fuerza. Suenan las
campanas.

3. INTERIOR. IGLESIA. DIA

El padre levanta la ostia y el vino recitando su texto, anterior
a la eucaristia.

PADRE
Este es el cuerpo y la sangre del Sefior, que fue derra-
mada por vosotros pecadores para el perdén de los
pecados, haced esto en conmemoracién mia...

Se paran ritualmente en sefial de respeto. Heriberta se para
junto a ellos.

En este momento, todos los visitantes de la iglesia estan arro-
dillados, imitandolos burlonamente, arremedando a su madre y
a sus ancianas amigas. Algunas salen a hacer filas para comul-
gar. Heriberta también las sigue y espera su turno, mientras su
mama la espera orgullosa.

Las rutas
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Boca de Heriberta sacando la lengua para recibir la ostia. La
nifia abre los ojos y ve la copa de vino sostenida por el padre,
mandandole la mano y jalandola hacia ella, forcejeando un
poco con el padre, que al final sonrie y la deja beber un largo
trago de la sangre del Sefior.

La nifa se retira del pulpito y va hacia un lado, junto a un altar
de un Jesus crucificado. Saboreando atn el vino que tiene en
la boca, se queda mirando desafiante al Cristo flagelado y san-
grante, de madera, hasta que finalmente traga.

HERIBERTA
Si todo el mundo puede beber de tu sangre, {por qué
no yo? Pero me decepcionas, no me gusta tu sangre,
debe ser mas cochina que la mia, pero a ti nadie te
dice nada.

Empiezan a pasar imagenes de cuadros y pinturas en el techo
de la iglesia, mostrando escenas de la crucifixién de la muerte
del Sefior.

HERIBERTA
Tal vez, cuando uno de esos soldados brutos te clavé
esas puntillas y esos palos de escoba puntudos, tu
sangre habria sido mas rica y si yo hubiera estado alli
seguramente no se habria desperdiciado tanto.

La madre mira feliz cdmo su hija se postra ante el Sefior.
4. INTERIOR. HABITACION CLAUDIA. DiA

Vemos iméagenes de libros de colegio de ciencias naturales,
mostrando epidermis, dermis, aparatos circulatorios, gotas de
sangre, microscopio, etc. CLAUDIA amiga de Heriberta esta a
su lado.

CLAUDIA
(Tirando el libro sobre la alfombra.)
iAhhh!... no entiendo, no me gusta, me aburro...

Heriberta se queda mirdndola y se pone como a pensar.

Volver
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HERIBERTA
Bueno, hagamos una cosa, yo te hago la tarea, pero
si me das algo.

CLAUDIA
¢Qué? Lo que quieras, si quieres te puedo prestar to-
das mis mufiecas.

ISABELA
iNo!, espera ... (Va hasta su maletin y saca un bisturi
al que se le ve lo caro por encima.) Era el bisturi de
papd, es muy fino; corta con tocar y no duele.

CLAUDIA
Si, es muy bonito.

ISABELA
Ven, préstame un dedo.

CLAUDIA
{Para qué?

ISABELA

¢Quieres que te haga la tarea o no?

Claudia se queda callada... Heriberta le corta el dedo. Aprieta el
dedo para que le salga sangre y chupa.

5. INTERIOR. HABITACION HERIBERTA. NOCHE
Mamad, arropando y despidiendo hasta mafiana a Heriberta.

MADRE
Hasta mafnana bebé. No te olvides rezar tus oracio-
nes, mi amor. Suefia con los angelitos. (Le da un beso
yseva.)

Heriberta espera a que su mama se vaya. Se para, enciende un
candelabro y saca debajo del colchén un libro antiguo y grande
de anatomia. Empieza a leer. Vemos por intercortes que saca
otro libro de debajo del colchén, uno de Alejandra Pizarnik. Es-
cuchamos que lee el libro de Pizarnik en la parte en donde se
describen los hechos y los horrores perpetrados por la hermosa

Las rutas
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y sangrienta condesa Erzsébet Bathory, y, a la vez, que en iméa-
genes vemos cuadros distintos de partes internas del cuerpo
humano en el libro de anatomia.

HERIBERTA

(Leyendo.)
Corria este rumor: desde la llegada de Darvulta, la
condesa, para preservar su lozania, tomaba bafios de
sangre humana. En efecto, Darvulta como buena he-
chicera, crefa en los poderes reconstitutivos del fluido
humano...

La magia negra de Darvulta se inscribié en el negro si-
lencio de la condesa: la inici6 en los juegos mas crueles.
La anim6 a buscar la muerte y la sangre en un sentido
literal, esto es, a quererlas por si mismas sin temor.

La mayor obsesién de Erzsébet habia sido siempre ale-
jar a cualquier precio la vejez. Su total adhesion a la
magia negra tenia que dar por resultado la intacta y
perpetua conservacion de su divino tesoro.

6. INTERIOR. HABITACION HERIBERTA. DiA

Heriberta se pone su uniforme de colegio. Se coloca la blusa y
se toca los senitos, se los mira luego entre la camisa. Mira otra
vez el espejo preocupada.

7. INTERIOR. COMEDOR. DIA
Mama e hija desayunan antes de ir al colegio.

HERIBERTA
¢{Mamé, me estoy volviendo vieja, no es verdad?

MADRE
¢Cémo asi, Isabela, qué estas diciendo?

HERIBERTA
Yo no quiero volverme vieja, no quiero ser una viejita
que va a misa. Todas mis amigas se estan volviendo
viejas, a la mayor del salén ya le compraron brasieres
y todo. Yo no, yo no quiero.
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MADRE
Mi amor, no te estas volviendo vieja, simplemente es-
tas creciendo; cada dia que pasa creces mas y te vas
poniendo mas linda.

HERIBERTA
Linda no, vieja, cada dia que pasa es un dia menos
de vida.
MADRE

Si, pero todos tenemos que nacer, crecer, tener hijos y
morir. Asi para eso nos hizo el Sefior.

HERIBERTA
{Por qué crece uno? ¢Por qué muere uno? Yo no quiero
morir como mi papa. (En voz baja) Yo no quiero ser
como td.

8. EXTERIOR. CALLE. DIA

Heriberta es llevada de la mano de su madre al colegio. La nifia
mira pensativa a su alrededor mientras camina. Observa una
MUJER sentada en un portal amamantando un BEBE, ve en el
mismo portal del inquilinato a un ANCIANO jorobado sentado
en un asiento viejo y apoyado en un frio bastén de cuatro patas.

Va a pasar la calle y al lado un SENOR lee £/ Espacio, con la foto
de un muerto en la portada. Al lado suyo hay un CIEGO que
titubea para pasar. Cuando la nifia esta atravesando la calle,
aparece un MENDIGO mendigo que habia visto dias atras en la
iglesia, y este toma del brazo al ciego ayudandole a cruzar la
calle. Mendigo y nifia quedan mirandose hasta que esta da un
giro en la esquina.

9. EXTERIOR. PATIO COLEGIO. DIA

Heriberta esta sentada en una banca del colegio leyendo su
libro de anatomia, a su lado algunos NINOS juegan . Heriberta
saca un sandwich de su lonchera y sigue leyendo. En ese mo-
mento un NINO se le acerca.

NINO
¢Qué haces?

Lasrutas Madulos por libro
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HERIBERTA
Estudio para el examen con un libro de mi papa, que
estd mejor explicado y mejor dibujado.

NINO
Si, no... (El nifio se queda pensativo mirando las imd-
genes). Es muy raro lo que tenemos por dentro y no
nos damos cuenta. Pero es muy feo. A mi si no me gus-
ta ver de a mucho esos libros. Me imagino todas esas
venas, todas esas arterias... Me siento como un esque-
leto caminando o como un bulto de sangre, iguacala!;
me parece que con cualquier cosa me voy a reventar.

HERIBERTA
Si, tenemos demasiada sangre, casi todo nuestro cuer-
po es sangre; como para llenar bastantes copas.

NINO
iHuy! si, iqué asco!

HERIBERTA
¢Asco por qué? A ti tampoco te gusta la sangre?

NINO
iCémo se te ocurre... qué cochinada!

HERIBERTA
Cochinada, épor qué?, ya estds como mi mama; no
entienden que la sangre es la vida (Lo dice como para
ella misma).

NINO
¢Qué? ¢Qué dijiste?
HERIBERTA

No, dije que yo no voy a crecer.

NINO
¢Que no vas a crecer? (Como asi? ¢Por qué? (Entonces
qué vas hacer?

Volver
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HERIBERTA
Ayudarle a la gente como td a que no se reviente.
A pedirle un poquito de su sangre a mis amigos. A
conservarme como Erzsébet.

NINO
¢Erzsébet?

HERIBERTA
Si, Erzsébet Bathory, la princesa que siempre se man-
tuvo bella bafidndose en sangre.

El nifio hace cara de asco y como de que “esta se estd enloque-

ciendo”. En ese momento otra NINA se acerca.

NINA
¢Qué hacen? (No quieren venir a jugar con nosotros?
NINO
Si.
HERIBERTA

No. Estoy repasando para el examen de ciencias. {Us-
tedes ya estudiaron?

Los dos nifios se miran culpables y asqueados.

NINO Y NINA
(A coro.)
No, iqué pereza!

HERIBERTA
Pues si quieren se pueden sentar cerca de mi y yo les
soplo... pero ya saben cudl es la condicién...

Los dos nifios se miran resignados.

NINO
¢Y cuando?

HERIBERTA
Ya (Saca su bisturi del maletin).

Lasrutas Madulos por libro
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Los dos nifios se dejan punzar los dedos. Una gota de sangre
cae sobre el libro abierto de anatomia. Heriberta succiona su-
tilmente ambos dedos. Desde afuera de la reja del colegio, el
mendigo de rostro sucio y ojos azules la mira.

10. EXTERIOR. FACHADA CASA DE HERIBERTA. DiA

Heriberta es terminada de peinar por la mamé, que atin esta en
batola y chanclas, tapandose la boca con un pafiuelo.

MADRE
Te vas derecho para el colegio sin hablar con nadie ni
recibirle nada a nadie. Ya sabes que creo que tampo-
co te puedo ir a recoger, pues vamos a ver cémo sigo
de esta fiebre. Te cuidas, mi amor, ve con Dios.

Mama despide a Heriberta déndole la bendicién, Isabela la
besa y arranca a caminar con su lonchera y su libro entre los
brazos. Al voltear la esquina mira a ver si su mama atin la obser-
va o si alguien la sigue, corre hacia la otra cuadra. Por fin sola
y libre. En ese momento ve a su amiga del colegio venir cogida
de la mano de mama. Se esconde tras la puerta de una tienda.
Dentro de la tienda hay DOS BORRACHOS y una PROSTITUTA
sentados en una mesa. Todos trasnochados y de mal aspecto.
Heriberta vuelve a salir. Amiga y su MAMA no la vieron. Heri-
berta camina, como mirando todo por primera vez. Su barrio no
es muy bonito pero ella lo recorre sin temor. En la esquina hay
una galladita de JOVENES malencarados; se hace la loca, saca
de su lonchera un paquete de papitas y se mete comiendo por
la otra cuadra; una calle rara; muy sola y como abandonada.

Es un callejon sin salida. De repente de un rincén aparece cerca
de ella el mendigo. El mismo de siempre: el flaco, alto, desgar-
bado y de cabellos largos y ojos azules. El hombre triste y de
mirada profunda y mal olor.

Heriberta apenas lo ve intenta salir corriendo, pero se le caen
el libro y la lonchera junto con las papas, se devuelve a intentar
recoger todo, pero el mendigo toma el libro primero y ofrecién-
doselo para que se acerque le dice, con voz ronca y suave:

MENDIGO
No huyas. No soy malo. Vengo a salvarte.

Volver
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regada por el mundo; y una nifia como td no debe
seguir alimentando esta sed malvada.

La nifia hace mala cara por el olor del tipo, recoge su lonchera y
se acerca por el libro. Ya cuando lo va a recoger, el mendigo lo
lleva hacia él y lo empieza a hojear.

MENDIGO
Te hemos estado mirando, {sabes? Creo que nuestro
Padre no esta muy contento con lo que haces, ni con
lo que pretendes ser.

HERIBERTA
Mi papi estd muerto, iademas, ti no eres mi hermano...!

MENDIGO
Si, yo soy tu hermano y tu papi no estd muerto ni
el nuestro tampoco. Ambos nos miran desde arriba y
nos acompafian, pero se sienten tristes cuando hace-
mos 0 pensamos cosas malas.

HERIBERTA
Yo no he hecho nada malo, ivdyase!, deje de moles-
tarme, le voy a decir a mi mama para que llame a un
policia. iMama, mama, mamaaa...! (La nifia se pone
a gritar desesperadamente y cuando se da cuenta de
que sus gritos no son escuchados por nadie empieza a
llorar desamparada).

MENDIGO
Los policias no sirven para protegerte de Aquel que
todo lo ve. Ellos solo sirven para derramar mas sangre
(El mendigo dice esta dltima frase con dolor y como
para él mismo).

HERIBERTA

Pero yo qué he hecho, yo no hice nada. Lo tnico que
quiero es no crecer ni morirme. ¢Por qué no va a mo-
lestar a otros? A toda esa gente que sale en los no-
ticieros (Se pone brava). Toda esa gente grande que
mata y mata y desperdicia la sangre por odio. Esa
sangre no sirve, no es de nadie, es de los muertos.
Se queda en un cementerio. La sangre que yo quiero
es para vivir. Para seguir siendo nifia, éno fue usted,
pues, el que dijo "dejad que los nifios vengan a mi"
y que hay que mantener la inocencia de los nifios?
iMentiroso! iMentiroso!

MENDIGO
No, no, lo que yo quiero es mantener tu inocencia.
Salvarte.

HERIBERTA
Es que todos son malos, el mundo es malo, Dios es
malo. Mi papi decia que todo necesita sangre, guerras
y muertes para mantenerse vivo, asi nos hicieron, es
como un sistema circulatorio: para que haya paz tiene
que haber muchas guerras, para que crean en alguien
lo tienen que crucificar, y sin la sangre de los noticie-
ros este mundo no seria bello, envejeceria, sin sangre
estariamos viejos y acabados, yo no tengo la culpa,
asi nos hizo Dios, iy yo puedo hacer lo que me da la
gana! Sin sangre me voy a volver una viejita como mi
mama, me voy a morir como mi papa. Ademas, équién

La nifia que atin llora, se queda mirando las manos del mendigo. es usted para prohibirmelo?

Ve que estan goteando sangre y no se asombra demasiado, solo
empieza a sollozar. MENDIGO

HERIBERTA
Sefior, estd sangrando, ées qué a usted lo golped un
policia?

MENDIGO
Si, mas o menos, tl sabes que si, pero eso no importa.
Ahora lo importante, es que ya hay demasiada sangre

Nadie te estd prohibiendo nada, Isabela. Yo solo he
venido para salvarte; porque he escuchado las supli-
cas de tu padre y los consejos de nuestro Padre. Tu
madre todas las noches me habla de ti. Yo soy aquel a
quien tl blasfemas sin sentido, a quien desafias para
que baje de la cruz. Mirame aqui. Acércate a mi para
perdonarte. Te aseguro que todo esto quedara solo
entre los dos. iVen...!
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HERIBERTA
No... yo no le creo. Usted estd borracho, estd loco y
huele feo.

MENDIGO

Créeme, Heriberta. No te miento, yo también derra-
mo sangre. No he parado de derramar sangre; pero lo
hago por amor, por ustedes, por los hombres, por su
salvacion. Pero esta sangre lo tnico que ha alimenta-
do es el odio, la violencia y el tamafio del infierno. Por
amor a Dios, Isabela, créeme; acércate a mi corazon.
Mira: esta es mi prueba.

El mendigo levanta sus dos manos hacia el lugar donde Heriber-
ta, afligida y como apenada y arrepentida, mira hacia el suelo.
El mendigo muestra a Isabela sus manos atin sangrantes con la
marca fresca de los huecos abiertos que le dejaron las puntillas
del madero. La nifia levanta su rostro hacia el sefior, dejandole
ver una lagrima y una mirada compasiva. El mendigo le sonrie
comprensivamente y levanta su rostro al cielo cerrando los ojos
y como iniciando una oracién. La nifia levanta lentamente una
mano para acercarla y hacer contacto con la mano flagelada
de su salvador; al mismo tiempo, su otra mano se escurre por el
bolsillo de la falda en bdsqueda de algo.

El sefior ora con los ojos cerrados. La sangre de su mano ya ha
hecho contacto con la blanca mano de la nifia. La nifia le ha to-
mado sin temor sus huesudos dedos y los tiene bien sostenidos.
Heriberta mira hacia los lados, mira por tltima vez al mendigo
y izas!, le hace un corte répido en la mufieca con el bisturi para

luego salir corriendo. El mendigo grita reaccionando al dolor.
Intenta frenar la sangre que brota a chorros. Cae arrodillado,
sigue gritando. Heriberta lo mira a lo lejos, desde atrds de un
muro. El ya no puede gritar, efecttia jadeante sus (ltimos mo-
vimientos y antes de caer por completo la mira a ella, atin sin
entender y pidiendo una explicacion.

Heriberta sale de su rincén. Camina estoica sin quitar la mirada
del cuerpo ensangrentado; pasa sobre él y sigue indiferente,
recoge su lonchera, su libro y el paquete de papas regadas por
el piso. Mira al frente mientras sigue caminando. Observa el
bisturi y limpia con sus dedos las gotas de sangre que quedaron
en él, llevandoselas a la boca mientras piensa:

HERIBERTA (OFF)
Si eres el que dices que eres, no hay problema, al fin
y al cabo ya deberias estar acostumbrado a morir por
nosotros.

Vemos que la nifia se aleja por un amplio y solitario callején. En
el audio empezamos a escuchar un sonido punzante de aleteo
de zancudo como el del plano inicial.

Vemos de nuevo uno de los planos iniciales; aquel en el que una
mano entra a cuadro, mostrando su palma a la cdmara. Toma
impulso hacia atras y se devuelve bruscamente hacia la cdmara
fundiendo de un flash a negro. El sonido del zancudo se acaba
con la palmada.

FIN
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Story line

Akira (13) estd obsesionada con la idea de explorar una hacien-
da abandonada. En complicidad de sus mejores amigos, esca-
pan del colegio y se embarca en la aventura. Sin embargo, los
nifios ignoran que el lugar no estad completamente deshabitado.
Tras sufrir un terrible susto, Akira regresa a casa y descubre que
su madre se ha enterado de su fuga del colegio.

1. EXT. CALLE. DIA

AKIRA (12), NICOLAS (13) y CLOE (12) caminan por la calle,
visten uniforme de colegio y traen su respectivos morrales a la
espalda. Nicolas mira hacia atras, al colegio que se ve al fondo.

NICOLAS
¢Akira, usted estd segura de todo esto?

AKIRA
iAy, Nicolds, ahora no me diga que le dio miedo!

Akira abraza a Cloe.
AKIRA

{Por qué? Si le dio miedo mejor devuélvase que noso-
tras vamos solas.

CLOE
iAy! Akira, déjelo que él es un gallina.

NICOLAS
iAy! Ya, ya. Yo no le tengo miedo a nada. Mas bien
aplrense, ¢ési? La profe debe estar buscandonos.

Akira, Nicolas y Cloe miran atras, hacia el colegio, y apresuran
el paso.

Las rutas
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2. EXT. CALLE/ENTRADA HACIENDA. DIA

Las nifias y Nicolds llegan a la hacienda, se paran junto frente
de la entrada y miran a través de la reja. Es una casa enorme
y antigua. El lugar luce abandonado y un poco tenebroso. El
rostro de Nicolas revela inseguridad.

CLOE
iUfff, esto esta como de pelicula!

Nicolas retrocede dos pasos.

NICOLAS
iUy no, yo como que no quiero entrar! Deberiamos
regresar al colegio. A lo mejor la profe no se han dado
cuenta... iAkira, esto es una locura ...!

CLOE
(Ddndose valor.)
iAy no, no! Ya llegamos hasta aqui. La profe ya debe
estar reportandonos. Sigamos.

AKIRA
Si, Nicolas, ¢dénde esta su valor? ¢O es que va a in-
cumplir la promesa? Recuerde la penitencia; el que
pierda paga.

Nicolds queda pensativo. Akira coge la mano derecha de Nico-
las y Cloe la mano izquierda.

NICOLAS
(Decidido)
iAgggg, bueno!
Akira y Cloe arrastran a Nicolas. Se quitan los morrales y los de-
jan escondidos junto a la cerca. Ingresan con sigilo. En realidad
todos estan muertos de susto.

3. EXT. HACIENDA. DIA

Los nifios cruzan la entrada de la hacienda y caminan con pru-
dencia, revisando que no haya nada extrafio a su paso. Nicolas
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y Cloe se adelantan. Akira se entretiene mirando unas plantas,
Nicolds susurra en el oido de Cloe.

NICOLAS
Tengo una idea. Démosle un susto a Akira. Voy a decir
que tengo chichi. Coja a Akira y adelantese. Vamos a
ver si es tan valiente.

Cloe asiente y acepta el plan. Cloe y Nicolds van hacia Akira.

AKIRA
Ya vieron que lindas estas flores, me encanta este
color.

NICOLAS

Ay, si, si. Ya deje la bobada ¢O le dio miedo?

Akira hace un gesto de suficiencia y avanza. Nicolas y Cloe si-
guen caminando y llegan a una capilla abandonada que esta a
un lado de la hacienda. El lugar luce tétrico. Los nifios intercam-
bian miradas de espanto.

4. EXT. HACIENDA. CAPILLA ABANDONADA. DIA

Los nifios exploran sigilosamente el lugar abandonado. Cloe se
queda observando una viga.

CLOE
Akira venga, mire esto. (Sefiala la viga) Dicen que ahi
fue dénde el cura se ahorcé.

AKIRA
iWaooo!

NICOLAS
Uy, yo tengo chichf. Ya vengo.

Nicolas se aleja, va el fondo de la capilla abandonada. Cloe y
Akira contintian curioseando.

Las rutas
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5. EXT. HACIENDA. CAPILLA ABANDONADA/
ESCOMBROS. DIA

Nicolds busca entre los escombros y encuentra una tela negra,
se la pone encima y abre un roto para poder mirar. El nifio que-
da cubierto completamente por la tela.

6. EXT. HACIENDA. CAPILLA ABANDONADA. DIA

Akira y Cloe exploran |a parte de adelante de la capilla. Cloe le
muestra a Akira unas piedras que acababa de encontrar.

CLOE
Akira, venga, mire. Lindas, {no?

AKIRA
Si, me gustan, vamos a guardarlas.

Akira y Cloe guardan las piedras en sus bolsillos. Se escuchan
ruidos. Cloe presta atencion.

CLOE
¢Si escucha? ¢0y6 eso?

AKIRA
Tengo miedo.

Akira y Cloe se toman de la mano. Suenan ruidos fuertes de
palos secos y cosas cayendo. Nicolds con la capa negra irrumpe
saltando.

NICOLAS
iBuuuuu!

Akira y Cloe se abrazan. Akira grita fuertemente y se cubre la
cara. Cloe y Nicolas se rien. Nicolas se quita la capa y ambos se
burlan de Akira. Akira esta ofendida.

AKIRA
Hay no, pues, tan bobos, me orine del miedo.
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CLOE
Hay tan valiente. Ja, ja, ja.

NICOLAS
iY que el gallina era yo! Ja, ja, ja.

Akira, muy digna, se adelanta. Cloe y Nicolas chocan sus ma-
nos, celebran y rien en secreto.

AKIRA
(Digna.)
Vamos mas bien. Atin nos falta lo mas importante.

Akira, Nicolas y Cloe salen de la capilla y avanzan hacia la en-
trada de la hacienda.

5. INT. HACIENDA/ENTRADA CASA. DIA

Los nifios abren con discrecién la puerta que lanza un horrible
chirrido. Entran a la casa.

6. INT. HACIENDA. CASA / HALL. DIA

Los nifios caminan e indagan la entrada de la casa. El lugar
estd abandonado, hay trapos, tablas y objetos abandonados
por todo el lugar, pasan por un hall y avanzan hacia la sala.

7. INT. HACIENDA/SALA DE LA CASA. DIA

Los nifios ingresan a la sala, el lugar esta en penumbra. A un
lado, un viejo sofé cubierto por trapos y cobijas viejas.

NICOLAS
Huele horrible. Aqui no hay nada, solo basura.
Vamonos.

Cloe encuentra una vieja foto/cuadro enmarcada, en el que se
ve la figura de un cura. El vidrio esta roto y sucio. Cloe, con una
sefial, llama a Nicolds y Akira.

CLOE
¢(Ese es el cura?

Las rutas
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MANUAL URGENTE PARA GUION DE CORTOMETRAJE

Akira asiente. Todos parados frente al cuadro. Hay un silencio
profundo, al fondo se escucha el chirrido del piso. Los nifios
quedan paralizados.

8. INT. HACIENDA. SALA/SOFA. DIA

JULIO (63), un hombre de aspecto desagradable, despierta y se
levanta del sofd silenciosamente. Es muy grande, camina con di-
ficultad y se dirige hacia los nifios que aterrados voltean a mirar.

CLOE
(Aterrada.)
iEl padre sin cabeza, el padre sin cabezal

Aterrados con la imagen del hombre que avanza en la penum-
bra, se abrazan entre ellos.

JULIO
(Grita.)
¢Qué quieren de mi? ¢éCémo entraron?

Los nifios corren despavoridos, el hombre trata de atraparlos,
pero los nifios logran escapar. El hombre maldice.

9. EXT. FACHADA. HACIENDA CASA. DIA

Los nifios salen y corren desesperados. Nicolas se cae, se clava
una astilla en su pierna, se levanta y camina con dificultad. Se
queja. Atras aparece Julio, que sigue amenazante hacia los nifios.

NICOLAS
iAaaaaaaaaaaaaaa! Aylddenme, me enterré algo.

CLOE
No es hora de quejarse. iCorran!

AKIRA
iTengo miedo! iTengo miedo!

JULIO

(Grita.)
Eso, corran, corran. iChinos desgraciados!
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Akira toma a Nicolas del brazo y lo ayuda a levantarse. Le indi-

ca a Cloe que la ayude. Entre las dos nifias se lo llevan a rastras.
Julio los sigue. Nicolas llora desconsoladamente. Finalmente,
los nifios alcanzan la puerta de la hacienda. Los tres cruzan la
salida de la hacienda. Atras se escuchan los gritos de Julio que
maldice. Cloe ayuda a pasar a Nicolds y regresa por los morra-
les. Se los pasa a Akira y huyen. En la distancia se ve a Julio que
renuncia a perseguirlos.

9. INT. CASA DE ANDREA. SALA. DIA

ANDREA (35), madre de Akira, esta terminando de coser un ves-
tido. Suena teléfono. La mujer detiene su actividad y contesta.

ANDREA
iAlo!

Al otro lado de la linea se escucha la voz de SILVIA (30).
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SILVIA (OFF)
Me comunica con la mama de Akira, por favor.

ANDREA
Si, con ella, en qué puedo servirle.

SILVIA (OFF)
Habla Silvia, la profesora de Akira. Quiero contarle
que su hija se escap6 con dos compafieros de clase.
Por favor, ¢puede venir al colegio?

Andrea luce desconcertada. En ese momento timbran a la puer-
ta. Andrea duda, deja el teléfono sobre la mesa y va a abrir. Al
fondo se escucha la voz insistente de la maestra en la bocina.
Andrea abre la puerta y frente a ella aparecen Akira, Cloe y
Nicolds. Sus rostros revelan cansancio y espanto. El pantalén
de Nico deja ver que se ha orinado. Andrea los mira molesta.

FIN
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«Con este texto busco hacer un recorrido
por el trabajo del director basandome

en mi propia experiencia y metodologias.
Asi quiero que se lea...».

Lasrutas Médulos porlibro Salir 4 p € 2 Volver



Lasrutas Médulos porlibro  Salir 4 p € > Volver



CARTILLA CINEMATECA RODANTE

na advertencia inicial. Con este texto busco hacer
l ' un recorrido por el trabajo del director basando-

me en mi propia experiencia y metodologias. Asi
quiero que se lea, no como un texto absoluto o como una
verdad Unica y mucho menos como se expone una receta
de cocina. Entre otras cosas, porque en nuestra profesion
nada garantiza el éxito: ni una metodologia juiciosa ni el
imperio total de la improvisacién, esa magia que necesi-
tamos para que la obra sea en verdad lo que buscamos
y, a veces, se nos esconde de forma esquiva. Cuando era
estudiante de cine y television en la Universidad Nacional
de Colombia y nos prepardbamos para el rodaje del corto
que seria el trabajo final de la clase de Taller, una vez que
habian sido distribuidos los cargos y todo el mundo esta-
ba atareado cumpliendo labores, yo me sentf sin oficio y
le pregunté a mi asistente de direccion “¢Y ahora qué me
pongo a hacer?".

El de produccién buscaba dinero, el de arte hacia disefios,
el de foto hacia plantillas, el asistente hacia plan de roda-
je... &y yo qué hacia si ya tenia seleccionados los actores
y las locaciones? "Esperar a que llegue el rodaje” fue la
respuesta de mi asistente.

No me parecia. Necesitaba ponerme a hacer algo que me
preparara para ese momento. A partir de alli, mi bdsque-
da de un método que me ponga en mejores condiciones
para asumir el rodaje ha sido mi obsesién constante. Lei
en la entrevista a algun director que eso es hacer dificil
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«Asi como el boxeador entrena,
yo necesito una metodologia que
me ponga a punto v que me dé la
sequridad que necesito a la hora
de pararme como directora en un
set de rodaje».

lo facil. Para mi no. Asi como el boxeador entrena, yo ne-
cesito una metodologia que me ponga a punto y que me
dé la seguridad que necesito a la hora de pararme como
directora en un set de rodaje. Este es el resumen de mi
metodologia para la preproduccién (mia, pero no inven-
tada por mi: he tomado esto de alli y aquello de mas allg;
esto de un director, aquello de otro).

PREPRODUCCION

Seleccion del equipo de trabajo

Por lo general, yo procuro trabajar con el mismo equipo
con el que hice mi primera pelicula, no solo por la como-
didad que me otorga el que este grupo de personas me
conozca y esté habituada a mi metodologia, sino porque
creo que somos realmente un equipo de trabajo que va en
pos de las mismas bisquedas tematicas y estéticas. Si ello
no fuera posible, para la eleccién de los cargos tengo en
cuenta las siguientes consideraciones:

EL DIRECTOR DE FOTOGRAFiA: Debe ser un artista, de for-
macién o de oficio; es decir, debe ser un conocedor de
la imagen, de la historia del arte y una persona con alta
sensibilidad artistica y estética. Se trata de un ser sensi-
ble que pinta cuadros en movimiento, en vez de retratar.
Esto es lo més dificil de conseguir. Debe ser una persona
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rapida y segura para ejecutar su trabajo. No hay nada mas
molesto que un equipo de fotografia que se demore y no
permita cumplir con el plan de rodaje. El fotégrafo Mauri-
cio Vidal, que es con quien trabajo usualmente, tiene para
esto una metodologia que me encanta: cuando se siente
presionado me pregunta: “irapido o bonito?" Esa solucién
me gusta, porque me permite a mi tomar la decisién que
mas le convenga a la pelicula en ese momento y nos evita
discusiones y traumatismos. Ya sé que si mi respuesta es
“"bonito”, tengo que revestirme de paciencia y esperar.

EL pIRECTOR DE ARTE: Hoy en dia esta figura esta dividida
en dos. El disefiador de produccién y el director de arte,
pero no todas las peliculas lo trabajan de esa manera. El
disefiador de produccién es una especie de mezcla entre
quien disefia el arte y lo gerencia. Tiene la ventaja de que
el manejo auténomo del presupuesto en el equipo de arte
le facilita el trabajo y permite que se invierta el dinero alli,
porque se ha podido ahorrar alla. Bien sea el disefiador de
produccién o el director de arte la cabeza de este equipo,
en cualquier caso, quien esté a cargo también debe ser un
artista, con las mismas cualidades que he sefialado para
el fotografo. No se trata de poner objetos en el espacio,
se trata de componer atmdsferas, y eso no lo hace un
decorador cualquiera.

EL probucTor: Por la forma en que he constituido mis em-
presas audiovisuales, yo siempre tengo un pie o siquiera
un dedito en la produccién, pero me separo completa-
mente de esa actividad para concentrarme en la direccién
durante la preproduccién, rodaje y la posproduccién. No
puedo atender simultdneamente tantos asuntos. Por eso,
ademas de mi socio, que siempre se asume como produc-
tor, es muy importante tener en el equipo un gerente de
produccién con experiencia, que lleve a buen término la
empresa y con él un buen productor de campo. En general,
con produccién se debe procurar mantener un buen clima,
tanto en lo logistico como en lo estético. Se trata de un
equipo trabajando en pos de un objetivo: la pelicula.
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EL sonipisTA: A diferencia de otros directores, considero al
disefiador sonoro como el jefe de este departamento. Es
decir, empiezo a trabajar el disefio desde antes de rodar;
por tanto, el sonidista trabaja para un disefiador sonoro y
bajo su tutela e indicaciones. No me parece que el sonido
haga parte de los acabados finales, hay que elaborar un
disefio en la preproduccion, disefio que en parte se con-
creta durante el rodaje. Por eso es tan importante que di-
sefiador y sonidista estén conectados desde el comienzo.

EL PRIMER ASISTENTE DE DIRECCION: es realmente la cabeza
del equipo de direccién. El director es la cabeza de todos
los equipos creativos y quien se encarga de coordinar la
labor del equipo de direccién es este personaje. No debe
ser el mejor amigo del director, aunque lo sea, es decir,
ese no puede ser un criterio de seleccion. No ha de ser
un pichén de director en blsqueda de oportunidades, ya
que buscara un protagonismo que le puede llegar a qui-
tar liderazgo al director, y eso serfa gravisimo. En general,
es un artista, con sensibilidad estética, conocimiento en
direccion de actores (porque dirige figurantes y extras du-
rante el rodaje), muy organizado, tranquilo, paciente y con
capacidad de liderazgo. Que no sea un gritén que le dafie
el dia a la gente. En general, un director no puede permitir
que ninglin miembro del equipo ande dando gritos; eso
pone nerviosos a todos y dafia el animo del rodaje.

EL scripT: es el encargado de la continuidad, no solo des-
de el punto de vista de la gramatica audiovisual y la con-
catenacién de imagenes independientes, que luego seran
incluidas en un discurso audiovisual; se trata ademas de
un secretario/a que consignara en planillas todo lo ocu-
rrido en el rodaje, las tomas que desde el set selecciona el
director, anotaciones de cdmara y de sonido. En general,
provee al montajista de informacién valiosa que permite
hacer de forma mucho mas correcta su trabajo.

EL MONTAJISTA Y EL EDITOR EN SET: desde que el cine se hace
en digital, existe la posibilidad de ir montando en set.
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No es recomendable que el montajista principal esté en el | para que pida planos o escenas que sabe que necesitara

set, porque se contamina del rodaje y termina enamoran- | a la hora de montar.

dose de escenas o imagenes que luego le costara elimi-

nar. Es recomendable que su asistente, o un editor junior, | Los otros miembros los elige cada cabeza de equipo (dia-
esté en el rodaje, porque visualizar una escena montada | grama 1). Por lo general no intervengo en su eleccién, pre-
antes de salir de una locacién nos puede dar luces sobre | fiero que cada jefe trabaje con las personas con las que
planos que hacen falta para contar mejor la escena. Por | se siente mas a gusto. Aparte de la eleccién de los jefes,
lo general, engancho al montajista desde antes de rodar, | yo solo intervengo en la eleccién del equipo de direccién.

»Diagrama 1. Organigrama de una pelicula.
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E Dit
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Lectura profunda

Cuando el director es el mismo guionista, esta lectura no
es necesaria, porque la estructuracién del relato, sus mo-
tivaciones y temas son plenamente conocidos por quien
escribié el texto. Cuando director y guionista son dife-
rentes personas, yo sugiero realizar una lectura profunda
del guion. De igual manera, la lectura profunda debe ser
realizada de forma individual por todos y cada uno de los
miembros del equipo creativo. En la lectura profunda se
debe someter el guion a varias preguntas:

¢De qué trata la pelicula? Cuando el tema y la bisqueda
del personaje coinciden, yo detecto de entrada un proble-
ma: la obra es anecdética y no trasciende. Si ello llegare
a suceder, mi primera bisqueda sera la de un tema. Por
ejemplo: la necesidad dramética del personaje es robar un
banco; si la pieza trata solamente de las diferentes accio-
nes que realiza el personaje con miras a robar el banco, el
mensaje es vacio. En ese caso, el estudio de los personajes
y sus relaciones quiza me pueda permitir relacionar lo que
ocurre con una pasiéon humana, por ejemplo: la envidia, y
entonces debo concentrar esfuerzos e incluir elementos
que potencien esto, para que el tema de la pelicula sea
la envidia y el robo del banco sea solo una excusa para
desarrollar una obra en donde los espectadores se sientan
identificados o indignados con la postura del personaje.
Es decir, la bisqueda de un tema le dara profundidad al
relato y me ayudard en mi relacién con los espectadores,
ya que les permitird entrar conmigo al banco, en vez de
quedarse solo en su posicién de observadores.

ZQué se juega el personaje cuando busca cumplir con su
necesidad dramdtica? Si descubro que el personaje no
pone en juego nada, es decir, que ni gana ni pierde cum-
pliendo con su necesidad dramatica, entonces detecto en
el relato un problema: para el personaje no es imperativo
cumplir con su necesidad dramatica. Entonces quiza debo
agregar elementos que conviertan en urgente la bdsque-
da del personaje, porque, si no es importante cumplir con
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esa meta, tampoco serd importante para el espectador
acompanarlo en su recorrido.

¢Cudles son las fuerzas que se oponen en el entramado
interno del relato? Por lo general, cuando nuestro perso-
naje busca satisfacer algo, hay por lo menos una fuerza
que le hace oposicién. No me refiero exclusivamente a
un personaje al que cominmente llamamos Oponente. El
oponente puede ser la interioridad del protagonista mis-
mo, si se trata de una pelicula de adicciones, o de supe-
rar metas personales. El oponente puede ser un entorno
hostil, puede ser un desastre natural o efectivamente un
personaje al que no le conviene que nuestro protagonista
cumpla con lo que se propone. Si descubro que dentro del
relato no hay ninguna fuerza que haga oposicién, enton-
ces nuestro relato tiene un problema. Si no enfrento a mi
personaje y no lo obligo a retarse a si mismo, quiza no
tenga oportunidad de desplegar su personalidad frente al
espectador y quedara para si mismo, sin que su compleji-
dad como persona pueda revelarse durante el relato. En
ese caso, debo adicionar elementos que lo confronteny lo
revelen como ser humano.

¢Cudl es la estructura dramdtica del relato? Establecer en
dénde estan los puntos de giro —aquellas peripecias que
hacen cambiar el curso de la accién del protagonista y
varian sus objetivos iniciales—y cual es el climax —la parte
mas alta de la accion o el momento en que el protagonis-
ta se enfrenta a su mayor reto— me permitird una puesta
en escena y una puesta en cuadro que inviten al especta-
dor a acompaniar el relato. Si detecto fallas en la estruc-
tura, debo corregirlas antes de iniciar el proceso, para que
mis decisiones estéticas sean armdnicas con el relato, no
contrarias a este.

ZQué dicen tanto la obra como los personajes en el subtex-
to? Si me pongo en blsqueda de subtexto y descubro que
solo hay texto, mi relato tiene un problema. Quiza la tele-
visién sea el territorio de lo que se dice, pero el cine es el
territorio de lo que se oculta (subtexto). Si al espectador
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1 Término que alude al universo de la repre-
sentacion, es decir, a un espacio cualquiera.
Un salén de clase, por ejemplo, puede ser
convertido, después de decorarlo, en la sala
de un juzgado, y ese juzgado es un universo
diegético, es decir, un universo representado.
Extradiegético se refiere a todo aquello que
esta por fuera de la representacion.
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todo se le dice, pierde interés en el relato. Hay que mantener una armonia
perfecta entre lo que se dice y lo que no. Tampoco se puede ocultar tanto que
no le permita al espectador acompanar el relato y mi obra se convierta en
lenguaje cifrado solo para conocedores. La administracién de informantes e
indicios es la clave para mantener el interés del espectador. Lo kinésico —sig-
nificado expresivo de los movimientos corporales—, lo proxémico -significado
de la ubicacién de los cuerpos en el espacio y las relaciones que ello genera-y
lo gestual —aquello que se comunica sin palabras, especialmente por los mo-
vimientos de la cara y las manos— se construyen a partir del guion y mueven
la relacién del director con las interpretaciones de sus actores. Para que esta
riqueza sea posible, el texto debe contener un subtexto. Hallar ese subtexto y
la forma en que serd administrado durante el relato es de suma importancia
para la definicién de las decisiones estéticas y para la direccién de actores. Por
ejemplo: una pareja estd en la mesa del comedor, a punto de desayunar. No se
miran, se evitan, si hablan abordan temas sin importancia (el clima, los huecos
en la ciudad), uno de ellos se va sin despedirse. El texto puede hablarnos del
clima o de los huecos en la ciudad, el subtexto nos habla de la mala relacién
de pareja que estan teniendo.

Investigacion bibliografica, de campo y creativa

Como en cualquier ejercicio comunicacional, no se puede hablar de lo que no
se sabe. Si pretendo elaborar un discurso sobre un tema que desconozco, solo
se me ocurren lugares comunes, copias o repeticion de discursos ajenos. Para
entender un contexto y convertirlo en un universo diegético’ debo conocerlo
en profundidad. Si no hace parte de mi universo del conocimiento, estoy en
la obligacion de investigar. No es suficiente con la informacién contenida en
el guion, mis imagenes serdn mas ricas si es mas rico mi dominio del tema. La
informacion bibliografica, obviamente, es la contenida en libros, revistas, pagi-
nas de Internet y periddicos. Es importante ampliar los conocimientos sobre el
tema de que trata la pelicula, el contexto en el que se mueven los personajes
y, si las hay, las patologias de los personajes.

Para la investigaciéon de campo debo desplazarme al contexto desde donde
se narra, ver si este pertenece a la realidad o a un contexto similar, y si no me
es accesible o de plano no existe, si se trata de un contexto del pasado, debo
buscar retratos de dicha cultura en la fotografia, el ensayo, la literatura y o en
peliculas documentales o de ficcién que se ubiquen en ese mismo espacio y
tiempo. Si es un contexto que pueda visitar, una vez alli, debo observar, tomar
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»Foto 1. Alvaro Rodriguez en El Café de Martina. La historia del baiil rosado (Libia Stella
G6mez, 2005). Foto fija: Juan Antonio Monsalve.
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«El personaje es, en cualquier
caso, una persona, v nos
atenemos a que una persona
posee mil carasy.

imagenes y preguntar, con el objetivo de capturar para mi
pelicula la atmdsfera, de modo que, aunque luego no la
reproduzca exactamente, me sirva como punto de partida
para la relectura que haré cuando defina mi puesta en
escena. Cuando hablo de atmédsfera me refiero a aquella
sensacion que transmiten los espacios: por ejemplo, en La
historia del baiil rosado (Libia Stella Gémez, 2005),
entre mis mayores empefios con El Café de Martina, una
de las locaciones principales de la pelicula, era transmi-
tir la atmdsfera pesada de un espacio de ocio de gente
mayor: fumadores, jugadores de billar... eso lo logramos
a través de los objetos, las personas, la iluminacién y el
humo (foto 1).

Hace parte de la investigacion creativa la elaboracién de
las biografias de los personajes, pero esto lo desarrollare-
mos mas adelante. La investigacién creativa también nos
sirve para acotar contextos. Esta metodologia consiste en
formular preguntas y encontrar respuestas a las mismas.
Cuando la aplicamos para definir los contextos en que
se mueven los personajes —lugares geograficos en don-
de ocurre la historia—, podemos llegar a darnos cuenta
de aspectos de ese universo diegético que no tenemos
cubiertos y que, a lo mejor, pueden llegar a afectar la
verosimilitud de la obra.

Cuando se trata de ciencia ficcién, aplicar esta metodo-
logia en la construccién de los universos diegéticos es
fundamental para que nosotros mismos entendamos el
mundo en el que nuestros personajes se mueven. Ejemplo:
el universo diegético es el planeta tierra que ahora esta
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convertido en una gran fabrica que procesa basura. ¢Hay
alli organizacién politica?, {cdmo es?, lexiste el dinero?,
¢existe la religion?, ¢los humanos se siguen reproduciendo
sexualmente?, éla gente muere o ya es inmortal?, etc.

Biografia de personajes

Algunos directores piden las biografias al guionista. No lo
recomiendo. Un personaje es una elaboracién en estrella
de tres puntas: es tan importante la visién del guionista
como la del actor y, por supuesto, la del director. Al pedir
la biografia al guionista estamos limitando nuestra capa-
cidad creativa. Es posible que, por produccién, no nos esté
dado cambiar el casting o el perfil de los personajes. El
personaje es, en cualquier caso, una persona, y nos atene-
mos a que una persona posee mil caras. Al buscar nuestra
propia vision del personaje, lo mas seguro es que este se
enriquezca con particularidades que a lo mejor no vio el
guionista ni vera el actor.

Una biografia completa contempla tres aspectos fun-
damentales de un personaje: el externo, el interno y el
comportamiento con otros y frente a la vida. Aplicando
la investigacion creativa, debemos formular preguntas y
encontrar respuestas a las mismas:

* ExTERNO: {cOmo se viste?, {cudles son sus colores predi-
lectos?, ¢codmo es su apariencia fisica?, (busca atraer a los
demaés o se esconde?, {detras de qué se esconde?, etc.

* InTerno: (cOmo fue su infancia?, écomo fue su paso por
el colegio?, lestudié una carrera universitaria?, (qué ca-
rrera?, {tiene o tenia hermanos?, {tiene o tenia esposa
e hijos? En general, hay que elaborar el recorrido de su
historia personal.

* CompoRrTAMIENTO: (es de pensamiento liberal o con-
servador —no en términos de partidos politicos, sino
de actitud frente a la vida—?7, ées catélico o practica
alguna otra religién?, {cémo es su reaccién frente al
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poder?, {es de buenas maneras o
una persona tosca?, ées una perso-
na calmada o explosiva?, etc.

Tampoco recomiendo entregar las bio-
grafias a los actores. Ellos deben ela-
borar las suyas. Mas adelante, cuando
avance el trabajo con los actores,
debemos llegar a acuerdos sobre el
personaje, pero en primera instancia
cada quien debe realizar el trabajo
por separado. El trabajo de los tres:
guionista, director y actor, se une al fi-
nal, en la exploracién que se hace del
personaje con el actor.

Curvas dramaticas
de los personajes

Para que el director entienda las fluc-
tuaciones en las emociones de sus
personajes y como ellas se ubican a
lo largo del relato, le recomiendo rea-
lizar el siguiente ejercicio, ubicando la
tranquilidad o la paz en la linea, la
falta de emocion debajo de la linea
y los momentos emotivos por encima
de la linea, como en un plano carte-
siano. En la X ubicamos las escenas
y en la Y ubicamos las emociones (a
modo de ejemplo, véase el diagra-
ma 2). La elaboracién de las curvas,
personaje por personaje, es un traba-
jo del director y le ayuda a ubicarse
en las emociones del personaje. Este
tampoco es un material que deba
compartir con los actores; ellos deben
realizar sus propias curvas.

Las rutas

»Diagrama 2. Curvas dramaticas.

Altisima
expresividad

Alta expresividad

Baja expresividad

Estatismo

Propuesta estética

Algunos la llaman “Nota de inten-
cién del director” o “Propuesta de
direccién”. Es basicamente un escrito
en donde el director resume toda su
propuesta estética. Por lo general, la
elabora desde la etapa de desarrollo
de proyecto, porque es una pieza que
hace parte de cualquier dossier para
buscar financiacion. En este punto
de la preproduccion, el director debe
tomar su propuesta y actualizarla de
acuerdo con el trabajo de mesa que
ha venido realizando y las posibilida-
des reales de produccién.

EL LUGAR DEL DIRECTOR INF

La propuesta estética es una pieza
que debera compartir con sus directo-
res de fotografia y arte y es el punto
de inicio del disefio de imagen que
realizara con ellos. En general, debe-
rd contener una propuesta que una
las decisiones estéticas de todos los
departamentos, dandoles coherencia
como pieza total.

Yo la inicio con una breve descripcion
del formato, una sinopsis y un parra-
fo que resume la propuesta estética
general y la relacione con su género
y referentes. Luego desarrollo breve-
mente la propuesta, departamento
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I Tl CARTILLA CINEMATECA RODANTE

por departamento: fotografia, arte, direccién de actores,
sonido, musica, montaje y ritmo. Finalizo con un breve
parrafo en donde expreso cual es mi intenciéon comunica-
cional con respecto al espectador, es decir, si mi intencion
con la obra es divertir, que el espectador se identifique o
que reflexione.

Aqui termina el trabajo de preparacién, que debe asumir
el director en soledad. A partir de este punto debe sumar-
se su primer asistente de direccion.

La propuesta estética serd discutida con arte, fotografia,
sonido y montaje en varias reuniones donde se compar-
tan intereses y referentes, para llegar a una sola propues-
ta con la que todos los involucrados estén de acuerdo. Si
bien la tendencia es a ir en la linea de lo propuesto por el

»Cuadro 1. Desglose de direccién.

director, conviene un equipo creativo que le aporte desde
sus saberes y visiones para llegar al disefio mas adecuado
a la pelicula.

Desglose de direccion

Asi como produccién, sonido y arte realizan desgloses
para poder visualizar las escenas a partir de todos sus
componentes y elaborar listados que faciliten el trabajo,
yo elaboro con mi asistente un desglose, para afianzar
el conocimiento que él tiene sobre el trabajo que reali-
zaremos, para sefialar ciertos detalles que no debemos
perder de vista y para proporcionar al asistente una lista
de chequeo que le va a ser (til en el rodaje. Me he ideado
un formato en donde cada escena tiene una pagina; esto
permite su visualizacién completa (cuadro 1).

Escena Situacion Locacion Dia Hora Descripcion del | Duracion
ambiente escena

Resumen

Propuesta fotografia

Planimetria Iluminacién Emplazamiento y angulacién Movilidad Lentes

Propuesta de arte

Escenografia Ambientacion Utileria Vestuario Maquillaje

Propuesta de director

de actores

Principales Actores Secundarios Actores Figurantes Actores Extras

Misica in Mdsica off Sonidos Textos escritos

Otros y notas
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Cuaderno de intencion dramatica

El trabajo con los actores es una responsabilidad que el director no puede
delegar a nadie, como si sucede con muchas de las otras tareas que realiza en
el set. Es un trabajo que parte de la base de las buenas relaciones humanas y
de un intangible, que muchos llaman “buena vibra", entre el director y sus ac-
tores. Yo parto de hacerme amiga de mis actores. De esta forma el trabajo que
realicemos juntos serd de complicidad y no de complacencia, que a mi modo
de ver es una relacién mucho mas fructifera y creativa. El punto de inicio de
ese trabajo es la elaboracion del cuaderno de intencion dramdtica, que es basi-
camente un esquema que me ubica en los datos que necesito para la direccion
de actores, escena por escena —cada escena ocupa una pagina—. Lo elaboro
con mi primer asistente de direccién, con la intencién de que él conozca por
dentro el guion y sus amarres internos, asi como a los personajes, sus emocio-
nes y motivaciones, tanto como los conozco yo (cuadro 2).

»Cuadro 2. Cuaderno de intencién dramatica.

Resumen de la escena

gica de la escena

Momento dramatico de los personajes

Venimos de

Vamos para

Observaciones

Las rutas

EL LUGAR DEL DIRECTOR

Casting de actores

Cuando yo escribo un guion, por lo
general pienso en un actor o una ac-
triz o, cuando menos, en una persona,
para que mi personaje tenga rostro y
voz desde que empiezo a trabajar con
él. Si no lo hago asi, la creatividad no
fluye. Sin embargo, no siempre puede
ser posible trabajar con los actores
que me he imaginado en la escritura
y entonces debo realizar un casting.

Un buen casting redunda en un 50%
de efectividad en la direccién de ac-
tores. Por lo general no participo del
casting y le dejo esta labor a mi pri-
mer asistente de direccion. La razén
de ello, y por ello lo recomiendo a mis
estudiantes, es que el actor, en bus-
ca de encantar al director, despliega
todas sus armas de seduccién y en
muchas ocasiones el director toma
decisiones arrastrado por la emocién
de la "buena vibra" con el actor y
no por un verdadero resultado en la
pantalla. Para evitar esto, prefiero no
conocer a los actores y, por tanto, no
participar del casting. Con el resulta-
do del casting grabado en video, creo
que se toman decisiones mucho més
acertadas. Hay que aclarar que, aun-
que yo prefiera no participar del cas-
ting, es una costumbre generalizada
que el casting lo haga directamente
el director; ademds, en ocasiones,
otros departamentos, como el de
produccién, pueden tomar decisiones
o concertar para que el director las
tome, con respecto al casting.

Mddulos porlibro  Salir 4 p €& 2 Volver



CARTILLA CINEMATECA RODANTE

Una pregunta que me hacen constantemente los estudian-
tes es si es preferible una buena apariencia fisica al buen
desempefio. Y mi respuesta es: es preferible el buen des-
empefio. La caracterizacién se logra facilmente con ves-
tuario y maquillaje; una mala actuacion no tiene arreglo.

Seleccion de actores

Después del casting hay que tomarse un tiempo para
analizarlo y hacer la seleccién éptima. Al casting van a
llegar varios actores que podrian interpretar un mismo
personaje; es indispensable elegir a quien se ajusta mejor
a la interpretacién del personaje que tiene el director en
su cabeza. Hay que tomar en cuenta no solo los aspectos
fisicos del personaje: la buena interpretacion que del mis-
mo pueda hacer un actor y la buena disposicién para el
trabajo también son fundamentales.

Primera entrevista
individual con actores

Una vez seleccionados los actores y las actrices a partir
del casting, yo realizo reuniones individuales con cada
uno de los protagonistas y personajes secundarios mas
importantes. A dicha reunién invito a mi primer asistente,
pero no le permito ninguna intervencion. Esta alli para
observar el comportamiento del actor y sefialarme los po-
sibles problemas derivados de su personalidad; esto me
permite conjurar a tiempo las dificultades. En esa reunidn
leemos por completo el guion. Yo leo Topo, a excegcion de
susdidlogos,asipuedoporprimeravezescucharlavozdelper-
sonaje y empezar a hacerme una idea de lo que seré el
trabajo que realizaremos juntos. Una vez leido el guion,
conversamos sobre el personaje para llegar a una visién
unificada del mismo. Al final de la reunién le pido al actor
pensar en un elemento que le incorpore al personaje, uno
que no sera aportado por el equipo de arte: collar, anillo,
amuleto, prenda de vestir del actor que le va a prestar

Las rutas
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al personaje, ello con el objetivo de que el actor haga
suyo el personaje y le encuentre alglin elemento comun
€onsigo mismo.

Trabajo de mesa
colectivo con actores

Cuando he terminado las reuniones individuales, realizo
la reunién colectiva e invito a ella a los actores y actrices
que encarnaran los papeles protagonistas y secundarios
mas importantes, al igual que a mi asistente de direc-
cién. En dicha reunién realizamos una lectura colectiva
del guion. Mi asistente lee Topas las acotaciones y cada
uno de los actores pronuncia sus parlamentos. No suelo
pedirles que hagan una lectura con intencién; algunos de
ellos pronuncian el texto con la intencién del personaje,
otros no. Por lo general, dejo que cada quien decida cémo
lo hara. Luego de la lectura discutimos la tematica de la
pelicula, el tipo de pelicula que se quiere conseguir, y sur-
gen preguntas con respecto a la obra o a sus personajes.
Hablamos del subtexto de toda la pieza y de los subtextos
de los personajes y se responde a todas las preguntas,
que siempre son muchas y muy variadas. En ocasiones
preguntan cosas que jamas se me habian pasado por la
cabeza. Lo importante es la seguridad y la firmeza en las
respuestas. La seqguridad del director se contagia. Un di-
rector que deje ver sus inseguridades no lograra que su
equipo asuma la labor con seguridad y firmeza. Finalmen-
te, si se hacen sugerencias que pudieran ser adoptadas,
estas se acogen.

Pruebas de vestuario y maquillaje

Asi no programara las pruebas de vestuario y maquillaje,
arte y fotografia las pedirdn. Es importante ver de qué
forma reaccionan las pieles y las texturas a la luz, frente
al comportamiento de la cdmara. Ademas, el vestuarista
necesita empezar el trabajo de caracterizacién, que debe
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ser aprobado por el director, y siempre serd mejor ver el
resultado directamente en el cuerpo del actor.

Pruebas de camara

En ocasiones se fusionan las pruebas de cdmara y luz con
las de vestuario y maquillaje. Ademas de probar los equi-
pos, es importante para el fotégrafo llegar a acuerdos
respecto del disefio de la imagen y la imagen misma, para
evitar traumatismos, divergencias o sorpresas durante el
rodaje. Se aprovecha esta instancia también para probar
la dptica y garantizar que estara en las mejores condicio-
nes al momento del rodaje. Se realiza también un simu-
lacro del flujo del material grabado, con quienes durante
el rodaje estaran al cargo del mismo; es decir, se graban
varios clips de video con la misma camara que se utilizara
y luego se hacen las copias en alta y baja definicién, para
guardarlas en el disco duro que albergara el material.

Casting de locaciones

Asi como sucede con los actores, yo selecciono las lo-
caciones desde la escritura del guion, aunque luego me
decida por otras en la visita conjunta que hago con el
equipo. Pero como aqui estamos haciendo el ejercicio con
un supuesto director que no necesariamente es guionista,
una de las primeras labores que debe realizar el equipo de
direccion, foto, arte, sonido y produccién es la blsqueda
de locaciones. Es importante tener en cuenta invitar a to-
dos los miembros del equipo mencionados. Una locacion
elegida que es buena para la imagen y no para el sonido
puede hacer que se “caiga” a dltima hora y cause retrasos
y traumatismos a la produccién. Es clave considerar la voz
de produccién a la hora de elegir una locacién; es ella
la que lo hara posible y siempre buscara privilegiar las
condiciones logisticas. Juntar locaciones por proximidad
geografica puede ayudar en la elaboracién de un plan de
rodaje posible.

Las rutas
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EL LUGAR DEL DIRECTOR HEFFNI

Aprobacion de los disenos de arte

Es importante chequear todos los disefios de esceno-
grafia, ambientacion, vestuario y maquillaje, antes de
ejecutar. Asi se evitan gastos de dinero innecesarios y el
trabajo con el equipo de arte es coordinado.

Plan de rodaje

Yo no intervengo en la elaboracién del plan de rodaje.
Ese es un trabajo exclusivo de mi primer asistente, aun-
que hay producciones en las que colabora en esta labor
el productor de campo, pero si estoy pendiente de su
elaboracién, especialmente porque cuido a mis actores y
me gusta procurar que sus escenas mas pesadas vengan
con la carga de una construccion del personaje, es decir,
no me gusta arrancar por lo que pueda ser mas exigente
para ellos, ni me gusta sobrecargarlos con escenas pesa-
das muy seguidas (cuadro 3).

Planimetria previa, plantillas, story

Cuando faltan tres semanas para el rodaje, yo me tomo
dos para ir a las locaciones y realizar simulacros de las es-
cenas, con el fin de definir la planimetria y movilidad de la
camara. Esto se llama “planimetria previa", que como re-
sultado también debe arrojar las plantillas de iluminacién
que elabora el director de fotografia (foto 2) y el story
board —guion grafico que sirve de gufa para la ejecucidn
de los planos en una pelicula— que realizamos con ayuda
de los asistentes de direccion y el script desde el departa-
mento de direccién (foto 3). Para algunas escenas, en el
simulacro uso los actores. Aprovecho y realizo entonces
los ensayos con ellos y veo que los encuadres y movilidad
vengan motivados por el desarrollo que ellos realicen de
la escena. Pero no es asi para todas las escenas. En mu-
chas utilizo standings, es decir, actores o personas que
pongo a ejecutar lo que en el futuro realizaran los actores.

4P & 2 Voler
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»Cuadro 3. Plan de rodaje.

PLAN DE RODAJE ELLA, DiA 1, miércoles 19 de junio

LOCACION: Inquilinato Perdomo - Calle 64A 71F - 30

Hora Llamado a rodar: 7:00 am

< PERS.
ESC. | PLANOS SET INT. / EXT. | DIA / NOCHE RESUMEN PRINCIPALES SECUNDARIOS

Alcides decidido
plancha su camisa,
ha arreglado su
cuarto, se asoma
por la ventana y
ve al parapléjico
queriendo subir las
escaleras

Inquilinato-
97 2 Cuarto Int. Dia
Ancianos

Alcides

Mientras desayuna
Alcides ve desde la
ventana a Facundo
83 5 Inquilinato- Int. Dia ha_blgndo con unos Alcides
Cuarto policias, se esconde
vuelve a asomarse
ya no estan, se

preocupa

ALMUERZO

Desde la ventana
del bafio, el viejo
ve llegar asustada
a Guiselle hasta
Int. Dia Facundo y es
testigo de una
escena de regafio
que ha visto
muchas veces.

Inquilinato-
Bafio

Viejo en

10 2 -
pijama
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EL LUGAR DEL DIRECTOR IEY I

: DiA ) ;
FIGURANTES | EXTRAS | ANIMALES | VEHICULOS NARRATIVO DURACION PAGINAS OBSERVACIONES
parapléjico 8 15 seg 97
POV de Alcides
desde la ventana
6 30 seg 87 viendo a los
policias y Facundo
se hace el dia
ALMUERZO
POV de Viejo en
7 30 seg 8 Pijama desde la
ventana se hace
en 102,
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»Foto 2. Plantilla de iluminacion.
Fuente: Nicolasa Ruiz, trabajo de clase.

Las rutas

»Foto 3. Story board.
Fuente: Nicolasa Ruiz, trabajo de clase.

Es en este momento cuando real-
mente se define el disefio visual de
la pelicula. Este ejercicio me permite
simultdneamente cronometrar la du-
racion de los planos y, por ende, de
las escenas, y empezar a trabajar el
timing (ritmo, velocidad y pausas de
una escena), que definira el ritmo de
la escena durante el rodaje. Ademas,
como resultado de este trabajo ten-
dremos plantillas de iluminacién y
story board.

Para mi primera pelicula la planime-
tria la hice exclusivamente con stan-
dings, es decir, separé la planimetria
de los ensayos. La razén es que iba
a trabajar exclusivamente con actores
profesionales, a los que podia meter
dentro de cualquier planteamiento de
camara que me inventara. En la se-
gunda pelicula mezclé la planimetria
con los ensayos, porque la mayoria de
los actores venian del teatro o eran
actores naturales y no podia tratar de
meterlos dentro de un planteamiento
de camara. Aqui era mejor que la ca-
mara se ajustara al trabajo de los ac-
tores. En mi primera pelicula hice los
dibujos, los esquemas y la grabacién
solo de algunas escenas. En la segun-
da grabé en video todas las escenas
y todos los planos que tendria en la
pelicula. Ello me permitié tener una
version en borrador que evalué antes
del inicio del rodaje y sirvié para afir-
mar propuestas, cambiar otras e in-
cluir planos que no estaban pensados
y que podian ayudar a contar mejor
la historia.
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Ensayos con actores

Como sefalé anteriormente, los en-
sayos pueden ser combinados con
el levantamiento de los esquemas
de iluminacién y la planimetria. Este
trabajo con los actores es de suma
importancia. Me permite moldear
a los personajes. El ensayo es mas
efectivo si se puede realizar en la
locacién y con la mayor cantidad de
elementos de ambientacidn, utileria y
vestuario. No hay que ensayar todas
las escenas, porque se corre el riesgo
de espantar la espontaneidad. Solo
hay que ensayar aquellas escenas
que necesiten mayor esfuerzo actoral
y aquellas en las que es importante
la coreografia de la escena, bien sea
porque el movimiento de personajes
y cdmara es grande, porque se trata
de un plano secuencia que debe ser
cuadrado milimétricamente o porque
intervienen simultdneamente muchos
personajes.

Aprobacion
de las locaciones
ambientadas

Antes de rodar, visito y apruebo las lo-
caciones. No quiero sorpresas ni cam-
bios de dltimo momento. No siempre
los disefios abarcan todo lo que se
necesita ver o tener en una locacion,
por eso es importante chequearlas
cuando estan listas. Ademds de su
utilidad practica, visitar la locacién

Las rutas

ambientada antes de rodar me per-
mite como directora trasladarme al
universo de mis personajes. Desde
la primera pelicula lo experimen-
té. Como yo soy la escritora de mis
propios guiones, cuando me paro alli
en el universo del personaje, siento
como si hubiera soplado la lampara
de Aladino y aquello que solo existia
en mi imaginacién se hubiera trasla-
dado a la realidad. Es magico.

Espacio de encuentro
como amigos

Por consejo de Peter Brook?, yo creo
que la clave del trabajo de director
estd en las relaciones humanas. Por
tanto, asi como Brook inicia sus en-
sayos con juego, en vez de calenta-
miento, yo termino la preproduccién
y me alisto para el rodaje con un es-
pacio de encuentro como amigos. Es
imposible decir que en ese espacio
no hablamos de trabajo o, mejor, del
trabajo que estamos a punto de em-
prender. Hablamos de ello y mucho.
Pero el espacio me sirve para conocer
a todas las personas que me acom-
pafiardn en la aventura y establecer
nexos de amistad con todos ellos. De
un modo u otro vamos a convivir 12
horas diarias, seis dias a la semana, y
es muy importante empezar estable-
ciendo una relacién que haga mas lle-
vadero todo el proceso. En cualquier
caso, el encuentro no sera el dia antes
de rodar. Dos dias antes estd bien.

EL LUGAR DEL DIRECTOR HEFFNENE

«Antes de rodar,
visito y apruebo las
locaciones. No quiero
sorpresas ni cambios
de Gltimo momento.
No siempre los
disefios abarcan todo
lo que se necesita
ver o tener en

una locacién, por
eso es importante
chequearlas cuando
estan listas».

2 Peter Brook. £/ espacio vacio. Barcelona:
Peninsula, 1986.
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

RODAJE

Tendria mucho que decir de esta etapa, vamos primero
con el dia a dia, el trabajo con los actores y luego con
unos aspectos generales.

El dia a dia

Yo recomiendo no hacer llegar al director a la misma hora
del llamado general. Un atraso en las actividades puede
dafiar el animo del director y ponerlo nervioso. Es mas
efectivo si llega cuando la maquina ya estd andando. Si
se ha hecho planimetria previa y ensayos, todo el mundo
sabe lo que tiene que hacer al inicio del dia. Como el
asistente de direccién tiene su desglose de direccién en
la mano, con esta herramienta podra chequear que todo
lo que el director pidi6 esté en el set, tal y como lo pidi6.
De ser posible, es muy util hacer coincidir el desayuno de
los actores y el del director; que se sienten a conversar
un momento mientras comen al inicio del dia les ayuda
a los actores a sentirse importantes, y con su autoestima
arriba van a trabajar mucho mejor. Después del desayuno,
el director debe realizar la marcacién de la escena. Con
el guion literario y el cuaderno de intencién en la mano,
debe comunicar a todo el equipo de qué trata la escena,
qué es lo que pasd antes, que pasara después y como es-
tan ubicadas las emociones de los personajes; e informar
en cuantos planos se cuenta la escena, indicando movi-
mientos de cdmara y coreografias.

Luego de esto, el equipo de arte termina de ambientar y
entrega el set. Una vez lo entregue al asistente de direc-
cion, el equipo de fotografia entra a poner cdmara y luces.
Una vez ubicada la camara e iluminado set, con la maqui-
naria en su lugar, y el sonidista ha cableado y ubicado su
consola, el asistente llama al director y a los actores. Yo
realizo una primera pasada, coreogréfica principalmente,
pidiendo a los actores no expresar atin la emocién. Se hace
un ensayo logistico de los desplazamientos y movimientos

Las rutas
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y, cuando eso esté cuadrado, de una grabo el primer ensa-
yo con emocién, y asi toma a toma, hasta lograr el plano
que quiero. No voy al monitor de visualizacién hasta no
estar segura de que puede ser una toma buena. Antes de
cantarla como buena pregunto al fotégrafo, al script y al
sonidista, y, si es buena para todos, la canto como buena
y avanzo al préximo plano. Aqui debo hacer una salvedad:
si no es buena para el script y el sonidista, casi siempre
repito; y si no es buena para el fotégrafo, evalto, porque
hay ciertos problemas que pueden solucionarse en post, si
se ha conseguido una actuacién magistral. Si la actuacién
me parecié muy buena o destacable, me acerco al actory
le agradezco. Eso le daréd una guia para entender que por
ahi va bien en la representacion de su personaje.

El corte para almuerzo es un momento critico. Recomien-
do hacer rendir la mafiana y trabajar mas horas que en la
tarde, porque la mafiana es cuando el equipo esta mas
conectado y despierto. Al final del dia, cuando ya se ha
cumplido todo el plan, es importante dedicarle unos mi-
nutos al sonido, antes del desenganche y recogida; que
no se queden sonidos ni ambientes sonoros sin capturar.
Eso lo agradeceremos en posproduccién. En cualquier
caso, para que el rodaje fluya, es mas comodo hacerlo al
final del dia y no al final de cada plano o escena. Una vez
terminada la jornada, yo recomiendo hacer una reunién
con arte, produccién, fotografia, asistencia de direccién y
sonido, para mirar el plan del dia siguiente y poder pasar
a todo el equipo el llamado del siguiente dia, con el orden
de rodaje absolutamente claro.

El trabajo con los actores

Como lo he dicho antes, yo empiezo el trabajo con los
actores desde la escritura del guion, aunque ellos no lo se-
pan. Luego, cuando los contacto y empezamos a trabajar,
se sorprenden cuando les digo que escribi el papel para
ellos. No les advierto antes, porque no me gusta vender
ilusiones que pudieran resultar falsas. Yo no sé si en algtin
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punto, para conseguir la financiacién, me toque hacer
coproducciones o alianzas que me obliguen a cambiar
los actores originales. Aunque ya he venido sefialando el
proceso, lo voy a resumir: casting, seleccion de actores,
primera entrevista, trabajo de mesa colectivo, pruebas de
vestuario y maquillaje, ensayos (combinados o no con pla-
nimetria), reunién de amigos y rodaje.

No hay malos actores, hay malos directores. Un buen
actor en manos de un mal director realiza una pésima
interpretacion; un mal actor trabajado con tiempo y a
conciencia puede llegar a hacerlo bien. No hay que equi-
vocarse en el casting. Aunque yo trabajo bajo la maxi-
ma del parrafo anterior, hay actores que verdaderamente
dardn mucha lidia para lograr algo y finalmente no lo
conseguirdn como queremos. No hay que gritar al actor
mientras realiza su trabajo ni llamarle la atencién frente a
los otros actores. Si hay que decirle algo, se lo dice solo al
actor, y preferiblemente con discrecién o en secreto frente
a los otros actores. Si llega a sentirse humillado o violen-
tado, lo hara peor.

Entender que cada actor es un universo propio. Unos ac-
tores necesitaran mas atencion del director, otros menos.
Cuando estamos frente al actor que "ayuda” dando in-
dicaciones a otros actores, hay que detenerlo y pararlo
de manera educada: “aqui la directora soy yo". Decirlo

»Foto 4. Andrés Castafieda en Ella (Libia
Stella Gomez, 2015). Foto fija: Mateo Bernal.

»Foto 5. Daysy Marulanda en Ella. Foto fija: Mateo Bernal.
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de manera firme le hara entender sus limites. Si estamos
frente al actor payaso que de todo hace chiste y man-
tiene “divertido” al equipo, también hay que advertirle
que, aunque el humor de vez en cuando esta bien, andar
payaseando todo el tiempo desconcentra a los otros. En
mi pelicula Ella (Libia Stella G6mez, 2015) la nifia "actriz
natural” de Ciudad Bolivar no lograba el personaje por
mucho que se le trabajara. Tenia perfectos los rasgos del
personaje e hizo un muy buen casting, pero desde los en-
sayos se veia que no lograba la caracterizacion: {por qué?
Porque el personaje era de una nifia triste que atraviesa
una infancia infeliz y esta nifia ha vivido una infancia fe-
liz, quiza con carencias, pero feliz. Entonces, de repente,
se ve atendida como una princesa y en el set todo el mun-
do le sefialaba permanentemente su belleza. A todos los
tenia encantados. Por supuesto, cuando se ponfa a actuar
0 se reia o ejecutaba todo con una sonrisa de oreja a
oreja. Ello me planteé un reto y decidi pedirle a la gente
del equipo que le restaran atencién, incluso pedi a algu-
nos actores que no la saludaran, que ni la determinaran,
a ratos la aislé completamente, en algunas ocasiones le
hablé fuerte delante de los otros actores, de este modo,
por momentos, logré que esa incomodidad frente a la ac-
titud de los otros le borrara la sonrisa y medianamente se
acercara al rostro triste que necesitaba. También en Ella,
cuando estaba a punto de rodar un plano de la muerta,
la actriz, que procede del teatro, empezo a llorar de forma

»Foto 6. Reina Sdnchez y Humberto
Arango en Ella. Foto fija: Mateo Bernal.
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incontrolable. Me acerqué, la saqué del set y conversé
con ella. Estaba haciendo una interpretacién naturalista
y metiéndose en el personaje, y como habia sufrido en el
pasado cuatro cirugias de corazdn abierto, volver a ex-
perimentar a través del personaje estar tan cerca de la
muerte la hizo salirse de control (fotos 4, 5y 6).

En el rodaje de La historia del baiil rosado (Libia Stella
Gémez, 2005), el famoso actor Alvaro Rodriguez estaba
interpretando un texto de forma incémoda, rodando en
cine y llevabamos siete tomas. No podiamos dedicarle
mas tiempo ni material a ese plano. Aunque no estaba
satisfecha, yo dije que lo iba a dejar asi. No me di cuenta
de que el actor me estaba escuchando, y cuando canté
"Queda", peg6 un grito que hizo paralizar el set y exigié su
derecho a pedir otra toma. Si las cosas no se salieron de
control fue porque logré mantener la calma y calmarlo a
él. Nunca se sabe cémo reaccionaran, pero se debe estar
siempre preparado. Quien trabaja a los actores es exclu-
sivamente el director y cualquier eventualidad que surja
con ellos es de su entera responsabilidad. Aunque no hay
que olvidar que en la preproduccién e incluso en el rodaje,
el director de arte trabaja permanentemente con el actor
en la caracterizacion fisica del personaje (foto 7).

Como dije anteriormente, si la actuacién es muy buena,
se lo sefialo y lo felicito, ese gesto se constituye en una
excelente guia para el actor; por lo general, asi no lo feli-
cite, siempre procuro mantener al actor informado de si su
trabajo va por buen camino o de corregir errores cuando
sea necesario, pero siempre con discrecion.

Aspectos generales

Un rodaje ordenado da mejores resultados que uno desor-
denado. Eso parece obvio, pero no poner atencién a esta
consideracion y permitir que el caos se apodere del set
es un mal comln que un director no puede permitir. La
clave de un rodaje organizado es un buen asistente de
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direccién. Y su primera buena obra es el plan de rodaje. Si
el plan ha sido realizado teniendo en cuenta las necesida-
des tanto de direccién como de produccién y los tiempos
de los equipos de arte y fotografia, su labor principal de
hacer andar el set en los tiempos y cumpliendo el plan
sera una labor sistematica y ordenada. El director debe
estar atento a que esta premisa se cumpla dia a dia, hora
a hora, minuto a minuto (fotos 8, 9y 10).

TOMARSELA CON CALMA Y Humor: Un director demasiado
estresado en el set va a contagiar su estrés al equipo y,
lo que es peor, a los actores. Ellos necesitan calma para
estar concentrados. Para el control de los tiempos esta el
asistente. El director debe realizar su labor plano a plano
y —en la medida de lo posible y sin hacer cundir el desor-
den- liberar las tensiones con un chiste, ayuda a calmar
los nervios y limar asperezas.

EL MoNITOR DE VISUALIZACION: Con los medios digitales el
set de rodaje se cundié de monitores. Eso no esta mal,
pero hay que mantenerlo bajo control. Que el monitor
del director sea exclusivamente del director. Chequear un
plano necesita de concentracién y silencio, y si en el mo-
nitor hay otras personas, el director podria ver nublado
su criterio, por las actitudes o comentarios de otros. Es
mejor ese espacio en soledad para poder pensar y decidir
rapidamente. Sobre todo, que no se aparezcan los actores
por alli. Los actores estan pensando lnicamente en su
imagen y no en la totalidad de la escena. De hecho, yo no
recomiendo ningin monitor para los actores, ellos traba-
jan para el director y deben confiarse a su criterio.

EL LUGAR DEL DIRECTOR EN EL SET: Hay directores que contro-
lan todo desde el monitor de visualizacién. Yo no. Yo me
ubico en el set, en eje de cadmara, del lado derecho, si el
camarégrafo es zurdo, y del lado izquierdo, si el camard-
grafo es diestro. Busco poner mi vista a la altura del lente
y mirar con mis propios ojos el trabajo de los actores. Las
camaras digitales traen en el cuerpo un monitor pequefio
que, por lo general, usa el camardgrafo; si el monitor esta
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»Fotos 8, 9y 10. Detrds de camaras en Ella. Rodaje en “El palo del ahorcado”. Archivo fotografico de Libia Stella Gémez Diaz.

desplegado, yo estoy con un ojo al gato y otro al garaba-
to, es decir, alterno la visualizacién directa de los actores y
del monitor, eso me permite tener mas control del cuadro
y gastar menos tiempo en visualizaciones de tomas que
son fallidas. La razén por la que no me alejo del set es que
esta actitud da mas seguridad a los actores. Si se controla
todo desde el monitor de visualizacion, los actores sienten
que es mas importante el cuadro que su actuacién, y nun-
ca es asi. Un cuadro se puede arreglar en posproduccién,
una mala actuacion no tiene arreglo.

LA ramio: La relacién ideal entre las tomas ya hechas y
los planos que quedan es de tres a uno, es decir, de tres
tomas por plano bueno. Pero con la llegada del medio
digital la ratio aument6 y de hecho también las meto-
dologias de rodaje cambiaron. Mi primera pelicula, como
se hizo en cine, requeria de mucha precisién en la ratio;
de hecho, en muy pocas ocasiones nos pasamos de cinco
tomas. Entonces yo ensayaba primero con los actores y
cuando tenia lista la escena la rodaba. Esto es peligroso,
porque puede hacer huir la espontaneidad. En mi segun-
da pelicula, en medio digital, yo no ensayaba; grababa
por entero el primer ensayo, y casi ningtn plano salié has-
ta la séptima toma, pero asi podia captar mas facilmente
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la espontaneidad. Elevar la ratio acorta los tiempos y se
corre el riesgo de no cumplir con el plan de rodaje; por
tanto, hay que prestar mucha atencién a este detalle, no
solo por los tiempos, sino porque la excesiva repeticion
cansa a los actores, que ya no hacen su trabajo sintiéndo-
lo y entonces la verdad de la espontaneidad se nos aleja.

LA COMUNICACION CON LOS ACTORES EN EL SET: No hay que
descuidar a los actores, pues su estado animico condiciona
nuestro trabajo con ellos. Hay que estar pendientes de que
estén concentrados, tranquilos y a gusto. No persiguiéndo-
los ni atosigandolos con preguntas; solo hay que estar pen-
dientes y vigilantes de quienes se encargan de su bienestar.

BUEN CLIMA Y BUENAS MANERAS CON EL EQUIPO: Hasta el asis-
tente mas bajo en la cadena es una personay su trabajo es
igual de necesario para que el rodaje se cumpla. Saludar,
sonrefr y mantenerse conectado con la gente hace que el
personal se sienta a gusto en el set y que el trabajo fluya.

APAGAR EL OPINGMETRO: YO mantengo el opinémetro prendi-
do hasta el dia antes del inicio de rodaje. Si al rodar alguna
persona de mi equipo tiene una sugerencia, debe tramitar-
la con mi primer asistente. El decidira qué me dice y qué no.
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por escenas, luego por secuencias,
luego por actos vy, finalmente, de
toda la pelicula.

EL LUGAR DEL DIRECTOR HEFFINEE

que un mismo disefador partici-
pe de la elaboracién del tréiler,
los créditos y el afiche, para que

No es mucho lo que tengo para se-
fialar acerca de esta etapa, mas que
la necesidad de hacer conciencia del
proceso. Yo empiezo a editar des-
de la escritura del guion. Tengo en
cuenta el montaje en el momento de
definir la puesta en escena, planifico
pensando en los cortes y cambios de
escena, ruedo siempre dejando en el
material varias posibilidades de mon-
taje y finalmente ensamblo con un
montajista que, antes que técnico, es
un realizador, un artista audiovisual
con capacidad para elaborar un dis-
curso. Técnicamente, los pasos son
los siguientes, con mi participacién
dentro de cada proceso:  Disefio sonoro: participo activa-
mente, con el disefiador sonoro,
desde la primera propuesta total
hasta el disefio definitivo. Obvia-
mente, estoy en los doblajes para
dirigir a los actores. Los doblajes
(grabar posteriormente en estudio
la voz) se utilizan cuando el sonido
directo no es adecuado; en ocasio-
nes, incluso un buen doblaje pue-
de salvar una mala actuacién.

toda la grafica tenga unidad y

e Composicién de la musica: parti- coherencia.

cipo del proceso. Nunca serd una
idea 100% del musico. Este siem- | ¢ Elaboracién del tréiler (avances de
pre trabaja bajo mis indicaciones la pelicula que generan el interés
0 con mi presencia en el momen- que busca llevar los espectadores
to de componer cada pieza. Mi posteriormente al cine): aunque
trabajo busca exclusivamente ge- prefiero que la propuesta de tréi-
nerar atmésferas o intensidades ler venga del montajista principal,
dramaticas. participo activamente en todo el

- . roceso.
 Correccién de color: participo ac- P

tivamente con el director de foto-
grafia desde la primera propuesta
total del colorista hasta la colori-
zacion definitiva.

Para finalizar, debo sefialar que mi
exhaustiva participacién en todo el
proceso, desde la concepcién de la
idea hasta la materializacién en una
pelicula que se exhiba en los cines,
obedece a que trabajo cine autoral.
No siempre le es posible al director
tanta participacién y tanta injerencia.
No es gratuito que yo sea socia siem-
pre en el 50% de las empresas que
realizan mis peliculas ni lo es tampo-
co que me demore tantos afios entre
un producto y otro. La independencia
creativa en este proceso es el ideal,
pero no es realmente la forma en que
la mayoria de los directores puede
acercarse a su oficio. Soy afortunada,
pero debo esperar afios (casi 10) para
que se produzca el milagro y la buena
fortuna de poder realizar una nueva
aventura cinematogréfica. @

« Edicion en set: visualizo escenas
editadas durante el rodaje.

* Primer corte del editor en set:
hago sugerencias, pero en gene-
ral prefiero que en esta instancia
no se eliminen planos ni escenas,
para tener un primer corte que
contenga todo el material.

* Primer corte del montajista prin-
cipal, con base en el guion: no
participo.

 Disefio de créditos y gréfica: par-
ticipo. Siempre partimos de mi
propuesta y con los graficadores
vamos llegando juntos hasta la
propuesta definitiva. Es preferible

* Segundo a Ultimo corte: participo
de las ediciones parciales, primero
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»Foto de rodaje de Ella.
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«Para nada me siento exponiendo
metodos y camisas de fuerza o formulas
sobre algo que no las tiene: cada
pelicula, a veces cada escena, cada
plano, cada actor, es un método y
amerita un camino para encontrarlo».
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y mis memorias para hablar de mi experiencia con

el montaje para cine y mi trabajo como montajista.
También se me pide que ponga tan aparte como pueda
una aproximacioén cldsica académica para no ser una
repeticién de un curso o un médulo, o de un paso por
alguna escuela de formacién. Seguramente esto Ultimo
es imposible. Por lo tanto, esto solo es la versién de un
artista. Para nada me siento exponiendo métodos y cami-
sas de fuerza o férmulas sobre algo que no las tiene: cada
pelicula, a veces cada escena, cada plano, cada actor, es
un método y amerita un camino para encontrarlo. Aca
estan los mfos cerca al montaje.

Se me pide que use fundamentalmente mi memoria

Tengo que aclarar ademds que mi forma fundamental
de enfrentarme o aliarme con el cine es como autor: soy
quien piensa, escribe, filma (muchas veces haciendo la ca-
mara), monta (como editor o coeditor) y trabaja el disefio
sonoro y de color (en colaboracién con los responsables)
de mis proyectos. En mis charlas y clases lo cuento y, sobre
todo, lo pongo en préctica en mi oficio: el cine es una
sola escritura que cambia de soporte. En la mente, en el
corazén, se escribe y se reescribe, y asi el paso al papel
es ya una reescritura, un primer cambio de soporte: de
la electricidad del pensamiento a la claridad del papel.
Del papel se reescribe en la vida misma y se registra re-
escribiendo con la cdmara, en cada toma, para pasar a la
reescritura mas grande: la de la edicién, el montaje y la
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«El cine llegd en cierta forma,

y sobre todo con la sofisticacién

v ejecucion de los caminos del
montaje, a materializar la precision
y los gestos de la inexactitud de

la memoriax».

puntuacién, que viene con el sonido en todas sus formas y
el color. Toda esta reescritura que, dependiendo del caso
y de la suerte, toma afios, décadas, semanas o dias, para
perseguir el valor central del cine: el espiritu de una peli-
cula; 1éase: el ritmo.

Mi otra aproximacién es como montajista y editor para
otros. En infinidad de trabajos como consultor de montaje
y directamente al control del “piano” en otros tantos, con
tres grandes hitos al respecto en mi vida: De(s)amparo
(2002), la pelicula documental de Gustavo Ferndndez,
una pieza de indiscutible trascendencia para mi como
montajista (por lo tanto como reescritor para mis traba-
jos) y como realizador, y que me llevé al mar; a Luis Ospi-
na, para quién edité, operé, grafiqué y manipulé efectos
en La desazon suprema. Retrato incesante de Fer-
nando Vallejo (2003) y Un tigre de papel (2008). A
su vez Luis Ospina fue cabeza de montaje de mi primer
largometraje La sociedad del semaforo (2010), ya ha-
biendo sido consultor del montaje de La cerca (2004),
La casa por la ventana (2010), El reino animal, El
corazon de la mancha (2012) y otros cortos escritos
y dirigidos por mi. Ser editor para otros no significa no
ejercer la fuerza de la reescritura o que otro director no la
ejerza, sino que uno es parte de la herramienta de reescri-
tura de esa etapa para otro. O uno es quien venga a ser
o0 hacer esa reescritura, porque para un director ese es su
método para la pelicula que se esta trabajando.
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Uno como director se ve enfrentado
a las revelaciones y a estar en cons-
tante labor de casting. No solo para
los actores: para productores, para
objetos, para el sonido, para escoger
la toma, para el montaje mismo. Es-
tar en la constante apuesta quimica
de a quién se le entrega una respon-
sabilidad, no solo para que la haga
con destreza o por considerarlo bue-
no en su oficio, sino para que haga
hallazgos: para que regale una visién
refrescante sobre su injerencia en la
realizacién de una pelicula. Como di-
rector es un placer tener revelaciones,
asi se haya trazado un camino claro
para la fotografia, para la musica,
para el montaje. Asistir a nuevas lec-
turas de la pelicula en manos de los
artistas que van llegando a ella. Uno
fundamental sin duda es el montajis-
ta y por eso tanto y en tantas escue-
las se recomienda que quien vaya a
montar o editar una pelicula no haya
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participado de una manera fuerte en
las etapas previas, al menos no de una
manera presencial intensa (aunque
para nada hay reglas fijas, o todas son
rompibles o todos los rompimientos
son excepciones que las confirman);
para que el nivel de placer, pero sobre
todo el que es mas constante, el nivel
de dolor al perseguir o producir una
imagen no haga parte de su criterio
a la hora de decidir qué material hace
o0 no parte de la pelicula. Los "bue-
nos esfuerzos” no deben importar un
centavo ni ser parte del juicio de un
montajista. Esos dos caminos los ven-
go practicando desde mucho antes de
siquiera sospechar que el cine era un
oficio, que con él se podia uno ganar
la vida (o ganarse a la vida, mejor),
que era una profesion, por reducirlo a
un término de estos tiempos, y que a
su vez la nocién de montaje es algo
que supera al cine y que se remonta
siglos o milenios, y estd no solo en

EL MONTAJE A CABALLO: MI RECORRIDO PERSONAL CON EL CINE DE LA MANO DEL MONTAJE NS

las paredes de los jeroglificos o las
pinturas rupestres, sino en la misma
tradicién oral y en la manera en que
las culturas y los narradores contaban
una historia, o compartian un pensa-
miento, y decidian qué dejaban o no,
o le dejaban esa responsabilidad a
la propia edicién del Maestro Olvido
y lo que este permitia que llegara a
los oidos en el teléfono roto de la His-
toria, de la siguiente generacién, y la
siguiente, y la siguiente.

Asi se transformaban y se perdian
como seguramente sucedié con toda
la misica que no tuvo sistema de
transcripcion, que se la llevé el viento
de los siglos. El cine llegé en cierta for-
ma, y sobre todo con la sofisticacién y
ejecucion de los caminos del montaje,
a materializar la precision y los gestos
de la inexactitud de la memoria. Para
dejar un testimonio mas certero de lo
que la imaginacién de un autor podia

»Foto 1. Fotograma de La cerca
(Rubén Mendoza, 2011).
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dejar frente a una cdmara, controlando o no sus eventos,
siendo o no “reales” o documentales, como fueron todas las
piezas de registro de inicio de la historia del cine.

Montar, editar, es escoger. Es decidir con qué quedarse
para darle forma a una obra. Se empieza a montar o se
llevan piezas de montaje a la sala de montaje desde que
se decide cdmo poner la cdmara. Poner la camara a algo
significa quitarsela al resto, a todo lo otro. Lo mismo que
hace un artista en cada disciplina. Para empezar, el para-
lelo con la pintura es mas que necesario: por el trabajo con
la imagen, si, por decidir qué queda en el cuadro, como en
el cine, asi como también la sugerencia de movimiento o
la necesidad de moverse en el tiempo de las obras pictéri-
cas que ocupan mas de un lienzo. Pensar arbitrariamente
en una obra como el Jardin de las delicias (ca. 1500) del
Bosco, por ser un triptico, que evidencia algunos de estos
ejemplos: qué queda en el cuadro, de nuevo, qué y dén-
de empieza el siguiente cuadro/episodio (¢frame, plano?),
un movimiento alin mas profundo en el tiempo hacia el
pasado o el futuro con monstruos milenarios, hacia ade-
lante o hacia atras, y la energia kinética (de movimiento
literalmente) del propio cuadro (pasos, masticadas, esca-
pes, torturas, placeres); aca la conexién con el movimiento
también supera las barreras de los siglos y de la pintura
misma. En Cave of Forgotten Dreams (2010), el do-
cumental de Herzog sobre la inmersién en las mas viejas
representaciones pictéricas del hombre halladas hasta
ahora (méas de 32.000 afios), en las profundidades de la
cueva de Chauvet, se registraron dibujos con los que el
artista (el dibujante o pintor o pintores milenarios) sugeria
varias posiciones de las patas de un animal en un solo fra-
me, sobre el animal mismo: Herzog lo llama "Protocinema”,
esa ilusion de movimiento en una sola figura, que hace
parte de un lienzo mas grande aun, la cueva misma, que
va dejando armar la historia segtin a dénde se mire. Una
especia de kinetoscopio milenario y deshordado, episédico,
donde de nuevo la cuestién remite al ritmo, al espiritu, al
montaje: qué se pinta, qué se dibuja, qué del Todo se deja
como parte, como representacion, como legado.
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Al tiempo, la misica perdida y los cuentos que viajaban
de boca en boca por los tiempos afianzaban la literalidad
del Tiempo como ingrediente de factura de un arte ni si-
quiera sospechado hasta hace poco mas de un siglo, el
cine. La esencia de lo pictérico deslizandose en el tiempo
hace su convergencia en el cine: la certeza del cine apare-
ce; aparece a la brava en una estacién de tren puesta en
una tela de un teatro de variedades que obliga al publico
a abandonar las sillas, en un solo plano, en un monta-
je-secuencia. Y cuando la costumbre de la tela se va te-
jiendo entre los espectadores y los va adormilando, no los
sorprende ya, y las herramientas expresivas agotando (o
al menos pidiendo nuevas tallas y horizontes) empieza a
aparecer un tejido, para seguir con el término, mas com-
plejo: unir esas pequefas peliculas (en realidad podrian
llamarse planos), para que, como frases, tuvieran un sig-
nificado mas complejo haciéndose parrafos: secuencias, o
libros: peliculas. Y para articularse entre ellas hubo pione-
ros en cada orilla del charco.

De este lado empezaban experimentos tempranos de mu-
chos. Uno de los definitivos fue para muchos un ayudante
de al tiempo inventor y plagiador Thomas Alba Edison,
llamado Edwin S. Porter, interesado profundamente en
las cosas y formas que en Europa estaban logrando hom-
bres como Georges Méliés o Ferdinand Zecca (no atin em-
pezado el siglo xx), quienes contraponiendo planos con
técnicas aln sin nombre lograban hacer al espectador
tener la idea de una narracioén, y en el caso de Zecca, que
conmovié mas profundamente a Potter con el contenido
social de su obra, como literalmente lo llamé este ulti-
mo, generar una sensacion, la idea de estar contando con
esas partes un cuento entero. Podia unir lugares o sepa-
rar paralelamente situaciones. Estas ideas incipientes las
materializé en un gran éxito de 1903, The Great Train
Robbery, considerado ademaés el primer western. Aca ha-
bia un uso si se quiere ingenuo de los mismos experimen-
tos realizados por Méliés, pero con alcances contundentes
en cuanto al montaje paralelo, a la unidad del tiempo y a
la ruptura deliberada y consciente del mismo. Es tan cierto
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esto de la reescritura del autor que en toda esta época, y
en todas las orillas, al hablar de pioneros del montaje no
se separa generalmente el nombre al del director.

Lo que se cuajaba a este lado de la tierra lo llevaria a
sofisticadisimos términos uno de los cineastas definitivos
y mas influyentes de todos los tiempos, cuyo legado atin
bafia a muchos hoy: D. W. Griffith. Sergei Eisenstein, otro
de los grandes de siempre, llegé a sostener que no habia
un solo cineasta que no le debiera algo a Griffith: un hom-
bre de una filmografia inabarcable que dej6 sentadas las
bases que intelectualizarian los soviéticos, quienes pon-
drian nombres a sus técnicas y verian incansable y obsesi-
vamente peliculas suyas como Intolerancia (1916), para
imitar sus recursos en sus propios trabajos. Eisenstein y
otros grandes fueron alumnos de Lev Kuleshov, quien ayu-
dé a darle un piso tedrico a muchos de estos recursos,
y a quién ademas se le debe el nombre del efecto que
materializé la elocuencia del montaje como recurso de-
finitivo del discurso cinematografico, el efecto Kuleshov.
A un actor se le filmaba su expresién y el mismo plano
se intercalaba primero con un plato de sopa, luego con
una nifia en un ataud, y luego con una nifia jugando con
un peluche. Los espectadores del experimento hacian la
interpretacion de los pensamientos y el sentimiento del
actor: con la sopa, hambre; con la nifia muerta, tristeza;
con la nifa jugando, risa. Pero el gesto de él siempre era
el mismo pues se usaba el mismo plano. Fue otro gran
cineasta, V. I. Pudovkin, compafiero de Eisenstein y alum-
no con este de Kuleshov, quien describié y bautizé asi al
efecto que el propio Kuleshov habia llamado “geografia
creativa”, sequramente por la idea de poder unir casi cual-
quier cosa mientras tuviera un sentido o un eje, con la
imaginaria linea divisoria del montaje.

Es con estas "nuevas” reglas del juego, grandes como Ver-
tov y los arriba nombrados empiezan a hacer sus pelicu-
las. Y es con ellos que empiezan a aparecer nombres para
los tipos de montaje. El ya mentado montaje paralelo,
donde se desarrollan dos lineas narrativas o draméticas
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al mismo tiempo, en alternancia; el montaje de atraccio-
nes o intelectual, concebido por Einsestein y que consiste
en utilizar los planos como “excitantes estéticos”, como
impactos estéticos, que terminen dando una idea clara
de lo que un autor plantea justamente por atraccién, por
seduccién, por relacién: es el uso de los planos como gol-
pes de gracia, que puestos unos junto al otro, hacen la
carne del discurso; un ejemplo imprescindible y obvio es
el que el propio Einsestein utilizé en la famosa secuencia
de Odessa en El acorazado Potemkin (1925). También
estd el montaje ritmico, que se basa en lo que su nombre
indica: crear dependiendo de la duracién de los planos o
fragmentos, una sensacién ritmica, un patrén, que para
explicarlo de una manera obvia, es el que se generaria
usando una base musical para la imagen y buscando que
los cortes (fronteras entre plano y plano) casen, subrayen
y sean subrayados por los golpes métricos; el montaje to-
nal, que se basa en el emparentamiento de planos por ca-
racteristicas intrinsecas del cuadro, generalmente ligadas
al color: la intensidad de la luz, un tono dominante (tona-
lidad fotografica), la paleta de color de una porcién de la
pelicula (tonalidad cromatica) y hasta la propia ténica de
camara (angulacién o intencién), etc.

Vendria otra gran oleada de cambios con la aparicién del
sonido, que alteraria por completo la esencia ritmica de
las peliculas. Aln hoy en dia, o especialmente hoy en dia,
casi cualquier imagen, filmada de cualquier manera, pasa
tranquilamente por la garganta del espectador, sin dolor,
mientras esté soportada en una banda sonora construida
con ese fin. Hubo mucha resistencia a la implementacién
del sonido porque lo afectaba todo, y en todos los “estra-
tos” del organigrama cinematografico: actores, directores,
guionistas. Ademas de ser una de las primeras grandes
oleadas de cambios tecnolégicos que obligaba a las salas
a invertir sumas astronémicas de dinero en la actualiza-
cién de los equipos, cambiaba los ritmos de rodaje pues
antes el silencio se podia filmar en el ruido, y ahora el so-
nido y el ruido necesitaban del “isilencio!”. Algunas voces
misteriosas guardadas en la oscuridad del cine silente, al
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»Foto 2. Fotograma
de El reino animal
(Rubén Mendoza, 2010).

»Foto 3. Fotograma
de La casa por la

ventana (Rubén
Mendoza, 2010).
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descubrir sus chillidos y acentos, se iban al bote del olvido.
La aparicién del sonido obligaba ademas a un cambio en
la cadencia del registro (de 16 a 24 cuadros) y proyeccién
del material filmico que afectaba visiblemente formas
de actuacién en plena cresta (el slapstick, por ejemplo;
palabra que quiere decir "bufonada” o “payasada” y que
alude a los gestos y actuaciones exageradas de violencia
fisica o destreza tipicos del cine mudo, del que grandes
nombres como Chaplin, Buster Keaton, Mack Sennett o
Laurel y Hardy fueron icénicos exponentes), que a esta
nueva velocidad y con el delator sonido, perdian buena
parte de su encanto y de su gracia. Pocos se impusieron,
como después pocos pudieron pasar al color, el otro gran
cambio del naciente cine (o ya adolescente, aunque atn
hoy naciente), a mediados del siglo xx.

Sé que practicamente la totalidad de mi texto hasta aca
se la habran repetido al lector hasta el cansancio si es
amante del cine o profesional del oficio, pero es una for-
ma de dejar humildemente el reconocimiento a los pione-
ros y, sobre todo, dejar puntas de los hilos asomadas de
donde pueda jalar quienes tengan curiosidad por estos
nombres, estos recursos y estas épocas. Alla se sentaron
las bases del juego, con esas reglas jugamos hasta hoy,
alin para romperlas o para usarlas en pedazos.

En cuanto a mi propia experiencia por los dos caminos,
quiero empezar desde mi principio. Si la primera nocién de
cine, de movimiento, parte del montaje al yuxtaponer las
imagenes del caballo corriendo de Muybridge, yo también
empecé a ser editor al juntar imagenes quietas: empecé
con la animacién. No habia cdmara de video en mi casa.
Mis primeras experiencias de montaje y de cine tenian
que ver con editar la realidad para una Pentax K-1000.
Siendo un nifio, entre los cuatro y ocho afios, de cada
cartucho de 36 valiosas balas de negativo, mi papa que
era un tremendo fotégrafo, en los viajes de subsistencia
a los que me llevaba a acompafiarlo por buena parte del
territorio, me regalaba uno o dos disparos, que pensaba,
casi meditaba con cuidado absoluto, a qué, qué, cémo,
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con qué. Qué del cafién del Chicamocha dejo y qué quito.
Dejo este arbol o no. Debo dejar el cielo. Asi. La fotogra-
fia, que es como edicion en caliente, me puso a sofiar con
el mundo que uno deja de lado mientras se concentra en
el cuadro. En ver por el visor, que es la experiencia mas
parecida a estar en la oscuridad de la sala de cine con la
visién copada por el cuadro.

Sin embargo un tio, cura, generoso y entregado, de radical
bondad y que no supo lo que era acumular en su vida por
mas regalos que tuvo, profesor de filosofia y cura gratuito
de vereda, recibi6 alguna vez de una asociacién de padres
de un colegio de camajanes una camara de video. Gris,
preciosa, de casete video 8. Me la presté como prestaba
él las cosas, sin fecha ni peticion de devolucién en el afio
91, cuando yo tenfa diez afios. Y como llegé se fue algtn
dia, robada, sin fecha de devolucién a mis manos o a las
de mi tio, que escasamente se enterd y cambié de tema.
Antes de eso pedia de manera cansona las camaras de
otros tios en los paseos. De uno de esos préstamos sale
el primer plano de Tierra en la lengua (2014), que por
casualidad escogi6 el editor, Gustavo Vasco, de un case-
te donde solo debia retirar una imitacién que hacia del
abuelo. Pero no: escogié un plano que hice, donde se me
oye la voz pidiendo la camara prestada y enfocando, en el
cafio Dumagua en el Casanare, a mi abuela Rosa pasan-
do los pozos de pirafia desde el burladero de un puente
hechizo de guafa (cafiabrava, guadua, bambt) que nos
permitia el paso hasta Nomenome (locacién central de
Tierra en la lengua). Asi que yo no sabia que esta peli-
cula la habia empezado a hacer 21 afios antes de filmarla
con equipo, en esos mismos parajes, con muchas otras
manos ayudando.

Pero volviendo a la camara del cura, que fue en efecto
una cura, empecé a filmar con un amigo aprovechando la
funcién de filmar “cuadro a cuadro”, lejos de ser esto to-
talmente cierto pero si una buena evocacién, mufiecos en
plastilina que se hacian bola, peleas de boxeo en plastili-
na, y pequefias historias con mufiecos y carros a la mano,
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«Es la animacién de
plastilina a la que
hago referencia una
gran primera leccién
de montaje donde

la edicién se hace

en el acto y es una
especie de edicidn
vertical, con respecto
al tiempov.
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no animados sino titireteados burdamente. Es la animacién de plastilina a la
que hago referencia una gran primera leccién de montaje donde la edicién se
hace en el acto y es una especie de edicién vertical, con respecto al tiempo. No
horizontal: se pule cada cuadro, se hacen los movimientos minimos, se graba.
Se escoge el cuadro en el momento de fabricarlo, se edita esculpiendo, como
mucho después supe que lo diria de manera mas entera y mas profunda Tarko-
vsky, que definié al cine como “esculpir en el tiempo": qué cosa mas bella de
un hombre y una obra tan bella; ambos dan testimonio de eso, de esculpir en
el tiempo. El marmol es la vida, las locaciones, los actores, el guion, los textos;
y el cincel y el martillo son el montaje.

Mientras empezaba a grabar casi compulsivamente mientras la cdmara estu-
viera a mi alcance empecé a sentir la necesidad de que ese material tuviera
un orden. Empecé a grabar cosas que me interesaban en el campo, al norte de
Boyaca y en Casanare, donde se repartian siempre mis meses sin colegio, mis
vacaciones, o a donde se nos enviaba para no importunar los meses de trabajo
de mis viejos. En Boavita, Boyaca, lugar donde se instalé mi abuelo paterno,
venido del Libano, al otro lado del océano y casi de la tierra, filmaba a mi abue-
la, la otra, la mama de mi pap4, y a las dos sefioras con que convivia y quienes
la cuidaban, aunque realmente no se sabfa quién cuidaba a quién. Mi abuela
me parecié un personaje intrigante desde siempre pues se casé con mi abuelo
con 20 afios, cuando él tenia 43 y habia enviudado de una mujer arabe, con
la que tuvo trece hijos. Su primer hijastro tenia 13 afios. Luego ella, a su vez,
tuvo 13 hijos, y esos 26 convivieron, los que alcanzaron, otros ya se habian ido
cuando los nuevos nacian, en un reino de amor y respeto inexplicable, o expli-
cable por la fuerza de mi abuela, que ademas enviudé cercana a los 40 afios:
se llamaba Emperatriz y fue protagonista de mi primer trabajo documental en
la Universidad Nacional, con el que ademas edité con mis propias manos por
primera vez y sobre el que volveré por esta (ltima razon.

Volviendo a mis diez u once afios, las filmaba en esa casa: alguna vez a las
vigjitas con que vivia, que también salen en el documental que hice a los 19,
las dejé ver en directo en el televisor y giré la camara para que se vieran al
revés: Etelvina de inmediato se agarr6 la falda para que, estando de cabeza en
el televisor, no se le levantara ni se le viera nada.

A los trece afios registré a otra tia, tia abuela de noventa y tantos afios, y fue
alli donde de verdad la urgencia de poder darle un orden al material surgié.
La entrevista era buena pero tenifa ratos insoportables de insistencia de nifio
sobre temas que la tia Maria, también arabe, no recordaba. Recuerdo la risa de
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los primeros espectadores de esa entrevista, entre otros el
propio cura duefio de esa cdmara. Necesitaba editar como
escape al matoneo de mi incapacidad de entrevistador.

En el 9, compraron por primera vez una videocasetera en
casa. Un vhs. En realidad lo regal6 el abuelo materno y
era contagio de la euforia de Colombia en el mundial.
Para muchos, hasta para Pelé, campeona sin duda del
futuro certamen. Con el vHs grabé los primeros goles de
Rumania, los de Estados Unidos y desisti. Tampoco me
enloquecia tanto el futbol. En cambio este vHs tenia la
posibilidad de ver cuadro a cuadro, y empecé a enten-
der las légicas de los cables para permitirme efectos de
montaje. El primer ejercicio para el que practiqué la edi-
cién como tal recuerdo que tenia un nombre truculento
Schyzophrenic Crhistmas (1996). Cada afio fui echado del
colegio en el que iba estando, y de los siete colegios en
que hice el bachillerato cuatro eran catdlicos: asi que era
facil y una delicia incomodar. Bastaba ir maquillado para
celebrar el luto de un poeta, ya con un pequefio ejército
de maquillados, o hacer ese video, que me dejaron hacer
los curas agustinos, en lugar de la tarjeta gigante que
exigian para el trabajo final de inglés. En este trabajo ac-
tuaba un amigo y el argumento era muy sencillo: un mu-
chacho de 15 afios, como yo los tenia, dejaba de regalo
de Navidad a su familia una video carta y su suicidio. En
el video salia fumando, golpeando animales, bebiendo,
eructando, escupiendo, etc. Y tenia un final precioso en
el que la hermana entraba al cuarto, lo encontraba con
las venas cortadas, sonrefa, salia del cuarto y al rato vol-
via con dos tajadas de pan que ponia sobre la palma de
la mano una, y sobre el empeine la otra, y empezaba a
tragarse la mano de su hermano muerto como un sand-
wich. Por supuesto los ojos de los curas saltaron de sus
cuencas el dia de la presentacion de trabajos finales de
inglés para celebrar la razén de ser de la iglesia, la Na-
vidad, y por supuesto perdi el cupo, o se reconfirmé que
lo perderia y que seria de nuevo el nuevo en el siguiente
colegio. Pero a lo que nos atafie: solo tenia una camara,
que ya conocia muy bien. Una Minolta de vHs compacto
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que tenia muchas funciones de edicién: doblar partes de
audio sobre el video ya filmado o filmar nuevas cosas so-
bre el audio grabado. La pelicula tenia una escena central
en la que el muchacho frente al espejo con la cdmara
lefa su manifiesto a la familia. Yo también queria filmarlo
desde otro punto de vista, lejano, y no solo en subjetiva
de él contra el espejo, pero, repito, sélo habia una cdmara:
asi que hicimos una falsa cdmara y midiendo con tiempos
exactos y tratando de hacer un lipsync (sincronia entre el
movimiento de los labios y sonido del texto) instintivo, se
repetia una parte doblando con la posibilidad que daba la
camara. Yo no sabia que el material grabado si se regra-
baba en vhs iba perdiendo calidad y me permitia varias
generaciones de copias entre camara y “vH", y a veces
grababa con el minicasete del vHs compacto puesto en
el vH para hacer algo especial en la cdmara. Los puentes
entre cdmara y vHs generalmente los usaba para lo que
descubri: dejar la voz por un canal y mezclar masica o
nuevos audios por el otro, controlado desde grabadoras
caseras o equipos de sonido. Los fades (fundidos de audio
0 imagen) y transiciones a negro si deberian ser grabados
con certeza pasmosa y no tenian posibilidad de cambio:
la pelicula en realidad deberia estar practicamente fina-
lizada, en términos de montaje en la propia cdmara, que
me permitia empates certeros al repetir las tomas, y luego
se pasaba de chori para estas cosas de musica y otros
efectos sonoros como los que cuento. La dltima pasada
ya era la quinta o sexta y la imagen empezaba a borrarse,
como si uno hubiera dejado fotos al sol por meses.

Cuando en mi casa cambié la suerte después de quiebras
sucesivas de mis viejos, en uno de los viajes que tuvo que
hacer mi papa consiguié una consolita marca “pato”, o
“gato”, que permitia de una unidad de audio y video a
otra hacer fades en cualquier momento (eso si, untando la
imagen como de mocos a veces) y manejar con niveles va-
rios canales de audio. Era una baratija que a veces, en vez
de arreglar, dafiaba, pero que guardo con todo mi amor
aln hoy y me permitié mejorar la técnica para un trabajo
que hice a los 16 con el horrible titulo de Reflejos para
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»Foto 4. Fotograma de La sociedad del semaforo (Rubén Mendoza, 2010).
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contestatario mediocre (1997), hecho en el fondo para
escandalizar al nuevo colegio y en el que desfogaba mi
ferviente amor por la poesia anarquista y por el hasta ese
momento creciente interés por los nadaistas. La poesia
en mi casa habia ocupado siempre, y en muchas formas
mas alla del poema o los versos, un lugar fundamental. La
narracién y la poesia. Nos inventaban historias y cuentos,
y se nos leia a grandes poetas del mundo y de Colombia
desde muy pequefios. Yo me sabia poemas larguisimos
de José Asuncién Silva o Barba Jacob siendo un nifio, y el
gran truco de edicién de esta pelicula nueva era un texto
que debia irse adaptando a la imagen durante toda su
duracién: fueron mi primer amor en el arte la escritura y
la literatura, y el juguete de las palabras me ha permitido
seducir y esconder debilidades de mis proyectos que mas
tarde la sala de montaje revela sin remedio. Sin embargo
esa poesia mia, esas paginas, que era como empezar a
reciclar material de archivo, era un texto empalagoso que
logré su efecto, y con el que oficialmente mi cuarto se ha-
bia hecho una telarafia de cables donde quedaban enre-
dados, con las cientos de palabras escritas en las paredes,
planos, sonidos, imagenes, al calor de la consolita, mi vH
y un vHs que me prestaba mi mejor amigo, vecino de la
época. Ya me permiti mas trucos de montaje ante la faci-
lidad de hacer fade en cualquier momento. Muchas tardes
que habia "perdido” filmando rayos desde la ventana y
pasandolos cuadro a cuadro a los 14 afios, encontraron
finalmente un lugar. A esa edad también por primera vez
habia filmado a los cerdos muriendo a hacha y cuchillo
en el Llano, y encontraron también esas olvidadas almas
y sus chillidos su espacio en ese trabajo hecho un par de
unos afos después. Empezaba entonces también a ma-
nipular archivo y a darle un sentido dentro de una obra
para la que no estaban programados. Técnica en la que
profundicé en varios de mis trabajos en los que habia ar-
chivo de audio de Agarrando pueblo (1978) desde el
primer segundo de La sociedad del semaforo (2010),
en Tierra en la lengua (2014) donde mezclé en la intro-
duccién una "falsa voz real”, de una abuela muerta como
si fuera una entrevista de archivo, que actué mi abuela
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Rosa, con material documental real, de home movies, de
los ochentas y noventas, con falso material de archivo
que produje en 2012, con el material de ficcion de la pe-
licula; y muy especialmente en Memorias del Calavero
(2014) en las que mezclé archivo real ajeno, archivo real
que yo habia hecho, archivo de una entrevista real y de
material hecho con el protagonista en su participacién
en La sociedad del semaforo, incluido el archivo del
casting de la misma, con material de falso documental, de
documental real y de ficcion: todos basados en mentiras
certeras y ciertas, y verdades a medias, mentirosas y com-
pletas. Profundizaré un poco en las técnicas de montaje
con estos materiales al llegar alla.

Dos de mis trabajos de fin de semestre en la Universi-
dad Nacional, Engatusado (1998) y Camerino compartido
(1999), de duracién muy corta, aunque editados en com-
putadores (edicién no-lineal) pasaron por maquinas de
edicion lineal (caseteras especializadas en edicién, entre-
lazadas en ocasiones por una consola). Aunque llegaba la
tecnologia a apoderarse del “lenguaje” (para mi més bien
de las herramientas), yo sentia un poco de alegria de que
los sistemas de computacién para editar devolvian al cine
de alguna manera a su forma original, la libertad de los
bloques: la edicién no lineal era poder moverlos a libertad
de donde se quisiera a donde se quisiera; la edicién en
cambio lineal fue una etapa dolorosa que no tuve que
padecer en realidad y que se parecia, con mejores con-
diciones y mas costosas, a lo que yo podia hacer con mi
Minolta: ir organizando los ladrillos de los planos en linea
recta, yendo hacia adelante sin posibilidad de retroceder
en el renglén; era como eso, tener que hacer una casa solo
de manera horizontal. En la edicion no-lineal, la edicion
digital, no habia tangibilidad, es cierto, pero por otro lado
volvia el control cuadro a cuadro que permitia el visionaje
en celuloide. Yo estuve en el momento preciso de transi-
cién en el que se aprendia, de lejitos, a operar en moviola
por el “rigor" que exigia, pero paraddjicamente con una
curiosidad no mas que turistica; y al tiempo, como por no
dejar, y en el que solo edité a regafiadientes un trabajo,
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la sacalapiedra, sucia, y maloliente edicién lineal, que era
como la cumbre de lo que peor puede padecer un cineas-
ta y su pelicula: falta de control. Falta de precision. Y en
el peor de los momentos: en el montaje. El montaje es la
forma del control por excelencia. El montaje es la meto-
nimia del control para el cineasta, es donde tiene todos
los colores reunidos para su lienzo, sin rebafios de manos
ni de voces.

Cada uno de esos dos trabajos tenia urgencia de control
por razones muy distintas. Engatusado con muchos pla-
nos y Carmerino compartido un plano secuencia. En los
planos secuencia, el control se adquiere con destreza y
repeticiones, y con ser consciente de que el montaje no es
que no exista sino que es fabricado en el lugar, en frente
a la cdmara; las estaciones de un plano asi no se muevan
los actores o la cdmara, son los que dan la ejecucién del
montaje en escenas, planos o situaciones de este tipo.

En el cine es tan importante el gué como el como. Varias
veces he oido que en mi escuela de cine me llaman des-
agradecido por hablar "mal" de la escuela (la escuela de
cine de la Universidad Nacional, la escuela de cine Franz
Kafka, como la llamaba, donde uno no sabe ni por dénde
coger y siempre hay que llevar un papel en blanco por-
que siempre falta un papel para algo, ensefian poco de
cine —del cdmo, digo-, pero mucho de otras cosas y por
fortuna el cine se nutre de cualquier cosa). Como si el
problema fuera hablar mal y no lo mal que funcione algo:
la misma obsesién de la gente con que lo que se filme no
muestre la mala imagen de Colombia: como si la imagen
fuera la mala y Colombia la buena. El caso es que recuer-
do con mucho amor a ciertos profesores, grandes clases
sobre todo en otras facultades, como las seis historias del
arte obligatorias en seis semestres, o materias de litera-
tura, y hasta las historias del cine. Pero no aprendiamos
a manejar las herramientas. Se creia que bastaba con ver,
y yo traté de hacerlo a cabalidad inclusive iniciando la
videoteca que no existia y que devolvi con mas de 500
titulos que me tragué casi completos. Pero también se
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veia en condiciones deplorables. Era el cambio de soporte
también el de la época y muchas cosas eran copias de
copias de recopias: asi vimos a Kiarostami, a Kaurisma-
ki, a Bresson, etc. Necesitdbamos ver en grande y bien,
saber los nombres de los lentes y bien, tener maquinas
de control absoluto y bien para el montaje y no. Asi que
muchos recurriamos a los amigos que habian logrado ha-
cerse a una “tarjeta de captura de video” para editar en
sus computadores y olvidarnos de esas cochinas maqui-
nas lineales que lo empuercaban todo. Ademas de que
haciamos las cosas con las ufias, era con las ufias sucias.
Mugrientas. En cambio esas tarjetas eran la varita magi-
ca que todos los aprendices de mago queriamos tener: la
varita del control. Consistia en una especie de consola
empotrable o conectable al computador, que hacia que
este recibiera la sefial de la cdmara o aparatejo que usa-
ramos para reproducir el material y lo digitalizaba para
poder ser amasado con control, en las tripas cibernéticas.
Editando afuera senti que era imprescindible, atin mas
que una camara en ciertos momentos (me lo corroboraria
de varias maneras y varias veces don Luis, Luis Ospina,
en su casa, cuando me decia que sofiaba con hacer una
pelicula donde no tuviera que filmar, sino pasar directo
al montaje) conseguirme una méaquina de edicién. Apren-
derla a usar. No pedir favores: el favor rebaja dice el Tao y
editar con la impaciencia del tiempo sagrado del otro en
un momento en que la estabilidad de la edicién no lineal
apenas empezaba a materializarse era un martirio. Pues
me di uno peor.

Yo habia ya vivido fuera de mi casa y habia regresado, y en
lugar de cama puse un sofé cama, compré un computador
usado, y empecé a editar para otros, alguna bobada: pero
primero para mi. Filmé la totalidad del material de Pasti-
llas para la memoria (2000), el documental que nombré
arriba sobre mi abuela y con el que con los apuntes habia
logrado la atencién y cuidado total del profesor de Taller
Documental. Con ese trabajo tuve matricula de honor, o
sea, me devolvian el billete del semestre, y también tuve
matricula de horror editando. Mi papa pensaba que los
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»Foto 5. Fotograma de El corazén de la mancha (Rubén Mendoza, 2012).
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«La redaccion
de ideas es la razon
de ser del montaje».

»Foto 6. Fotograma de La desazén
suprema (Luis Ospina, 2003).
Tomado de www.luisospina.com.

dos meses que duré encerrado dia y
noche, donde él pasaba de cuando
en cuando a saludar o a avisar que
se iba o que llegaba o a ver si yo es-
taba, y encontraba a mi abuela en la
pantalla, iban a hacerme odiar a la
viejita que tanto adoré y adoro. Pero
no. Estaba encerrado con mi primer
toro de montaje, gozando por primera
vez de lo que ese encierro significaba,
encontrandole orden, sentido ritmico,
y sobre todo, espiritu a lo que que-
ria compartir desde el fondo de mi
corazén. Y eso se volvié para mi el
montaje. Volver la herramienta el co-
razon, para que el propio corazén no
hiciera dislexia con el ritmo. Apare-
cian los puertos firewire (unas entra-
das del computador que hacian que
se entendiera de forma directa con
la maquina y subiera el material ya
digital, no teniendo que digitalizarlo)
de donde por la poca capacidad del

computador debia ir bajando secuen-
cias de 8 o 7 minutos, borrarlas del
computador, empezar la siguiente
secuencia, y volver a traer a un ami-
go con la casetera digital donde iba
armando como por bloques esa casa
de la casa de mi abuela: era como un
hibrido de la edicién no-lineal con la
lineal. Asi que aprendi con sangre: la
abuela. Solo. Sin manuales que no es
ningtn orgullo, pero de internet y de
otros editores iba entendiendo y en-
contrando y practicando atajos. Ese
era el piano. Desde que tomé algo de
destreza decidi que editando me gus-
taba tener el piano, el control de la
herramienta en las manos, para tratar
de redactar las ideas de montaje al
ritmo en que las pensaba.

La redaccién de ideas es la razén de
ser del montaje. No se pueden ano-
tar como apuntes de un dibujo o de
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un cuadro, del todo, o como apuntes de un texto porque
su forma muchas veces solo es posible en la ejecucién.
Son cuestiones del aleteo de un colibri: un ochentavo de
segundo. Las ideas globales y gruesas pueden anotarse;
pero la puntuacién, la gramatica minima, la geografia de
una escena que uno quiere mover de un pais a otro, de un
océano a otro, necesitan de la “materia”, de la vida que le
otorga un nuevo orden para poder ser evaluadas.

Asi pasé a ser editor de otro profesor, jurado de la entre-
ga de FPastillas para la memoria en la Nacional: Gustavo
Fernandez. El trajo a mi mesa de montaje, a mi cuarto,
que nos sirvié de refugio por 10 meses de montaje, donde
dormia al ritmo del ventilador y de los rénderes (consoli-
dados que hace el computador para poder reproducir el
material editado), y me levantaba a seguir con su suefio,
el de él, la pelicula, sin importar el cansancio. Yo tenia los
dias contados en Colombia cuando ibamos a coronar, con
mucha generosidad de mi casa, y de su conocimiento y
con michicaterias operativas que no soportaba. Era una
pelicula familiar, tremendamente dolorosa e intima para
él y después para mi, cuando viendo los rushes (material
en bruto sin editar), iba haciendo como una especia de
amistad unilateral con los personajes. Queriéndolos, des-
queriéndolos y llorandolos cuando fue necesario. Aprendi
muchas cosas en la edicién, en el montaje de esta pelicu-
la, a la que también le hice animaciones y efectos con la
letra burda del que aprende a escribir. Aprendi a debatir a
muerte con un director por una idea, cosa que aplico con
el montajista cuando el director soy yo. Aprendi a debatir
y pensar en estructura, a olvidarme del guion y hacer uno
nuevo con lo que uno tiene, en fichas, en sefas, en pape-
les de los que solo uno puede saber su orden. Aprendi a
memorizar sagradamente el material y a entender algo
que sospechaba en los cortos y en mi manera de acome-
ter el cine: que solo aprendiéndolo por imitacién, de tanto
verlo, como se aprende un idioma, podia volver el material
un lenguaje, que es lo que uno debe hacer con cada peli-
cula. Si lo sabe como un lenguaje no se es un extranjero,
no se es un turista de un tema, de una situacion. Entre
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mas se mastique y mas se sepa el material, mas aguda es
la capacidad de relacién del montajista; y si el control es
la base del montaje, la capacidad de relacién es la base
del control. Y la capacidad de relacién solo es rumiar y
rumiar, y digerir y rumiar, digerir y rumiar. La capacidad
de relacion es como la letra de uno, el matiz de uno, la
intervencién de uno. Sabiendo el material de memoria,
rumiado, se podia relacionar agudamente y asi dar las
peleas con altura: los rushes eran mi propedéutica y por
mas que los personajes fueran los hermanos del autor y
en un tema tan delicado como la desaparicién violenta
de su mama, por unas balas que los hicieron pedazos por
el mundo a todos, daba mis peleas como un gallo fino,
con todo ese vigor que da el abrazo del cine cuando uno
empieza: esa altaneria, esa imprudencia, ese voltaje, esa
insolencia. También aprendi a entender que no es la peli-
cula de uno, en Ultimas y que hay un momento de dejar de
insistir: en esta pelicula no lo tenia claro. Lo confundi mu-
chas veces con querer botar todo, largarme del cuarto y
que se largara el profe. Fue una escuela dura que me llené
de respeto y de amor por el trabajo de la sala de montaje.

Para ese momento empecé a digerir y entender la estruc-
tura y el "organigrama” del montaje, o la versién que yo
utilizaria en mi vida, editando para miy para otros y que
se puede resumir operativamente asi. Uno entra a un pro-
yecto como montajista y debe ver, aprender y reapren-
der, regurgitar, memorizar, clasificar, anotar y destazar el
material. Saberlo mas que el propio director, y si uno es
el director saberlo mas que uno mismo. Un editor es el
operador de las maquinas; a veces se le contrata solo para
seguir, desarrollar y redactar ideas, y lo hace, opera la edi-
cién, pero en muchas otras es el mismo montajista, o co-
montajista, y opera la maquina, pero también estd alerta
y al tanto de la redaccién de las ideas, de la concrecién de
los mecanismos narrativos de una obra, esta listo a deba-
tir. El prepara las secuencias seguin se trabaje, en orden o
no, en muchas lineas de tiempo que luego tejera segtin el
guion de montaje o la estructura establecida para armar
una version de la pelicula que serd en principio transitoria
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»Foto 7. Fotograma de Memorias del Calavero (Rubén Mendoza, 2014).
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y que se ird concretando a medida que maduran las ver-
siones. Luego esas versiones se pueden consultar con
quien el director esté interesado, ojala con quien sepa cri-
ticar y destruir ahi, cuando atin es posible rehacer, recons-
truir, recomenzar. Asi vivi De(s)amparo (2002) y fue la
base operativa con la que entré o segui mis proyectos en
el momento de entrar a la sala de montaje.

El resultado potente y conmovedor llevé a Luis Ospina a
preguntarle con quién habia editado esa pelicula. Al tiem-
po, una carta con la que impulsaba el proyecto de Tie-
rra en la lengua (en ese momento E/ Burladero) habia
llegado a sus manos como a la de tantos idolos que le
enviamos. Decia en una grafica preciosa por fuera "qué
haria si su abuelo le pide que lo mate", sacaba la carta y lo
primero que decia era "una pelicula". Entre los idolos que
nos contestaron estuvo el Mono Osorio, que ya se nos fue,
y Luis Ospina. El Mono se ofrecié gustoso a ayudar a matar
al abuelo (“si es para matar un abuelo, cuenten conmigo y
diganme cémo puedo ayudar” decia su correo de respues-
ta que anunciaba la sonrisa que luego seria compariera
y maestra por algunos afios), y Luis Ospina nos cité en la
universidad donde muy a su pesar era profesor. Tuvimos
una cita colectiva con el grupo con el que yo trataba de
darle forma a las peliculas y recibimos una clase de des-
motivacién personal de parte de él que solo nos dio mas
impulso. Especialmente después de que me repeti el mar-
tes siguiente "Unos pocos buenos amigos” y senti, como le
dije en una carta, que lo que decia con la mano lo borraba
con la mano del cine. Tuvimos buena onda. Dijo que sa-
biendo que yo habia editado De(s)amparo, por qué no
probdbamos empezar a editar juntos su pelicula de Vallejo.
Yo ya me le habia ofrecido ademéas seguramente, porque
Vallejo era un autor fundamental en mi casa desde mucho
antes de La virgen de los sicarios. Mi papé lo adoraba y yo
mandé razén con don Luis que todo lo que el viejito quisie-
ra, pues yo a Vallejo lo idolatraba. Se rio. Y asi empezamos.

A don Luis le debo todo y en el cine el todo se concreta
en el montaje. Todo. Con él aprendi que el montaje no es
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una labor de oficina. Tiene que sery es una labor de casa,
como por intuicién lo habia hecho, y fue en su casa con la
puntuacién del alcohol, humo, risa, comida, aire que ne-
cesitdbamos, que empezamos a trabajar juntos. Yo decidi
aprender con él y su pelicula a editar en otra plataforma
que se me ha vuelto como unas tijeras ergonémicas e in-
dispensables para esa redaccién de ideas. En casa de don
Luis reaprendi todo y desaprendi cosas fundamentales de
olvidar; trataré de limitarme a lo que tiene que ver con el
montaje porque lo que ha significado para mi pasar por
su casa tomaria varios articulos de esta extensién; asi fue
también para los que han pasado por su casa, sea en Cali
o donde sea: musiteca, biblioteca, filmoteca, hemeroteca,
sin contar con todas las delicias para el espiritu que supe-
raban las fuentes de conocimiento.

Don Luis, antes que nada, es un obrero del montaje en
cine. De inmediato me deslumbré esa capacidad de rela-
cionar, y me hacia mucha gracia las sefias que hacia en el
aire, como si tuviera una moviola invisible, para indicar-
me hacia donde debia moverme: si retroceder o adelantar,
o parar. Vi un guion de rodaje y de montaje documental
monumental. Empecé a entender, a practicar y a inventar
técnicas (algunas seguramente ya inventadas), para rela-
cionarme mas y mejor con ese material. Para masticar sin
prisa y sin pausa. Fui feliz viendo todo ese material que se
iba a "perder” de Vallejo, y era como un encuentro imposi-
ble de otra manera con un héroe. Don Luis siempre tenia
en la boca una cita de Andrés Caicedo, de algtin cineasta,
de algtin artista, pero sobre todo, de Mayolo. Yo, de co-
razén, lo admiraba porque él en si emanaba pura poesia,
mucho mas que por su cine, y el eco que hacian sus amigos
y colaboradores era el eco de su poesia, de su presencia:
siempre recordaré con amor un encuentro imposibilitado
por la timidez entre Mayolo y uno de sus idolos, que me
relaté Luis Ospina: el cruce en una esquina con el gran
Ledn de Greiff, uno de los mejores montajistas y cineastas
de Colombia, que jamés hizo una pelicula pero siempre fue
cine, y montajista de atracciones, en su poesia. También
estdbamos sentados editando la Semana Santa en que
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»Foto 8. Fotograma de Tierra en la lengua (Rubén Mendoza, 2014).
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casi se crucifica el propio Mayolo, en una lucha titanica
e inconsciente que daba en un hospital, y luego atin con
bata del hospital en la calle, la Semana Mayolo.

Don Luis, ademas de tener una inteligencia prodigiosa y
un sentido del humor genial, parecia que siempre sabia
el punto de retorno de los abismos, en su vida, y a mas
peliculas mas lucidez, mas sofisticacion, mas lenguaje:
no se permitié mezclarse con la decadencia del artista,
o el cliché de la autodestruccién que se justifica con la
frustracion del cineasta de estas geografias. Pero entendi
que Mayolo los habia atravesado con la bomba atémi-
ca de su corazén y de su ingenio. Con su capacidad de
malograr y reformar las palabras. Con sus conceptos, que
seguramente desarrollé con don Luis, al menos algunos,
como ponerle nombre a las cosas que lo necesitaban y no
lo tenian: pornomiseria, por ejemplo, pero para hablar de
montaje “punto muerto”. Cada vez que edito y necesito o
llego a un punto muerto, los recuerdo. A don Luis y por el
accidente de su cita a Mayolo. Punto muerto fue el nom-
bre que ellos le dieron al momento en el que muere una
accion: es la manera de identificarlo en el montaje. En
fisica es el momento justo de maxima elasticidad, donde
un objeto en un choque se detiene y empieza su despla-
zamiento en el sentido contrario. El punto muerto consis-
te en dejar que una accién se concrete para alli hacer el
corte; o en identificarlo para no respetarlo si es que esto
ofrece un efecto deseado, buscado: si un personaje da un
pufio en la cara a otro y recoge su mano para alistar el
siguiente, el punto muerto es, por ejemplo, el de maxima
extension de su brazo, antes de retraerlo; o también pue-
de ser el de maximo angulo de la cabeza del golpeado
tras recibir el golpe. Se busca y se define, y seglin esa
definicién se toma la decisién del siguiente plano.

Vi cémo don Luis criticaba los encuadres segtin le ayu-
daran o complicaran el montaje, y entendi y di mil gra-
cias a la vida de que le prestara estas herramientas a don
Luis, en plena forma y en plena lucidez, pues, al menos las
dos peliculas que yo edité para él (y la que vi ahora como
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observador y que edité Gustavo Vasco), serian imposibles
en otro momento del cine, en otro momento tecnolégico
y de soporte: sin la edicién no-lineal y todas sus posibili-
dades. El proceso de edicion de La desazén lo interrum-
pimos. El aceptd esperarme mientras preproducia, filmaba
y terminaba mi trabajo de grado iEstatuas! (2002) y
dejaba lista y arrancada la preproduccién de La cerca, y
él aprovecharia para volver a Vallejo y traer toneladas de
maravilloso material nuevo. Era delicioso ver erigirse esa
columna de la pelicula y hacer trabajos que muchas veces
podian confundirse con castigos o meditaciones: la escena
de las no sé cuantas palabras que habia que escribir una
a unay darle un tiempo; las graficas que debian animarse.
El mosaico del mismo Vallejo, la llamada que le hizo un fa-
moso periodista donde madreé al presidente de la época.
Empezamos por bloques separados, sugeridos en el guion
de montaje, y como es literal, como un rompecabezas de
miles de piezas, fueron encajando finalmente las que uno
crefa que jamas tendrfan lugar o encontrarian su forma.
Debate y risa, debate y risa a diario. Cada viernes se con-
templaban en su totalidad los avances, como una autopis-
ta con huecos, y cada vez los huecos eran menos. Sumé
mas de un afo y tanto este montaje. De trabajo intenso
mezclado con rumba, cinefilia, melomania y etcéteras.

«Vi un quion de rodaje

y de montaje documental
monumental. Empecé a
entender, a practicar y

a inventar técnicas (algunas
sequramente ya inventadas),
para relacionarme mas y mejor
con ese materialy.

Mddulos porlibro  Salir 4 p €& 2 Volver



IEVFE CARTILLA CINEMATECA RODANTE

»Foto 9. Afiche de Un tigre de papel
(Luis Ospina, 2007).
Tomado de www.luisospina.com.
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Con Un tigre de papel recuerdo la grata sensacién de acompafiar a un ar-
tista en una reinvencion total. No solo por la forma en que enfrentaba la
pelicula, sino por reinventar la propia forma en que la propuso. Lo primero
que me dijo fue que editaramos las entrevistas duro: que no ibamos a ocultar
ningun corte. Empezamos por los testimonios de Joe Broderick. Después de
haber reconocido varias decenas de horas de material filmado por don Luis,
otras varias decenas de horas de material de archivo, infinidad de material
gréfico; fue como tomar de una madeja de kilémetros de lana regada por un
cuarto, un punto cualquiera y empezar a tejer por ahi. Teniamos ademas mas
pinceles: los archivos de uso libre de internet y el internet propiamente dicho;
en un momento la decisién se invirtié completamente y ahora ibamos a tapar
practicamente todos los cortes. Las piezas eran como de un naufragio y busca-
bamos los pedazos, y los ibamos ubicando para intentar una construccién, una
reconstruccién o una intervencion. Tapandolos nos hicimos a todo el material
posible de cualquier cosa. Si nada ilustraba lo buscado, ibamos inclusive a los
periédicos del dia en internet y los desguazdbamos sin el menor pudor, y sin
el menor pudor los alterdbamos para darles aire de la época, y sin el menor
pudor se usaban. Mentimos sistematicamente en todo, con tanta insistencia
que todo parecia cierto. En silencio me entrenaba para mis proyectos. Desde
Agarrando pueblo, la pelicula més importante de mi geografia, para mi,
para mi camino, estaba maravillado con sus dispositivos de montaje y cémo
este se centraba en la lucha cuerpo a cuerpo de la verdad con la mentira, del
documental con la ficcién, de la manipulacién con la transparencia al buscar
y conseguir un material.

Un tigre de papel fue el colmo de la manipulacién para ser consecuente
con una de las maximas de don Luis: “el film justifica los medios". A eso me
adheri. Cuando lideré don Luis el montaje de mi épera prima, La sociedad
del semaforo, puse en practica algo que venia balbuceando pues los cortos,
a juro, los habia tenido que editar yo mismo junto a un amigo mas de la patria
de la literatura que del cine. En mis tres largometrajes he hecho igual: entrego
los dos o tres primeros cortes a los editores (en el caso de La sociedad del
semaforo, Luis Ospina y Johnatan Palomar; en el caso de Memorias del
Calavero, al documentalista y montajista Juan Soto Taborda; y en el caso de
Tierra en la lengua, a Gustavo Vasco) y después de que yo haya tomado
una distancia prudente, donde el tiempo ayude a dejar ver lo que se pudre o
lo que se debe dejar pudrir, retomo. Yo suelo ademas en el rodaje trabajar muy
duro en el papel. Tengo cuadernos de ideas para desarrollarlas, que luego paso
a grandes cuadernos (cada uno para un proyecto) con el guion pegado hoja
por hoja, de tal manera que cada una se pueda abrir, y mientras es leida, en
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»Foto 10. Afiche de La sociedad del
semaforo (Rubén Mendoza, 2010).
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«La sociedad del
semaforo fue
editada 15 veces.
Tuvo formas mucho
mas “efectivas” pero
es una obsesion
que en mi caso es
secundaria. Prefiero
la contundencia

de espiritu al afan
de efectividad.
Memorias del
Calavero tuvo mas
de 20 ediciones».

Las rutas

la superficie del cuaderno se pueda dibujar, anotar, explicar: es otra forma de
montar. En esos cuadernos tengo una seccion, ya después de rodar, donde voy
anotando las observaciones de montaje corte por corte (version por version:
las peliculas en montaje tienen muchas, decenas de versiones, como pasa con
los guiones antes de ser filmados, antes de cambiar de materia). He llegado a
tener 50 versiones de guion antes de rodar, y he llegado a tener 30 versiones
de montaje, la Gltima escritura, antes de decidir la forma final de una pelicula.
En principio, en ambos casos, para el guion y el montaje, tengo el espiritu re-
suelto, como una luz que invariablemente me guia sin importar la beligerancia
de los gestos que en el camino golpean la hechura de una pelicula.

Entrego pues los primeros cortes y luego, en el cuarto o quinto, yo recibo la
pelicula y me encierro solo a trabajar mi propuesta: uso lo adelantado como
escalén o como confirmacién de un camino erréneo, que me afianza en el mio
y muchas veces, casi siempre vuelvo a la arquitectura original de las escenas, y
a los propios rushes para rehacer una escena o renunciar a ella habiendo ago-
tado los recursos y exprimiéndola hasta que no de mas. Vuelvo siempre a ver
casi plano por plano cuando recuerdo que esto o aquello, especialmente si hice
la cdmara, lo filmé de una manera precisa que recuerdo pero no aparece. Sobre
todo si hice la camara. Haciéndola uno adquiere una memoria sobrenatural
sobre el material. Precisa como una poesia aprendida de memoria. Después
de ese trabajo solitario, vuelvo al coeditor o editor, y empezamos el trabajo
juntos. Luego vuelve a cada orilla solo, y asi dependiendo del caso.

La sociedad del semaforo fue editada 15 veces. Tuvo formas mucho més
“efectivas” pero es una obsesién que en mi caso es secundaria. Prefiero la
contundencia de espiritu al afan de efectividad. Memorias del Calavero
tuvo mas de 20 ediciones. Pese a que solo se rodd tres semanas sumando
las cosas previas al rodaje principal, el primer corte o ensamble super6 las 5
horas y media. Casi me mato, casi me vomito por meses. Tuve de verdad que
dejarla de ver mas de ocho meses, en los que preproduje y rodé Tierra en
la lengua que, a su vez, tuvo mas de 25 ediciones y que ha sido una de mis
més grandes lecciones de renuncia pues solo al final, cuando todo el material
estaba terminado, la pelicula colorizada y mezclada, decidi probar quitarle
el bloque que describia la nifiez y adultez del personaje principal. Hermoso y
hasta virtuoso, por los misterios del montaje y del arte no funcionaba junto
al resto de la pelicula. Alguna gente lo habia sugerido. Cuando se lo of a mi
productor, Daniel Garcia, decidi intentarlo, pero solo cuando ese material hu-
biera sido terminado con todas las de la ley. Y asi fue. Probamos el tltimo dia
de trabajo codmo seria sin eso y él me dijo literalmente: “es mejor sin eso... pero
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yo quiero es producir su pelicula, asi
que decida”. Esa cachetada generosa
y elegante me hizo ver que debia salir
de ese material tan potente, que se
convirtié tal cual salié en un corto lla-
mado Cuadernos de Silvio (2014) y
que liberé a la pelicula de una seccién
excesivamente explicativa y pleonas-
tica. Muy importante oir: ya lo habia
hecho con esta pelicula cuando en el
corte 12 le dije al coproductor fran-
cés, Thierry Lenouvel, "ya la tenemos”.
A lo que respondi6 con su sarcéstica
y anarquista sonrisa diciendo que es-
tabamos lejos, que lo dejara trabajar
con un editor en Francia y que yo de-
cidiera qué de las propuestas que me

haria un mes después tomaba y qué
rechazaba. Le arrancaron 25 minutos
y yo, contra todo pronéstico, compré
19 minutos de cambios y retomé 6 0 7
que volvian a hacerme sentir que ade-
mas de lo que me gustaba la pelicula
tenia el timbre de voz que yo queria
que tuviera, y era la pelicula que yo
queria hacer.

En un taller de Abbas Kiarostami
filmé mi cortometraje Montaiiita
(2014), que me confirmé que estoy
filmando con el espiritu del montaje
dictando la parada. Tiempo y estacio-
nes de tiempo, color y movimientos
logrables por un equipo minimo, de

»Foto 11. Fotograma de Montaiiita (Rubén Mendoza, 2014).

Las rutas

EL MONTAJE A CABALLO: MI RECORRIDO PERSONAL CON EL CINE DE LA MANO DEL MONTAJE IFFEEEEEEE

una manera masticadisima y detalla-
da, al igual que mi primer largome-
traje documental (Seforita Maria
Luisa. La falda de la montaia),
en plena produccién. Entiendo el
montaje como el compafero del es-
pacio también y asi lo vivo, lo hurgo,
lo saboreo con la camara.

Asi termino esta cabalgata sobre el
montaje y cémo lo he recorrido en mis
manos. Deseando desde el fondo de mi
alma que sean muchas, miles, las horas
de tortura que me quedan buscandole
la forma a una pelicula, que sean miles
las dudas, los caminos, que todos llevan
al cine y al espiritu del cine. ®
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2 Eisenstein, Sergei M. Bronenosets Potyomkin (El acorazado Potemkin).
FILMO G’RAFIA 77 min, Unién Sovietica, 1925.

Ferndndez, Gustavo. De(s)amparo. Polifonia familiar. 80 min, Colombia,
2002.

Griffith, D. W. Intolerance (Intolerancia). 197 min, Estados Unidos, 1916.

Herzog, Werner. Cave of Forgotten Dreams (La cueva de los sueiios ol-
vidados). 95 min, Francia, 2010.

Mendoza, Rubén. iEstatuas! 15 min, Colombia, 2002.

__ . Lacerca. 21 min, Colombia, 2004.

___  Elreino animal. 33 min, Colombia, 2010.

— La casa por la ventana. 16 min, Colombia, 2010.
__  Lasociedad del semaforo. 108 min, Colombia, 2010.
_______ El corazén de la mancha. 24 min, Colombia, 2012.
_______. Cuadernos de Silvio. 13 min, Colombia, 2014.

. Memorias del Calavero. 100 min, Colombia, 2014.

. Montaiiita. 16 min, Colombia, 2014.

. Tierra en la lengua. 89 min, Colombia, 2014.

Ospina, Luis y Carlos Mayolo. Agarrando pueblo. 28 min, Colombia, 1977.

Ospina, Luis. La desazén suprema. Retrato incesante de Fernando Va-
llejo. 90 min, Colombia, 2003.

. Un tigre de papel. 115 min, Colombia, 2007.

Porter, Edwin S. The Great Train Robbery (Asalto y robo de un tren).
10 min, Estados Unidos, 1903.
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»Fotos 12 y 13. Fotogramas de Un tigre de papel
(Luis Ospina, 2007).
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Carlos
Moreno

Es comunicador social de la Universi-
dad del Valle con un magister en Na-
rrativa Audiovisual de la Universidad
Auténoma de Barcelona, Espafia. Ha
sido realizador, escritor y montajista
en cortometrajes, largometrajes, se-
riados de television y web, pasando
por el videoclip, el video experimental
y el spot publicitario. Su largometra-
je Perro come perro (2008), 6pera
prima, fue estrenado en competencia
oficial el Festival de Cine de Sundan-
ce en enero de 2008. A la fecha, ha
recibido mas de 14 premios interna-
cionales entre los que se destacan:
Premio Coral, Opera Prima, en el
Festival Internacional de Cine de La
Habana; Best Feature Director en Jac-
kson Hole Film Festival; Mejor Guion
Original en el Festival Iberoamerica-
no de Cine de Huelva; y Mejor Guion y
Mejor Director en el Festival de Cine-
ma do Gramado. También ha recibi-
do cinco premios nacionales de cine,
nominacién a los premios Goya de

la Academia de Cine de Espafia, los
premios Ariel de la Academia de Cine
Mexicano y ser la pelicula presentada
por Colombia a los premio Oscar. Co-
dirigi6 con Gerardo Muyshondt el do-
cumental Uno. La Historia De Un
Gol (2010), acerca de la seleccién de
futbol de El Salvador. Ha dirigido las
peliculas Todos tus muertos (2011),
estrenada en competencia oficial del
Festival de Cine de Sundance; El car-
tel de los sapos (2012), escogida
por la Academia Colombiana de las
Artes y Ciencia Cinematogréficas
para representar a Colombia a los
premios Oscar; y Que viva la miisi-
ca (2015), estrenada también en el
Sundance de 2015. Ha sido director
de series de television como Tiempo
final, Sin retorno y Mentes en
shock para Fox Telecolombia; Los
caballeros las prefieren brutas
para Sony Entertainment Television
y Escobar, el patron del mal para
Caracol TV.
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Efrain
Bahamon P.

Guionista y realizador licenciado en
idiomas con maestria en Literatura
Hispanoamericana del Instituto Caro y
Cuervo y maestria en Escrituras Creati-
vas (guién cinematografico) de la Uni-
versidad Nacional de Colombia. Ha sido
profesor de literatura latinoamericana
en Estados Unidos y en India. En 2005-
2006 fue director de la Cinemateca
Distrital de Bogota. Ha sido ganador
de la Convocatoria FDC en 2007 con
el proyecto Plegarias atendidas en
la modalidad realizacién del cortome-
traje y en 2010 con su proyecto Dos
mujeres y una vaca en la modalidad
de desarrollo de guién. En la actualidad
combina el oficio de guionista con su
labor docente en la Universidad Nacio-
nal de Colombia, donde se desempefia
como coordinador de la linea de guion
en la Maestria de Escrituras Creativas.
Dos mujeres y una vaca, su 6pera
prima de largometraje, gand el premio
a mejor pelicula colombiana en el pasa-
do festival de cine colombiano de Nue-
va York (Colombian Film Festival, 2015).
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Libia Stella
Gomez Diaz

Realizadora de cine y televisién y ma-
gister en Teoria e Historia del Arte
y la Arquitectura de la Universidad
Nacional de Colombia. Guionista y
directora del largometraje de ficcién
Ella. Investigadora y directora del lar-
gometraje documental Arista Son,
estrenado en septiembre de 2011.
Guionista y directora de La historia
del bail rosado. Autora del libro
de critica y analisis cinematografico
La mosca atrapada en una telarania.
Buriuel y los olvidados en el contexto
latinoamericano. Actualmente es pro-
fesora de Medios Audiovisuales en la
Universidad Nacional de Colombia y
en la Pontificia Universidad Javeria-
na. Igualmente ha sido docente en
las universidades Pompeu Fabra de
Barcelona (Magister de Animacion)
y en la Universidad del Magdalena.
Es miembro fundador de la Asocia-
cién de Guionistas Colombianos “Los
Guionistas Cuentan” y coordinadora
nacional de la Mesa de Gremios del
Sector Audiovisual Colombiano.
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Mendoza

Director y guionista de varios cortome-
trajes. Su 6pera prima, La sociedad
del semaforo, obtuvo mas de 15 pre-
mios internacionales, entre los que se
encuentran, en su etapa de desarrollo,
la Beca para escritura de guién de la
Fundacién Carolina, el Estimulo para
Escritura de Guién del Fondo para el
Desarrollo Cinematografico de Colom-
bia, una beca para asistir a la funda-
cién TYPA al laboratorio de guién en
Colén, Argentina , el Premio del Fes-
tival de Amiens para Desarrollo de
Proyecto y el Estimulo del Programa
Ibermedia para Desarrollo de Proyec-
to. Dentro de su trabajo como editor
se pueden destacar los documentales
De(s)amparo de Gustavo Fernandez
V. (del que también es co-guionista y

Las rutas

Madulos por libro  Salir

co-productor), La desazén suprema,
retrato incesante de Fernando
Vallejo (2003) de Luis Ospina (del
que es también productor asociado)
y Un tigre de papel también de
Luis Ospina. Fue guionista, director y
co-productor del cortometraje de fic-
cion iEstatuas! (2003), que es su tesis
de grado distinguida como Meritoria
por la Universidad Nacional de Colom-
bia. En 2003 gané el primer premio
de la convocatoria de la Cinemateca
Distrital con el guién del cortometraje
La cerca, del cual también es copro-
ductor y con el que gané la convoca-
toria Pasantias Colombia-Argentina,
con la que viajé en 2004 para realizar
el cortometraje El reino animal. La
cerca fue seleccionada oficialmente

4r O 7

para participar en competencia oficial
en mas de 23 festivales entre los que
se pueden contar: Festival de Cannes
(Cinéfondation), Festival de Huesca,
Festival de Toulouse, Festival de Cine
de Beijing, Festival de Huelva, Festi-
val de Corto de Rio de Janeiro, entre
otros. También es director y guionista
de los cortometrajes La casa por la
ventana (2010) y El corazén de la
mancha (2010). En 2014 estren6 los
largometrajes de ficcién Tierra en la
lengua y Memorias del calavero.
Se encuentra en rodaje del documen-
tal Sefiorita Maria Luisa: la falda
de la montaiia, que gané el Estimu-
lo Integral, maximo premio otorgado
en Colombia para la realizacién de
una pelicula.
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Este libro que te dio rutas sobre lenguaje, guion, direccién y montaje
se terminé de editar en diciembre de 2016 en Bogota D. C., Colombia
// Explora mas recorridos en los otros libros de la
CARTILLA CINEMATECA RODANTE.
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LAS RUTAS
DE ESTE LIBRO

unidos para transmitir historias y emociones. Este volumen introducira
al lector en los principios del manejo de la luz a través de una cdmara.
Andrés Arismendy en “La direccion de fotografia” presenta las funciones de
un DF en la produccién cinematogréfica, los conceptos fundamentales para
el trabajo con una camara, algunas caracteristicas de la luz, las 6pticas y los
esquemas de iluminacién. Al mismo tiempo, comparte algunas guias para la

composicién y organizacién de personajes, objetos y espacios en una imagen.

EI cine y el audiovisual se componen de un conjunto de elementos re-

Tan importante es lo que se ve cdmo lo que se escucha. En “El sonido cinema-
togréfico desde la concepcién de una idea audiovisual hasta su proyeccién”
Isabel Torres plantea cuéles son las principales etapas para el desarrollo de un
proyecto audiovisual desde la perspectiva del sonido. Introduce al lector en
las propiedades fisicas del sonido, cémo comprenderlo, capturarlo, mezclarlo y
sincronizarlo en una obra audiovisual.

Las producciones cinematograficas recrean ambientes y transmiten esa sen-
sacién de ensuefio que tanto caracteriza el cine. Sara Millan presenta cémo
la direccién de arte materializa el guion utilizando herramientas y conceptos
estéticos, para construir una determinada atmésfera que daréd contexto a una
pelicula. Por su parte, Adyel Quintero en “El director frente al actor” pone en el
centro de la produccién cinematogréfica al actor y la puesta en escena como
un proceso que atraviesa toda la creacién audiovisual.
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«Es un oficio que exige constancia
y rigor, que invita y celebra la
creatividad y, sobre todas las cosas,
que enriquece el modo en el que
vemos y definimos el mundo».
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

padre me regalé su camara fotografica réflex de

35 milimetros, que habia comprado afios antes
cuando fue un estudiante. Yo, que nunca habia tenido
una cdmara analoga, encontré el regalo inquietante y lo
acepté sin reparar en lo que este gesto implicaba, pues,
mas que un regalo era una invitacién que solo con el
tiempo pude reconocer y es la razén por la que hoy com-
parto estas palabras.

A finales del afio 2004, como muestra de carifio, mi

Sin saberlo, ese 2004 seria el punto de partida de un via-
je largo que me llevaria a interesarme y a introducirme
posteriormente en el oficio de director de fotografia; sin
embargo, ese camino estaria lleno de fracasos sistemati-
cos que sortearfa con estudio y practica, aunque muchas
veces también con intuicién, recursividad y algo de sen-
tido comdn. Aquellas fotografias iniciales, que pensé se-
rian, por lo menos, aceptables en cuanto a luz, devinieron
en errores cada vez mas grandes. La fotografia analoga
no era algo tan sencillo, ni tan econédmico como pensaba
ingenuamente al iniciarme en el oficio; no obstante, era
algo poderosamente atractivo y de un magnetismo vasti-
simo, razén por la cual nunca perdi interés. Fue una época
en la que, sin muchos recursos, aprendi y me enamoré
de la fotografia; usé luces caseras, linternas, reflectores
de segunda, velas, filtros de celofan y papel pergamino,
alambres, cajas de leche que hacian de banderas, cartén
y mucha cinta pegante; en otras palabras, todo lo que
fuera necesario para lograr el resultado que esperaba con

Las rutas

«A continuacién se encuentran
consignados algunos conceptos y
generalidades que serviran de guia
para todos aquellos interesados en
practicar este oficio».

los recursos que tenia a la mano. Este acercamiento, pri-
mitivo y personal, marcaria para siempre mi relacién con
la fotografia, lo que me llevd a entender que, como oficio,
a la fotografia se le debe respeto, dedicacién y estudio. Es
un oficio que exige constancia y rigor, que invita y celebra
la creatividad y, sobre todas las cosas, que enriquece el
modo en el que vemos y definimos el mundo.

A continuacién se encuentran consignados algunos con-
ceptos y generalidades que servirdn de guia para todos
aquellos interesados en practicar este oficio. Sin embargo,
mas que una guia técnica o practica, esta es una invita-
cién para todos los fotégrafos en potencia a indagar, a
fijar su punto de vista, a tomar posicién frente a la ima-
geny a confiar, sobre todo, en su intuicién y en su mirada.

EL DIRECTOR DE FOTOGRAFIA

Sin duda alguna, el lugar del director de fotografia es un
lugar privilegiado que se reconoce y sobresale por su propia
naturaleza; sin embargo, sobre este oficio recae una gran
responsabilidad que se debe principalmente a la historia y
sus espectadores, por lo que exige un alto grado de com-
promiso, respeto, cardcter, creatividad y criterio. Es un lugar
donde, gracias a la responsabilidad y exigencia, se fija el
germen creativo y la libertad plastica de enmarcar, revelar
y definir lo que vamos a descubrir como espectadores a la
hora de ver una pelicula; y en esto reside su relevancia.
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Todo director de fotografia, a grosso modo, cumple la
tarea de dar una guia plastica y estética que oriente el
tono y la atmésfera que van a desarrollarse en una pe-
licula. Este planteamiento corresponde principalmente a
las necesidades intrinsecas del guién y al punto de vista
que el director o productor de la pelicula quieran imprimir
al relato cinematografico. Para completar con éxito esta
tarea, el director de fotografia (en adelante pr) debe velar
por la calidad y recursos técnicos con los que se ejecutara
la propuesta, y decidir qué camara, luces, éptica, etcétera,
usar sin perder de vista los recursos econdmicos y presu-
puesto asignados para su departamento. Adicionalmente,
debe coordinar un equipo de colaboradores y técnicos que
manipulen estos equipos y aporten, con su conocimiento
practico y técnico, nuevas ideas a su propuesta. En ese
sentido, un buen director de fotografia debe desarrollar
su oficio en un didlogo entre sus diferentes facetas: artis-
tica, técnica, logistica y de produccién.

Ahora bien, las tareas especificas del director de fotogra-
fia se discriminan a partir de la etapa de produccién en la
que se encuentre el proyecto: desarrollo, preproduccion,
rodaje y postproduccién.

En la etapa de desarrollo, el DF tiene la tarea principal de
plantear su visién estética y conceptual del proyecto, para
este fin deberd, en primera instancia, leer y analizar el
guién cinematografico, prestando especial atencién a las
atmosferas descritas para cada espacio, el tono del relato,
sea tragico o cémico, y los momentos dramaticos mas sig-
nificativos para la historia y sus personajes; de modo que
tenga una serie de herramientas conceptuales a partir de
las cuales pueda plantear un didlogo entre el relato y las
convenciones plasticas de estilo y género que se han pre-
establecido en el lenguaje cinematografico; ademas de
las condiciones geogréficas y meteorolégicas en las que
sucede la historia. Luego de esto, de ser necesario, debe-
ré realizar una investigacién que soporte su propuesta y
suministrar referencias plasticas que ayuden a visualizar
su mirada, la cual discutira con el director y el director de
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arte, para que finalmente se acuerde cual serd el trata-
miento visual y estético y asi dar inicio a la preproduccién.
Este es el momento en el que el bF puede aportar mas al
proyecto desde la parte visual y narrativa, pues todo esté
sobre el papel; ademas, es el momento en el que define
la ruta que se va a seguir en adelante, razén por la que
es muy importante que se establezca concretamente qué
estilo tendra la pelicula.

En la etapa de preproduccion el pF tiene varias tareas.
Del rigor que le imprima a las mismas depende que la
etapa de rodaje se desarrolle con mas o menos claridad y
eficiencia. Entre las mas importantes se encuentran: con-
cretar en una lista los requerimientos técnicos y humanos
necesarios para el proyecto, que a su vez arroje un presu-
puesto preliminar o total del departamento; visitar las lo-
caciones para su aprobacién e identificar las condiciones
geograficas y meteorolégicas del las mismas; concertar,
elegir y delegar al equipo humano (gaffer, asistentes de
camara, eléctricos, etc.) y establecer protocolos de traba-
jo teniendo en cuenta las particularidades del proyecto,
tales como efectos especiales y montajes de avanzada;
establecer el flujo de trabajo con el equipo de postpro-
duccién; aportar al desarrollo del storyboard; disefiar
plantillas de piso en las que se describan los esquemas de
iluminacién y movimientos de cdmara; supervisar y pro-
bar cada elemento no convencional que se vaya a usar
en la produccién; definir con el director de arte la paleta
de color y realizar pruebas de vestuario y maquillaje con-
juntamente; plantear abiertamente posibles problemas
que puedan entorpecer el desarrollo del rodaje; visitar los
ensayos con actores y hacer ensayo grabados; y realizar
todas las pruebas necesarias para comprobar que el estilo
visual, la exposicion, cdmara y éptica, los efectos especia-
les y el flujo de trabajo son los adecuados.

En la etapa de rodaje el departamento de fotografia tiene
que trabajar de la manera mas eficaz posible, buscando
sobre todo optimizar el tiempo de montaje entre plano y
plano, razén por la cual es fundamental que el bF trabaje
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muy de la mano del asistente de direccién y el director
de arte, siguiendo de manera estricta el plan de rodaje y
los pardmetros que planteé preliminarmente en la etapa
de preproduccién. Entre sus tareas mas importantes para
esta etapa se encuentran: consultar con el asistente de
direccién el plan de rodaje del dia y el orden de trabajo;
ensayar los movimientos de cdmara con actores y estable-
cer marcas; plantear con el director los tiros de camara;
componer cada cuadro y elegir la 6ptica mas convenien-
te para el mismo; discutir con el operador de camara y
el equipo los movimientos de cdmara; iluminar de tal
modo que se aporte a la interpretacién de los actores y
a la intencién dramatica de cada escena; asegurarse de
mantener la continuidad de luz entre planos; revisar cada
cuadro alertando de errores de continuidad de arte o ele-
mentos que no hacen parte de la escena como cables o
cintas; coordinar anticipadamente cada cambio de esce-
na o set, de manera que pueda adelantarse el montaje de
luces y grip; definir el primer plano del dia siguiente; com-
probar que el script lleva registro de toda la informacidn
técnica de la cdmara; comprobar que el material ha sido
descargado y se reproduce correctamente, en el caso de
material digital, para posterior copia de respaldo; y revisar
y comentar regularmente el material que ha sido rodado,
preferiblemente hacia el final de cada dia, de modo que
no haya espacio para equivocos y se realicen retomas en
caso de encontrar errores.

La etapa de postproduccidn se caracteriza principalmen-
te por ser una etapa de seguimiento, donde el director
de fotografia supervisa que el material y sus cualidades
plasticas y técnicas sean del mas alto estandar. Entre sus
labores mas destacadas dentro de esta etapa se encuen-
tran: preparar los perfiles de color o LUT que se usaran
en la correccién de color; revisar los efectos especiales
que estén pendientes de ejecutarse por el postproductor;
aprobar la copia final de la pelicula desde el punto de
vista visual; revisar las copias en los diferentes formatos
de distribucién (35 mm, DcP, BRD, DVD Y versiones web),
asegurandose de que la visualizacion de la pelicula sea

Las rutas

Madulos por libro  Salir

siempre la mejor; ejecutar correcciones de color para cada
medio, si fuera necesario; revisar cémo se archivara el
material para su conservacion; y, finalmente, aprobar los
cambios de formato de relacién de aspecto de la pelicula
para cada soporte (16:9, 4:3, etc.).

LA IMAGEN

La naturaleza intrinseca de la imagen es, en esencia, la
representacién bidimensional del mundo sensible que re-
sulta de la interaccién entre luz y materia. La realidad
misma, los objetos, lugares y personas que componen el
cosmos tienen la propiedad de reflejar luz, de manera que
un color u otro, de intensidad y saturacién especificas,
son el resultado de esta interaccién que, en palabras
mas puntuales, se traduce en brillo y longitud de onda.
Asi bien, en este ejercicio de percepcién, la camara, tal
y como lo hace el ojo humano, traduce esta informacién
en imagenes y volimenes determinados. El brillo corres-
ponde a la cantidad de luz que incide sobre un objeto
concreto y la longitud de onda es lo que se percibe como
su color. Todos los colores visibles se encuentran conteni-
dos en un espectro visual que van desde el violeta, color
con la mayor longitud de onda visible, hasta el rojo, que
tiene la longitud de onda mas corta; todos, colores que
componen el arcoiris (diagrama 1).

Cada matiz de color dentro de este espectro visible es
susceptible de reproducirse a partir de la combinacion de
solo tres colores en él: rojo, verde y azul (RGB, por sus ini-
ciales en inglés red, green y blue); colores primarios en la
composicién de la luz que, al ser proyectados y sobrepues-
tos con un brillo y saturacién determinados, generan el
matiz puntual que percibimos como un color en especifico
(diagrama 2). Este proceso recibe el nombre de sintesis
aditiva de color.

En video, la tonalidad especifica de cada color recibe el
nombre de crominancia, la cual es modificada a partir de
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»Diagrama 1. Espectro cromatico visible.
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»Diagrama 3. Saturacién y luminancia.

la cantidad de brillo a la que se some-
te; y luminancia es lo que determina
en ella una tendencia hacia el blan-
co o el negro. Es decir, la luminancia
afecta el grado en que el color es mas
claro u oscuro, dando como resultado
el grado de saturacion de cada color.

Puede decirse, en ese sentido, que la
sumatoria de los colores rojo, verde
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y azul se interpreta como crominan-
cia y que esta, al interactuar con la
luminancia, da como resultado la sa-
turacién del color (diagrama 3). Es a
partir de este principio basico que las
camaras de video captan, procesan,
almacenan y reproducen la sucesion
de imagenes que componen una si-
tuacién en movimiento, sea sobre so-
porte analégico o digital.

LA DIRECCION DE FOTOGRAFIA IFENENEENEN

»Diagrama 2. Sintesis aditiva de color RGB.

»Diagrama 4. Mosaico de Bayer.

El sensor

Para percibir y registrar las imagenes,
las camaras de video digital proyec-
tan la luz exterior a través del lente,
sobre un sensor que interpreta la in-
formacién luminica y de longitud de
onda. La funcién de este sensor es
traducir la imagen éptica en sefial
eléctrica, variando su conductividad
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en funcién de la intensidad de luz variable que incida en
él para crear una versién de la imagen codificada eléctri-
camente. El sensor descompone la imagen en fragmen-
tos que corresponden a millones de celdas fotosensibles,
pequefios semiconductores de silicio que reaccionan al
recibir fotones organizados en una cuadricula. Las celdas
registran y transmiten la informacién, y asignan en cada
una de ellas un valor matematico en funcién de la intensi-
dad de la luz y el color dominantes. La sumatoria de estos
valores corresponde a un solo fragmento de la imagen: un
pixel. Por lo tanto, un pixel es el resultado de la lectura
combinada de luz y color que genera cada celda fotosen-
sible del sensor, proceso con el que se formara cada punto
del tramado de la imagen. El tamafio del sensor es lo que
define principalmente las cualidades en resolucién y cali-
dad de video, y también establece la cantidad de cuadros
por segundo que la cdmara puede capturar.

Los sensores de imagen son monocromaticos por defini-
cién, es decir, que lnicamente captan la informacién de
luminancia del objeto sin la de color (blanco, negro y esca-
la de grises). Por lo tanto, para que sea posible la captura
de color, los sensores utilizan un sistema de mosaico de
filtro de color.

El mosaico de filtro de color es un pequefio tramado de
colores rojo, verde y azul, que reviste la superficie del
sensor, cubriendo cada celda fotosensible; de este modo,
cada pixel serd solamente de un color de entre 256 a
1.024 matices resultantes de |a interaccion entre el rRcs.
En la actualidad, el mosaico de filtro de color mas usado
es el Mosaico de Bayer (diagrama 4).

Estandares de reproduccion

La percepcion de movimiento aparente es el fenémeno
gracias al cual los seres humanos interpretamos una se-
cuencia de imagenes estaticas, sucedidas una tras otra a
una velocidad por lo general constante, como una Utnica
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imagen en movimiento. Este principio permitié el desarro-
llo del cine, que establecié una frecuencia de 24 cuadros
por segundo, dando asi una sensacién de unidad y movi-
miento fluido. El video se vale de este mismo fenémeno;
pero, debido a su naturaleza eléctrica-digital, debe des-
componer cada imagen en un gran niimero de puntos que
van desde el negro hasta el blanco mas puro, pasando por
toda la escala de grises, organizados en una serie de [i-
neas horizontales en la pantalla que componen el cuadro.
Actualmente, existen algunos estandares de codificacion
y reproduccién de sefial que determinan la cantidad de
cuadros por segundo y lineas de resolucién en el video.

PaL (Phase Alternating Line, linea de fase alternada) es el
nombre que recibe el sistema de codificacion mas usado
en el mundo. Hoy, la mayoria de paises europeos, asia-
ticos y africanos, ademas de Australia y algunos paises
suramericanos, implementan este sistema. Cada video
en este sistema es reproducido a una frecuencia de 25
cuadros por segundo y cada cuadro esta constituido por
625 lineas.

Nrsc (National Television System Committee, comision
nacional de sistemas de televisién) es el sistema usado
principalmente en América y Japén. La frecuencia en que
se reproducen los cuadros de video en este sistema es de
30 cuadros por segundo y cada cuadro esta constituido
por 525 lineas.

Secam (Séquentiel Couleur & Mémoire, color secuencial con
memoria) es el sistema de codificacion de sefial desarrolla-
do y usado en Francia, Rusia y algunos lugares de Africa. Al
igual que en el sistema PAL, el SEcAm presenta videos a 25
cuadros por segundo, con 625 lineas por cuadro.

En principio, estos estandares de codificacién y reproduc-
cién fueron disefiados para televisién; sin embargo, han
derivado actualmente en todo tipo de formatos de graba-
cién y reproductores como, por ejemplo, Internet.
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EscANEo DE LINEAS. El escaneo de lineas, también llamado
barrido o exploracién de lineas, es el proceso mediante el
cual el dispositivo de captura y reproduccién, compone y
recompone, respectivamente, la imagen. Lo hay de dos
tipos, escaneo progresivo y entrelazado.

EscanNeo ENTRELAZADO. Este sistema de captura y repro-
duccién consiste en la codificacién de cada cuadro de la
imagen en dos semicuadros, con el mismo nimero de li-
neas, a los que se les denomina campo. El primer campo
contiene todas las lineas de nimero impar y el segundo
todas las lineas de niimero par, de tal forma que el resul-
tado es una serie de semicuadros que alternan sus lineas,
los cuales se reproducen uno tras otro generando un cua-
dro completo y la sensacién de imagen en movimiento.
Este tipo de escaneo permite tener un mayor nimero de
imagenes por segundo, semicuadros, que hace mas efec-
tiva la sensacién de movimiento aparente de la imagen.
Es un sistema usado en todos los estandares de televi-
sién NTSC, PAL Y SECAM, Y se clasifica con la letra “i", que
también acompafa al nimero de lineas de resolucién del
video (480i, 720i, 1.080i).

EscanNeo PROGRESIVO. Originalmente conocido como es-
caneo secuencial de lineas, el escaneo progresivo es un
sistema de barrido que permite visualizar todas las lineas
horizontales que componen la imagen digital en un solo
momento, como si esta fuera un tnico cuadro, lo que lo
hace muy préximo a la calidad cinematogréfica. Se le
clasifica con la letra "p", que acompafia generalmente al
nimero de lineas de resolucién del video (480p, 720p,
1.080p). Se caracteriza por tener una mayor calidad de
imagen al brindar més informacién de cada cuadro y ser
mas eficiente en su compresién. Es susceptible de que se
le reduzca el ruido con mayor facilidad, tiene una respues-
ta minima a la sensacién de parpadeo con velocidades de
24, 25 y 30 cuadros por segundo. Y es el sistema utilizado
en la mayoria de formatos de video. Ademas, disminuye
el cansancio visual.
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La resolucion

La resolucién de una imagen es la medida que indica
cuanto detalle puede capturary reproducir una cdmara o
una pantalla. A mayor resolucién tendremos una imagen
con mas detalle y definicién. Esta informacién esta dada
en pixeles por linea. En el caso del video, por ejemplo, el
valor 720 x 480 nos indica que el cuadro tiene 480 lineas
y que cada una de ellas contiene 720 pixeles. Adicional-
mente, hay otros indicadores que permiten identificar la
resolucién a la que trabajan los dispositivos, en este caso,
las siglas sb (Standard Definition, definicion estandar) y
HD (High Definition, alta definicién).

RESOLUCIONES PAL, SECAM Y NTsC (sp). Cuando el video
andlogo se digitaliza, la cantidad de pixeles estd dada
en funcién del nimero de lineas de televisién disponibles
para ser digitalizadas. En el estandar de television paL y
SECAM, el tamafio méaximo de la imagen, su resolucién, es
de 720 x 576 pixeles. En el sistema ntsc es de 720 x 480
pixeles. No obstante, para la transmisién y reproduccién
en estos sistemas de television, el video es sometido ha-
bitualmente a un proceso de compresién y compatibiliza-
cién, con lo que se busca mejorar el flujo de la sefial en un
ancho de banda determinado, de manera que permita un
manejo homogéneo de la sefial de video. Las resoluciones
mas utilizadas estan estandarizadas bajo un formato de
compresion cfi (Common Intermediate Format, formato
intermedio comiin) que dan como resultado valores es-
pecificos para cada sistema. En el caso PAL y SEcam 704 x
576 pixeles, y en NTsc 704 x 480 pixeles.

ResoLucion Hov. Actualmente, el HDv (High Definition
Video, video de alta definicion) es uno de los formatos de
video mas usados profesionalmente, por sus caracteristi-
cas técnicas de alta definicién. Su resolucién esta total-
mente determinada por el tipo de escaneo de lineas; por lo
tanto, en el caso de un video entrelazado se puede tener
una resolucién maxima de 1.920 x 1.080i pixeles, y en el
caso de un escaneo progresivo de 1.080p x 720p pixeles.
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»Foto 5. Diafragma.
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Esto se debe a que la informacién HDv es almacenada tradicionalmente en
cintas pv (Digital Video, video digital) que tienen un ancho de banda disefiado
originalmente para formatos so.

ResoLucION FuLL HD. Es la maxima resolucién utilizada actualmente para cap-
tura y transmisién de video de gama semiprofesional y casera. El Full HD tiene
por definicién 1.920 x 1.080p pixeles, lo que equivale a 2.073.600 puntos de
definicién, reproducidos de manera progresiva a todo tipo de frecuencia (24,
25 0 30 cuadros por segundo).

RELACION DE ASPECTO DE LA IMAGEN. La relacion de aspecto de la imagen es
la proporcién existente entre la altura y la anchura de la imagen en la captura
y posterior proyeccién. La proporcién estandar para television hasta hace unos
afios fue 4:3; pero, con el tiempo ha sido reemplazada por la relaciéon 16:9. La
compatibilidad entre estas dos proporciones, no obstante, es posible, con vifietas.

Diafragma

Las condiciones de iluminacién y luz de un lugar son uno de los factores deter-
minantes en el rendimiento de toda cdmara de video y, a la vez, una limitante.
Tal como el ojo humano, las camaras también requieren un sistema que les
permita controlar la cantidad de luz que incide en la imagen. El mecanismo
encargado de regular esta incidencia recibe el nombre de diafragma o iris. El
diafragma, que es ajustable, controla la apertura del lente al abrirse y cerrarse
segln las condiciones de luz a las que se enfrenta la cdmara. La manera en que
se marca la amplitud de los diferentes grados de apertura del diafragma es con
la notacion f, acompafiada siempre de algtin valor. Estos valores corresponden
a una relacién matematica entre el grado de apertura y la distancia focal del
lente: a mayor apertura, menor ntimero f (diagrama 5).

PrOFUNDIDAD DE cAMPO. La abertura del diafragma en los lentes, ademas de
controlar la entrada de luz, afecta directamente la capacidad de este de en-
focar a una longitud focal determinada con un rango de foco determinado.

En cualquier imagen, siempre habrd una zona delante y detras del punto prin-
cipal de enfoque, que también resulta enfocada, nitida. Este rango de foco en
la imagen recibe el nombre de profundidad de campo. La profundidad de esta
area enfocada serd mayor con un diafragma muy cerrado, 22f por ejemplo,
mientras que con un diafragma muy abierto, 1.2f, la profundidad de campo
sera extremadamente pequefia.
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La profundidad de campo es inversamente proporcional a
la abertura de diafragma, por lo tanto, una abertura de dia-
fragma muy abierta dara como resultado una imagen con
una profundidad de campo muy corta y un foco muy dificil
de controlar. Por esta razén, siempre serd recomendable,
en el caso de usar diafragmas pequefios, mantener un foco
puntual y una cdmara sin movimientos o, en su defecto,
incrementar la cantidad de luz del cuadro para poder cerrar
el diafragma y darle un rango mas grande al enfoque.

La profundidad de campo también puede modificarse
cambiando la distancia focal del lente. Un lente con una
distancia focal grande, como los teleobjetivos, tiene un
rango de enfoque menor que los lentes gran angulares,
los que pueden capturar imagenes enfocadas en casi
toda su totalidad.

En resumen, la profundidad de campo se establece en
funcién de la abertura de diafragma y la distancia focal
del lente; reducirla o ampliarla servird en muchas ocasio-
nes para guiar la mirada del espectador, concentrar la
atencién en un punto especifico o, en el caso contrario,
dar un rango largo de vision, lo que sirve principalmente
para seguimientos y captura en movimiento.

Se denominan lentes rapidos a aquellos que tienen un
alto grado de apertura de diafragma (y un niimero f muy
bajo), ya que pueden absorber una mayor cantidad de
luz en el mismo tiempo que otro lente mas lento absor-
be menos. Por ejemplo, en condiciones de luz baja, una
apertura de 1.2f puede ser la mas apropiada para obtener
informacién, mientras que en condiciones de luz plena y
dura, como la del sol de mediodia, sera necesario un dia-
fragma cerrado como 22f, para reducir la cantidad de luz
que incide en el sensor de la cdmara.

Luz. Enfrentarse a diferentes tipos de luz es una de las
cualidades del ojo humano, el cual se adapta con natu-
ralidad a la luz més intensa de un dia soleado, hasta la
penumbra de una habitacién iluminada por una vela. No
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obstante, a diferencia del ojo, las cdmaras de video ne-
cesitan algunas condiciones minimas para poder hacer
una captura éptima de imagenes. Aunque en condiciones
extremas pueden realizar algtin tipo de registro, es muy
probable que el material se vea forzado, generando ruido,
un fenémeno electrénico que se manifiesta en la imagen
en forma de puntos de colores que se mueven en la ima-
gen de manera aleatoria, correspondientes a pixeles del
sensor, y poca definicién de color.

Idealmente, para que el rendimiento de la cdmara sea el
mejor, se busca un punto medio de luz que promedie las
zonas de luz mas altas con las mas bajas. Este tipo de me-
dicién se hace con un dispositivo externo o incorporado a
la cdmara que recibe el nombre de exposimetro.

De acuerdo a las lecturas de luz incidente en el sensor que
se hagan con él, el diafragma se abrira o cerrara buscan-
do una imagen rica en color, nitidez, brillo y contraste. No
obstante, por debajo de cierto nivel de luminosidad, con
un diafragma totalmente abierto, algunas camaras am-
plifican eléctricamente la sefial de video para tener mas
informacién a costa de la calidad de la imagen, lo que
recibe el nombre de ganancia.

RANGO DINAMICO. Este concepto alude a la relacién que
existe entre el nivel de luminosidad que el sensor puede
medir antes de sobreexponerse, donde el blanco es mas
puro y no hay informacién cromatica, y el minimo nivel de
captura antes de subexponerse, donde el negro se hace
mas profundo y no hay registro de color o saturacién al-
guna. Este rango determina la informacién que se tiene
de una imagen total y todo lo que esté fuera de él se per-
cibird por la cdmara como negro o blanco absoluto. Este
rango depende directamente del tamafio real del sensory
sus celdas fotosensibles.

CoNTRASTE. El contraste se entiende como la diferencia de

intensidad entre un segmento de imagen y su contorno.
Asi, al colocar una imagen con brillo constante sobre otra
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mas grande con el mismo brillo, una se
perderd en la otra pues su contraste
sera nulo; mientras que, al incremen-
tar la diferencia de brillo entre las dos,
crecerd el umbral de contraste y la di-
ferencia entre ambas imagenes.

En cuanto a iluminacion se refiere, en-
contramos varios tipos de contrastes
y usos. Por ejemplo, una imagen muy
contrastada resultard expresiva y dra-
matica, pero también inconveniente
porque se perderd mucha informa-
cién en cuadro, ya que el umbral de
luz se situara entre los extremos del
rango dindmico. Por esta razén, siem-
pre es aconsejable una iluminacién
promedio que admita toda la infor-
macién posible de la imagen, lo que
permitira, posteriormente, manipular
el material y dar el contraste desea-
do en edicién preservando la captura
en las mejores condiciones. Para este
fin, se recomienda hacer una lectura
promedio de la luz, midiendo con la
camara el punto de luz mas oscuro
del cuadroy el mas brillante, para lue-
go situar el diafragma entre los dos
valores arrojados por la lectura. Este
tipo de medicién recibe el nombre de
medicién por zonas.

La temperatura de color

Como se ha planteado anteriormente,
el ojo humano tiene un alto grado de
adaptabilidad en condiciones de luz
extremas; sin embargo, esta adapta-
cién no responde exclusivamente a
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las condiciones de intensidad de la
luz, sino también a las de color. Atin
bajo la luz de una vela o una foga-
ta, el ojo humano puede distinguir el
color de una fruta verde o purpura, o
identificar el color de ojos de una per-
sona. En el caso contrario, bajo una
luz totalmente azul de un dia opa-
co y nublado, el ojo sigue viendo las
paredes blancas como tal, aunque la
luz que reflejen en realidad sea azul.
Frente a este fendmeno las camaras

se encuentran en un lugar totalmente
opuesto. Puede decirse que técnica-
mente son mas precisas, pero menos
flexibles. Razén por la cual es necesa-
ria una correccién de color, balance de
blancos, que le permita percibir el co-
lor de la manera mas natural y neutra.
A ese color, que por lo general esta
situado dentro de un espectro que va
del rojo al azul, se le puede asignar
una temperatura de color especifica
en grados Kelvin (diagrama 6).

»Diagrama 6. Escala temperatura de color.

Interior (3200k) Exterior (5500k)  Temperatura Fuente de luz
Balance de color Balance de color (kelvin)

1700 - 1800 K Cerilla encendida

1850 - 1930 K Luz de vela

2000 - 3000 K Amanecer o atardecer

2500 -2900 K Bombillas de tungsteno para el hogar
3000 K Lampara de tungsteno 500W - TKw

3200 - 3500 K Luces de quarzo

3200 - 7500 K Luces fluorescentes
3275K Lampara de tungsteno 2Kw
3380K Lampara de tungsteno 5Kw y 10Kw

5000 - 5400 K Sol de medio dia (directo)

5500 - 6500 K Luz dia (sol + cielo)

5500 - 6500 K Sol entre nubes (niebla)

6000 - 7500 K Cielo nublado
6500 K Monitor RGB (pantalla blanca)

7000 - 8000 K Zonas de sombra exteriores

8000 - 10000 K

Cielo parcialmente nublado
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La temperatura de color de la luz dia
en exteriores varia en relacién con la
hora, el clima, la geografia, la altura y
la posicion del sujeto. El valor en gra-
dos Kelvin que recibe en promedio la
luz ambiente al mediodia, por ejem-
plo, es de 5.600 K; al alba, alrededor
de 2.000 K que revelan tonos rojizos;
mientras que la luz azul en un lugar cu-
bierto por nieve y nublado, en sombra,
puede llegar a 14.000 K. Este cambio
de color en la luz emitida por el sol es
el resultado de la incidencia de esta
en la atmosfera, su longitud de onda
cambiaré segtin el grado de refraccion,
abierto o cerrado. Las fuentes de luz
artificiales (tungsteno), por ejemplo,
han sido disefiadas para tener una
temperatura de color de 3.200 K.

De acuerdo a lo anterior, se hace ne-
cesaria una correccion de color. En las
camaras de video es posible un ajus-
te electrénico que ayuda a corregir
este problema: el balance de blancos,
el cual se encarga de nivelar el co-
lor segun se requiera, si se trata de
luz natural dia o tungsteno, aunque
también permite la correccién de luz
fluorescente.

Algunas camaras de video tienen la
opcién de hacer un balance de color
personalizado, que se usa general-
mente cuando hay dos o mas fuentes
de luz; varias temperaturas de color,
para ser mas exactos. En este caso
se debe buscar una superficie blanca
que esté bafiada por todas las luces,

»Diagrama 7. Ley inversa de los cuadrados. Imagen tomada de la pagina web de wikipedia.

Las rutas

Madulos por libro  Salir

LA DIRECCION DE FOTOGRAFIA I

componer el cuadro con ella y desen-
focarla para dar una imagen difusa y
pareja, aplicar la opcién de balance
blancos e instantdneamente la cdma-
ra hard la lectura de la luz y fijara el
balance justo para estas condiciones
de temperatura de color mixta.

LEY INVERSA DE LOS CUADRADOS. La
cantidad de luz esta dada en fun-
cién de la potencia de la fuente y la
distancia a la que se encuentre del
objeto de captura. La relacién entre
estos dos elementos es inversamente
proporcional, lo que quiere decir que
al duplicar la distancia entre la fuente
de luz y el sujeto, la potencia de la
luz equivaldra a un cuarto de la ilu-
minacioén inicial. Esta relacion, entre
distancia y potencia, es mas conoci-
da como la ley de la inversa de los
cuadrados (diagrama 7). Es de suma
importancia considerar esta ley, sobre
todo al realizar grabaciones en inte-
riores con fuentes artificiales de luz.

LA 6prica. Al abrir los ojos tenemos la
primera —y mas cercana- experiencia
con un lente. Este percibe y enfoca
los rayos de luz para generar una ima-
gen invertida en la retina, tal como
con una lupa, se enfoca un haz de luz
sobre una hoja de papel. Del mismo
modo, los lentes de video —también
llamados objetivos— perciben la ima-
gen, la enfocan y generan otra igual
invertida sobre el sensor, imagen que
posteriormente serd interpretada
para crear una imagen visible en una
pantalla (diagrama 8).
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»Diagrama 8. El ojo y el lente. LEnTES PRIMARIOS. Los lentes prima-
rios se clasifican por el tipo de longi-
tud focal de cada objetivo. Dentro de
esta clasificacién encontramos tres
grupos importantes: el lente normal,
de 50 mm; los lentes gran angulares,
que tiene una longitud focal por de-
bajo del normal; y los teleobjetivos,
que tienen una distancia focal por
encima del normal.

l
|
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S

=
=

La distancia que existe entre el lente
y el sensor, donde se proyecta final-
mente la imagen, recibe el nombre de
distancia focal del lente y se mide en
milimetros. Al variar la distancia fo-
cal, también lo hace la capacidad de
aumento del lente y el tamafio de la
imagen en el plano focal. El &ngulo de

lente sensor vision y la distancia focal de un lente
son inversamente proporcionales, por
»Diagrama 9. Distancias focales y sus respectivos angulos de vision. lo tanto, a una distancia focal grande,

el angulo de visién se reducird sustan-
cialmente y viceversa (diagrama 9).
Por ejemplo, un lente con una distan-
cia focal de 100 mm, teleobjetivo, nos
permite tener una imagen mucho mas
grande, mas cercana, a costa de un
angulo de visién estrecho y limitado.
Caso contrario el de un lente con una
distancia focal corta 25 mm, gran
angular, la cual tiene un angulo de
vision mucho mas grande, pero con
un sujeto que resulta distante en la
captura. Este tipo de lentes fijos reci-
ben el nombre de lentes primarios. No

© 1
= |

=] |I||II
o
Ho

1
1 . .
: 0Ojo de pez Gran angular Estandar Tele corto Teleobjetivo te|e5;1t§)_er_ o_bstant_e, hay otro_ tlpO de Ient_es con
jetivo
— . . : distancia focal variable que reciben el
Distancia focal : 8 mm 8a25mm 25a65mm : 65a 100 mm 1 100 a 160 mm :1603600 mm nombre de |entes zoom.
Angulo de visién 1 180° 110 a 60° 60a25° 1 25a15° 15a10° 1 10a2°
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Es importante recordar que todas las
distancias focales tienen una inciden-
cia directa en la sensacion de cerca-
nia con el sujeto, en el tamario de la
imagen y la perspectiva de la misma.

Lente NorMAL. Un objetivo normal,
de distancia focal 50 mm en prome-
dio, técnicamente tiene un angulo de
visién muy cercano al del ojo humano,
razén por la que recibe su nombre. Es
un lente ideal porque su distancia fo-
cal es intermedia, por lo tanto, ofrece
una profundidad de campo interme-
dia también. Adicionalmente, da una
sensacion de naturalidad en la imagen
ya que no hay deformaciones en las
lineas de perspectiva, a diferencia de
los lentes gran angulares. Este tipo
de lentes generalmente son rapidos,
pueden encontrarse desde diafragmas
2.8f hasta 1.2f.

GRAN ANGULAR. Este tipo de objetivo
se caracteriza por tener distancias fo-
cales inferiores a las de un objetivo
normal. Por lo tanto, ofrece angulos
de vision mucho mas grandes que os-
cilan entre 60° y 180°.

Se caracteriza por tener una profun-
didad de campo muy vasta, lo que lo
hace especialmente (til y recomenda-
ble a la hora realizar planos en los que
necesitamos nitidez en las situaciones
que suceden tanto lejos como cerca de
camara. Es ideal también para el regis-
tro de imagenes en lugares pequefios,
ya que permitird abarcar un area mu-
cho mayor del espacio a una distancia
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reducida; sin embargo, es importante
saber que este tipo de lentes genera
deformaciones en las lineas de pers-
pectiva; a mayor distancia focal mayor
distorsién en cuadro. Generalmente, las
distancias focales de este tipo de len-
tes varian entre 18 mm a 35 mm. Son
lentes semirapidos y suelen encontrarse
regularmente con diafragmas 2.8f.

TeLeoseTivo. Este tipo de lentes se
caracteriza por tener una distancia
focal considerablemente mayor a la
normal, lo que representa también
una reduccion significativa del angulo
de visién. La cualidad mas evidente
de un teleobijetivo es la de acercar los
objetos de captura sin provocar nin-
gln tipo de deformacién en la pers-
pectiva, a diferencia de los lentes gran
angulares.

Son lentes que por su naturaleza ge-
neran una sensacién plana en la ima-
gen, quitandole tridimensionalidad al
cuadro, lo que se traduce en una sen-
sacién donde todos los objetos pare-
cen estar a la misma distancia, a lo
que debe sumarse una profundidad de
campo muy reducida producto de esta
distancia focal grande. Hay que tener
en cuenta que al usar este tipo de 6p-
tica la sensacién de movimiento y vi-
bracién se hace mas aguda, por lo que
siempre se recomienda trabajar con la
ayuda de un tripode. Son lentes, ade-
mas, poco luminosos, de diafragmas
cerrados, por esta razén se debe tener
precaucién y buscar las condiciones de
luz més apropiadas.

LA DIRECCION DE FOTOGRAFIA IF N

«La distancia que
existe entre el lente
y el sensor, donde se
proyecta finalmente
la imagen, recibe el
nombre de distancia
focal del lente y se
mide en milimetrosy.
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Zoom. Los lentes zoom son objetivos con la capacidad
de cambiar su longitud focal y, por lo tanto, son de dngu-
lo de visién variable. Estan construidos con una serie de
lentillas que se distribuyen en tres grupos: un grupo de
lentes primarios ubicados en el fondo del lente que no se
mueven; otro grupo de lentillas centrales que se despla-
zan hacia adelante y hacia atrés para cambiar la distancia
focal del lente y un dltimo grupo, que es el encargado de
ajustar el enfoque.

EL Foco. La luz que atraviesa el lente para ser proyecta-
da sobre el sensor y reproducir una imagen, se genera
usualmente muy lejos o muy cerca del plano focal sobre el
sensor, es por esta razén que se ve borrosa, desenfocada.
Esta condicién de la imagen puede corregirse gracias al
foco: por lo general una lentilla en la parte delantera del
objetivo, con el que se determina la distancia justa en
el plano focal para que la imagen se vea nitida. El foco
usualmente puede manipularse desde la camara eléctrica
y manualmente. No obstante, siempre serd mejor el mane-
jo manual del foco, lo que permite un control total sobre
la imagen y los puntos de interés en ella.

Usando lentes gran angulares, los problemas de foco son
pocos porque la distancia focal es corta y esto le da una
mayor profundidad de campo, un rango mas largo de
enfoque, mientras que usando lentes teleobjetivos, que
tienen una distancia focal larga y una profundidad de
campo pequefia, el foco debe hacerse con mucha mas
precisién y rigor. Siempre, antes de empezar la captura
de imagenes, debe revisarse el foco y determinar si va a
variar o no y fijarlo.

LA ILUMINACION

Entender la iluminacién, su utilidad y manejo hace par-
te del conocimiento basico y necesario con el que debe
contar todo el que esté interesado en la direccién de
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fotografia. La iluminacién puede definirse como la serie
de operaciones con las que se da luz o se incrementa el
nivel de brillo, sea de un sujeto o un espacio, respectiva-
mente. En este sentido, las caracteristicas particulares del
espacio y el sujeto a registrar (tamafio, textura, color) re-
sultan determinantes, pues nos indican si es necesario un
equipo mas o menos complejo: desde bombillas de mayor
potencia, apliques, reflectores, hasta luces profesionales,
teniendo en cuenta que a pesar de contar con fuentes de
luz en casa, con algunas excepciones como las bombillas
de alta potencia, estas no ofrecen todo lo que se deman-
da para el registro aceptable de la escena de interés, sea
por la calidad de la luz o por su disposicién. En cualquier
caso, se debe recordar que todas las camaras de video
responden a ciertas condiciones luminicas especificas, al-
gunas con mas sensibilidad que otras; por lo tanto, siem-
pre se debe analizar, prever y resolver de la manera que
resulte mas apropiada.

Es importante entender que la luz en si misma tiene la
cualidad de ser dura o suave de acuerdo a la naturaleza
de la fuente que la emite, esta caracteristica recibe el
nombre de calidad de luz. Una fuente con calidad de luz
dura es aquella emite una luz que genera sombras mar-
cadas y con bordes bien definidos, por lo general usada
para generar altos contrastes. Una fuente con calidad de
luz suave o difusa es aquella que genera sombras poco
definidas y con bordes difusos, en este caso el contraste
es bajo, por lo que se usa generalmente en esquemas de
iluminacién naturalistas.

Luz rebotada

Las léamparas que producen luz dura pueden adaptarse
para que generen un haz mucho mas suave y amplio, que
equivaldrd a una iluminacién menos contrastada y mas de-
licada. Para conseguir este tipo de luz pueden emplearse
dos procedimientos sencillos y efectivos que tienen como
principio no iluminar directamente con la fuente de luz.
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La luz rebotada es el resultado de colocar la fuente de luz en direccién opuesta
al sujeto de la captura y proyectarla sobre una superficie reflectora, puede ser
una pared o el techo del lugar. No obstante, debe tenerse en cuenta el color
de estas superficies pues este puede impregnar la luz, por eso es recomendable
que sean blancas. Usualmente se usa una ldamina de icopor del tamafio que
sea necesario para proyectar la luz, pues es un material liviano y de facil ma-
nipulacién (diagrama 10).

Luz difusa

Este tipo de luz es suave y es el resultado de filtrar la luz de la fuente emisora
con materiales semitransparentes (diagrama 11). Tanto mas lejos esté la fuen-
te, mas difusa serd la luz. En estos casos, es posible emplear papel calcante o
pergamino, con los que se puede extender la luz y suavizar cualquier tipo de
sombra que se proyecte en cuadro.

Iluminacion exterior

La luz del dia es una fuente con la que cuentan constantemente los espacios
exteriores. Entender que es una luz variable en su intensidad y dureza, inesta-
ble en ocasiones y con diferentes temperaturas de color dependiendo la hora
del dia, sera de suma importancia siempre que sea necesario grabar con ella.

Todas las camaras de video tienen una respuesta a la luz que obedece a un
rango de brillo y color. Cada dispositivo establece qué grado de tolerancia
tiene a cierto nivel de luz alto o bajo y esto determina sus limites de contraste
particulares.

En condiciones de luz donde el objeto de la captura tiene zonas muy ilumina-
das y otras con oscuridad profunda, tendremos una imagen de alto contraste.
Exponer para este tipo de iluminacién resulta complicado, pues si se ajusta
la cdmara para las zonas mas iluminadas puede producirse una imagen con
sombras profundas y empastadas; en el caso contrario, si se ajusta la cdmara
para las zonas de sombra, obtendremos una imagen con luces sobreexpuestas
y saturadas. Ahora bien, puede presentarse una situacién de bajo contraste
también, donde la relacién entre luz y sombra es muy estrecha y la imagen
captada resulta plana e inexpresiva. Cualquiera que sea el caso, se debe bus-
car una manera apropiada de compensar el contraste, bien sea para reducir la
relacién brillo y sombra o hacerla mas grande.

LA DIRECCION DE FOTOGRAFIA INFENENEEE

»Diagrama 10. Luz del sol rebotada en icopor.

»Diagrama 11. Luz filtrada con un marco de
papel pergamino.
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«Siempre se
recomienda revisar
previamente el reporte
meteorolégico para

el dia en el que se
desea llevar a cabo la
grabacién, pues en un
mismo dia, en el lapso
de una hora, pueden
presentarse todo

tipo de situaciones
luminicas [...]».

Para compensar un alto contraste
puede usarse una luz difusa con filtro
azul que aclare las zonas de luz baja,
las sombras o utilizar una gran panta-
lla de tul, gasa o seda blanca, entre
el sol y el sujeto a capturar, la cual
filtraré la luz haciéndola mas suave.
En caso de bajo contraste puede in-
crementarse la relacién luz y sombra
reforzando la fuente de luz principal
con focos de luz filtrados con gelatina
azul (cT8) muy puntuales.

Sin embargo, este tipo de correccio-
nes del contraste estan sujetas a los
cambios de luz y al tipo de dia que
se presente. Siempre se recomienda
revisar previamente el reporte meteo-
rol6gico para el dia en el que se de-
sea llevar a cabo la grabacién, pues
en un mismo difa, en el lapso de una

»Diagrama 12.
lluminacion interior.

AR
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hora, pueden presentarse todo tipo
de situaciones luminicas, lo que es-
tropeara por completo la continuidad
del registro. De ser asi, es aconsejable
esperar otro dia.

Iluminacion interior

La iluminacién en interiores represen-
ta un desafio. Un espacio convencio-
nal emplea focos de luz que generaran
a su alrededor la intensidad necesaria
para hacer un registro aceptable, luz
a la que el ojo humano se adapta con
facilidad; sin embargo, los espacios
en medio, alejados de las pequefias
fuentes de luz, por lo general, tende-
ran a ser oscuros —si no totalmente
negros— en una camara de video, que
es menos sensible (diagrama 12).

Para incrementar el nivel de luz den-
tro de un espacio interior doméstico
se puede empezar por cambiar las
bombillas de cada léampara por otras
de mayor potencia. En el mercado
pueden encontrarse bombillas hasta
de 200 W. Luego, buscar las zonas
de luz mas baja y tratar de rellenarlas
con un poco de luz difusa producida
por otra lampara, puede ser desde
detras de la cdmara, preferiblemente,
rebotada en las paredes o techo, apo-
yando a las otras fuentes de luz. No
obstante, no debe olvidarse que estos
focos de luz apareceran en cuadro y,
generalmente, se ven sobreexpuestos,
saturados, por lo que se recomienda
mantenerlos fuera del encuadre.
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»Fotos 1, 2 'y 3. Fotos con luz dura (1), luz
difusa (2) y luz rebotada (3). Fotografias de
Andrés Arizmendy.
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ESQUEMAS
DE ILUMINACION

La compleja tarea de iluminar requiere de mucha prepa-
racién y creatividad, por eso debe considerarse como el
resultado de un trabajo de reflexién y sintesis. El control
total de la luz debe asumirse como propio. Colocar una
fuente de luz implica modificar su altura, dngulo, direc-
cion, intensidad y difusién, tarea que no es facil y debe
hacerse de manera consciente y precisa, pues cada una
de estas variables afectaréa la calidad y percepcién del re-
gistro de video, asi como el grado de expresién del mismo.
Una luz puede generar todo tipo de sensaciones y énfa-
sis, puede enmarcar a un personaje o0 mantener oculto un
fragmento de la imagen. Sea una iluminacién naturalista
o expresiva siempre debe planearse, pues de ella depende
que el espectador reciba toda la informacién que desea-
mos presentar de la manera mas precisa y adecuada, en
el lugar més indicado.

Existen algunos principios basicos que se usan general-
mente para planear la iluminacién de una situacién, los
cuales pueden representarse a partir de la iluminacién de
un rostro, de un retrato.

Esquema de iluminacion basico

lluminar un rostro es un punto de partida para entender
cémo iluminar temas mas complejos, pues representa el
elemento basico en el registro de video que, por lo gene-
ral, concentra nuestro mayor interés. Siempre se busca re-
saltar las caracteristicas mas sobresalientes de un rostro
sin alterar mucho su anatomia cuando se ilumina. El es-
quema basico de iluminacién por excelencia es el triangu-
lar, que consiste en emplear una luz principal (Key light);
una luz de relleno, de potencia mas baja (Fill light), y una
posterior (Back light). No obstante, a pesar de existir este
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»Diagrama 13. Esquema de iluminacién basico.

Ife

sistema, siempre podra variarse dependiendo de las con-
diciones y necesidades de la escena, asi como de la inten-
cién que se busque dar con la luz (diagrama 13).

Se deben tener en cuenta dos variables a la hora de colocar
una luz. La primera es la calidad de la luz, es decir, la dureza
o suavidad con que se emite el haz de luz. La segunda es la
direccion, determinante para marcar las sombras.

Direccion de la luz

La direccién de la luz tiene un efecto evidente en la for-
ma y apariencia en la que se percibe una cara (diagrama
14). Basta con colocar una luz desde diferentes posiciones
para notar su incidencia en la forma que adquiere el ros-
tro, ademas del grado variable de modelado y calidad del
detalle. Sin embargo, ninguna de estas luces, en alguna
de estas posiciones, por si sola bastard para obtener un
resultado 6ptimo a la hora de grabar.
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»Foto 4. Esquema de iluminacién basico para un rostro. Fotografia de Andrés Arizmendy.
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»Fotos 5-10. Efectos de iluminacién sobre un rostro al variar las posiciones de las luces. Fotografias de Andrés Arizmendy.
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»Diagrama 14. Direccién de la luz. La 1uz principal (Key light)

La posiciéon de la luz principal, que es la base de toda
iluminacion artificial, determina la posicién de las otras
luces, por eso debe ser la que se coloque primero. Es la
fuente con mayor emisién de luz, pues es la encargada de
modelar el rostro, por lo tanto, determina en gran medida
la exposicién general del cuadro. Es aconsejable colocar
la luz a la altura de la linea de los ojos, o tan cerca como
sea posible de lo contrario pueden producirse sombras
con la nariz que resultan inconvenientes (diagrama 15).

Si la fuente estd muy baja (contrapicada) se produciran
sombras exageradas que deformaran cejas, pémulos y
barbilla, modelando un rostro de manera poco natural.
En al caso contrario, si la fuente estd demasiado alta
(picada), los ojos se veran ensombrecidos por las cejas y
todas las facciones tenderan a alargarse. La posicion mas
recomendable para casi todo tipo de rostro se encuentra,
aproximadamente, en un angulo de 40° por encima de la
linea de los ojos. Posicién en la que se produce una sensa-
cién de naturalidad y se consigue un equilibrio justo entre
las zonas iluminadas y con sombra de la cara.

»Diagrama 15. La luz principal.

El dngulo horizontal al que se aconseja colocar la luz prin-
cipal oscila entre los 20° y 25°, a cualquier lado de la
linea de los ojos del sujeto retratado.

Cuando se ha escogido la direccién de esta luz se deben
ajustar su potencia y calidad, qué tan suave o dura se
requiere. Si se decide reducir la intensidad de la luz, puede
empezarse por alejar la fuente del sujeto, pero se debe
recordar que a una mayor distancia del sujeto, el angulo
por encima de los ojos varia, asi que es necesario dar mas
altura a la lampara para hacerlo constante.

La luz principal suele ser un foco variable en posicién
flood, posicién que da un angulo de emisién mayor. Puede
usarse con difusor o sin él, segtin lo requiera la situacién.
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»Fotos 11y 12. Luz principal sobre el rostro. Fotografias de Andrés Arizmendy.

La. luz de l’eueno (Fill light) »Diagrama 16. La luz de relleno.

Esta luz se usa principalmente para subir el nivel de luz
en las zonas del rostro donde se presenten sombras muy
marcadas, duras. Debe tener una intensidad lo suficien-
temente fuerte como para eliminar estas sombras, pero
no tanto como para alcanzar el nivel de la luz principal
(diagrama 16).

La relacién de intensidad entre la luz principal y la de
relleno recibe el nombre de ratio; este determina el grado
de contraste de la imagen y, del mismo modo, la expre-
sividad del cuadro. Se recomienda usar una luz suave y
difusa para el relleno, dispuesta al lado opuesto de la luz
principal; no obstante, si la linea de los ojos del personaje
esta demasiado ladeada, se debe colocar la luz en un pun-
to entre el arco generado por el espacio de la cdmara y la
luz principal. Se puede revisar la relacion entre estas dos
luces, apagando y prendiendo cada una por separado, de
manera que sea evidente el efecto de la una sobre la otra.
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»Fotos 13 y 14. Luz de relleno sobre el rostro. Fotografias de Andrés Arizmendy.

LA DIRECCION DE FOTOGRAFIA IEFIEENE

Luz posterior (Back light)

Resuelta la posicién de la luz principal y la de relleno, se
debe resolver la de la luz posterior, para esto, se deben
apagar todas las Idmparas. Esta fuente de luz suele ser un
foco puntual en posicién spot. También se le llama luz de
separacion, pues su objetivo principal es darle contorno
al sujeto y apartar su figura, todo lo que se requiera, del
fondo y de este modo darle volumen y forma. Se aconseja
colocar esta luz justo a un lado de la linea de visién en
un tripode en su altura maxima, a un angulo de 50° de
la cabeza del sujeto (diagrama 17). Adicionalmente, se re-
comienda agregar una bandera de tela negra o cartulina
que evite que el haz de luz producido por esta fuente inci-
da directamente en el lente de la cdmara, pues se pueden
producir reflejos no deseados.

»Diagrama 17. La luz posterior.
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»Foto 15. Luz posterior sobre el rostro.
Fotografias de Andrés Arizmendy.

»Foto 16. Luz de fondo sobre el rostro.
Fotografias de Andrés Arizmendy.
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Luz de fondo (Background light) »Diagrama 18. La luz de fondo.

Si el sujeto esta iluminado contra un fondo oscuro u otro claro con sombras
confusas no deseadas, es momento de colocar una cuarta fuente de luz para
controlar la iluminacién del fondo. La direccién de esta luz debe ser la misma
que la de la luz principal, buscando eliminar o rellenar las sombras, lo que dara
una sensacioén de profundidad mas aguda. La intensidad de esta luz debe es-
tar en perfecto equilibrio y armonia en relacién con todo el esquema anterior,
porque podria estropear toda la composicion (diagrama 18).

COMPOSICION

La composicién es la manera en que se organizan los elementos de la imagen
haciendo una seleccién de lo que se quiere, 0 no, incluir dentro del encuadre
de la cdmara. Una composicién agradable o armoniosa busca el equilibrio en-
tre la perspectiva, la forma y el tamafio dentro de la imagen. La seleccién del
punto de vista y la angulacién de la cdmara son determinantes en el tipo de
composicién que puede lograrse. Existen una serie de principios o reglas que
son una guia importante para obtener los resultados deseados.

Regla de los tercios

Consiste en dividir el espacio captado por la cadmara en tres partes iguales
horizontal y verticalmente; de esta manera, con las lineas imaginarias que di-
viden el espacio se obtienen los puntos de interseccién que, a su vez, definen
unas zonas de especial fuerza donde se deben distribuir los elementos que . .l
componen la escena. Algunas cdmaras ofrecen la posibilidad de ver una malla | Una composicion

en la pantalla para orientarse mejor respecto a los tercios. aqradable 0 armoniosa

Lo ideal es que ningln personaje se sitlie completamente en el centro del busca el equﬂibrio
cuadro, sino que siempre se mantenga hacia el lado izquierdo o derecho segtin .
corresponda. En el caso de las entrevistas, es recomendable que exista un entre la perspectiva,
espacio suficiente para que la persona tenga la libertad de movimiento al | 153 forma \ el tamano
hablar sin que se salga del encuadre. Cuando se realizan primeros planos de .
una persona es preferible que los ojos queden sobre el primer tercio del cuadro. dentro de la imageny.
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Regla de la mirada

Cuando los personajes realizan un desplazamiento o es-
tan mirando en una direccién determinada se aconseja
dejar bastante espacio o aire por delante de este, por la
zona hacia donde se desplaza o mira. Si los personajes
van caminando, hay que asegurarse que en el cambio de
plano el desplazamiento conserve la misma direccién del
anterior para no confundir la ubicacién espacial que tiene
en mente el espectador. Si dos personas se encuentran
conversando, una frente a la otra, se debe enfocar la me-
jilla izquierda de una y la mejilla derecha de la otra para
conservar la direccién opuesta de sus miradas; de igual
manera, cada persona debe ocupar el tercio opuesto al de
la otra en el encuadre.

LA CAMARA
Y LA CONTINUIDAD

La posicién de la cdmara respecto a la accién que esta
registrando debe considerarse previamente al inicio de
la grabacién, examinando las dimensiones del espacio,
los desplazamientos de los personajes y la intencién que
se le quiere dar a entender al espectador, con el fin de
construir de manera coherente la idea de realidad del vi-
deo, sea este 0 no semejante al mundo real. Para realizar
de manera correcta los planos necesarios, conservando
la continuidad y que estos sean Utiles en el montaje se
deben conocer los conceptos y reglas que guian el trabajo
del camarégrafo.

Eje de camara

Es la linea imaginaria que se traza en la direccién en que
mira la cdmara (diagrama 19). Cuando el personaje se
mueve sobre este eje, ya sea acercandose o alejandose de
la cdmara, se establece una direccionalidad neutra, pero
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si el desplazamiento ocurre hacia la derecha o la izquierda
del cuadro se establece ya una direccién, es decir, un eje
de accién que debe ser consecuente en los siguientes pla-
nos para preservar la continuidad del movimiento.

Eje de accion

Cuando existen dos personajes o mas en escena se esta-
blece una linea imaginaria entre ellos que se denomina
eje de accién, también puede establecerse entre un per-
sonaje y un objeto que haga parte de dicha accién (dia-
grama 20). La cdmara debe encargarse de preservar una
relacién espacio-temporal coherente entre ellos. Para que
esto ocurra se deben seguir los principios establecidos por
la ley de los 180°.

Ley de los 180°

Esta ley indica que, al establecerse el eje de accién, solo
es posible decidir la posicién de emplazamiento de la ca-
mara dentro de los 180° que existen a un lado del eje. No
se debe pasar de un lado al otro del eje en un cambio de
plano o esto generara un salto en la imagen y confundira
al espectador respecto a la ubicacién espacial de los per-
sonajes (diagrama 21). Esto se puede ver facilmente en
la practica, pues al sobrepasar los 180° todo lo que en
principio aparecia a derecha de cuadro ahora estara a la
izquierda y viceversa.

Eje de direccion

Es la linea imaginaria que se establece en el sentido en
que se desplaza un personaje o un objeto ante la cadma-
ra. La continuidad en la direccién del movimiento se ga-
rantiza desde la ley de los 180°, pues no se debe pasar
de un lado al otro del eje o se cambiara el sentido del
desplazamiento del personaje; si lo vimos pasar de dere-
cha a izquierda del cuadro, en el siguiente plano se vera
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»Diagrama 19. Eje de camara.

Direccion de desplazamiento 'i

(eje de accion) I

»Diagrama 20. Eje de accion.

eje de accion

»Diagrama 21. Ley de 180°.

En esta zona no
et se debe ubicar
la cdmara

180° permitidos
para ubicar s
la cdmara
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»Diagrama 23. Ley de los 30°.

»Diagrama 22. Eje de direccién.
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como si avanzara de izquierda a derecha y por lo tanto el
espectador deducird que se estd devolviendo (diagrama
22). Se puede sobrepasar el arco sin infringir la ley en
determinados casos:

* Se puede hacer en un solo plano un desplazamiento
con la cdmara, un travelling, que vaya de un lado al otro
del eje mientras observa la accién de los personajes.

* Hacer un travelling de seguimiento de un personaje
que pase hacia el otro lado del eje.

* Colocar un plano neutro para cambiar de lado del eje,
por ejemplo, alguien que entra a escena, que llama o
que es sefialado por alguien.

Ley de los 30°

Esta ley especifica que entre planos adyacentes se debe
variar la posicién de la cdmara al menos en 30° respetan-
do los 180° permitidos por el eje de accién y, también, el
tamano del plano debe ser diferente al anterior, es decir,
si se tenia la accién en un plano medio, se puede pasar
a un primer plano o a un plano general, pero no se debe
utilizar de nuevo el plano medio asi se haya variado la
posicién de la cdmara (diagrama 23).

Plano/contraplano

Cuando dos personajes (A-lado izquierdo del cuadro y
B-lado derecho del cuadro) hablan mirandose de frente
se suele dividir la conversacién en planos independientes
para cada personaje, por lo que estos ocuparan un lado
opuesto en la pantalla. Uno de ellos (A) estara dirigiendo
su mirada hacia la derecha y la cdmara se ubicara a 45°
respecto al eje de accién entre los personajes; de esta
manera, la cdmara estara captando la mejilla izquierda
de la persona que habla (B); y al hacer el cambio de plano
para grabar la respuesta del otro personaje (A), la cdmara
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LA DIRECCION DE FOTOGRAFIA

debera estar a los mismos 45° del eje de accién, pero del
lado opuesto, asi se observara al personaje (B) dirigiendo
su mirada hacia la izquierda, y la cdmara captara la meji-
lla derecha de la persona (A) que responde (diagrama 24).

Es de vital importancia que se conserve el angulo de la
camara respecto al eje y el tamafio de plano cuando se re-
gistre a los dos personajes, este suele ser un plano medio.
Lo tnico que debe cambiar es el sentido en que se dirige
el eje de la cdmara para cada personaje.

Si los angulos no coinciden parecerd como si los perso-
najes no se estuvieran mirando mientras hablan, pues la
direccién de la mirada de cada uno variara con el angulo
respecto al eje de accién en el que se ubique la camara. ®

»Diagrama 24. Plano/contraplano.
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«Daremos un paseo por todas las etapas
del desarrollo de un proyecto audiovisual
analizando el papel del sonido en cada
una de ellas, quiénes intervienen en el
sonido de una pelicula y en qué consiste
la labor de las personas encargadas del
sonido en un proyecto audiovisual.
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| sonido no es el 50% de una pelicula ni es el com-

plemento de la imagen. El sonido es fundamento y

esencia del lenguaje audiovisual. Por ello, a conti-
nuacién daremos un paseo por todas las etapas del desa-
rrollo de un proyecto audiovisual analizando el papel del
sonido en cada una de ellas, quiénes intervienen en el so-
nido de una pelicula y en qué consiste la labor de las per-
sonas encargadas del sonido en un proyecto audiovisual.
Partiremos de una tesis simple, que iremos comprobando
en el recorrido: el buen sonido de una pelicula depende
solo en minima parte de los sonidistas y del equipamiento
con que cuentan.

PREPRODUCCION

La etapa de preproduccién podriamos decir que empieza
con la concepcién de una idea audiovisual cuyo punto
de partida seré la escritura de un guion literario. Muchas
personas piensan que en esta etapa el sonido no tiene
ninglin papel, ya que no hay nada por grabar o por edi-
tar. Pero un proyecto audiovisual, aun en su etapa escrita,
debera pensar en las imagenes y sonidos que van a ha-
cer posible el relato. Es muy frecuente leer guiones con
grandes descripciones visuales y pocas o ninguna sobre el
sonido. Por lo general, los realizadores piensan que el so-
nido es algo muy técnico, extrafio, lejano a ellos, y estan
completamente equivocados. Para hablar del sonido de
sus peliculas no es necesario tener ningtin conocimiento
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«Una de las principales
caracteristicas de un
personaje es su vozy.

técnico sobre el registro y procesamiento de la sefial so-
nora, tan solo es necesario escuchar su historia y describir
esa escucha. Para esto no se necesita la presencia de un
sonidista. Por tanto, el sonido en esta primera etapa del
proyecto audiovisual esta en manos del guionista.

Un guion siempre marcara las pautas a seguir para co-
menzar a disefar el sonido que vamos a querer crear en la
pelicula. Aportara datos fundamentales para elegir dicho
sonido, desde las caracteristicas de las locaciones, pasan-
do por la época en la que estd ambientada la historia, el
género, la personalidad de los personajes, sus vestuarios,
la forma de relacionarse entre ellos... Es mucha la infor-
macién sonora que nos aporta un guion, tanto implicita
como explicita. Cuanta mas informacién sonora aporte,
mejor sera la concepcion y el disefio sonoro.

Las Locaciones: La informacién sonora comienza con
algo tan basico como saber si la escena ocurre en exte-
riores o es de interior, si ocurre de dia o de noche, conti-
nuando con conocer el emplazamiento del lugar: si en el
campo, si en mitad de la ciudad, si el personaje vive con
unos vecinos ruidosos que le hacen la vida imposible y au-
mentan su nivel de neurosis o en un lugar tan silencioso
que hace énfasis en su soledad.

LA Epoca: no es lo mismo disefiar un sonido para una peli-
cula ambientada en el siglo xv que para una ambientada
en nuestros dias. Es mucho mas dificil concebir un sonido
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de época, ya que constantemente se estd luchando con-
tra ruidos que contaminarian la historia. En una pelicula
del siglo xv no se pueden escuchar carros o aviones ni
ciertas musicas ni practicamente nada de lo que habi-
tualmente estamos acostumbrados a escuchar en nuestro
cotidiano universo sonoro.

LAS CARACTERISTICAS DE LOS PERSONAJES. Una de las prin-
cipales caracteristicas de un personaje es su voz. Esta nos
da informacidn clave sobre su género, edad, costumbres,
nivel socioeconémico y caracter, solo por nombrar algu-
nas claves. También la forma de vestir de un personaje
generara sonidos que pueden ser muy Utiles en la narra-
cién audiovisual: tacones, ropa de cuero, un bastén. Estos
elementos, que parecen tan simples y que se pasan por
alto en un guion, haran la diferencia a la hora de escoger
micr6fonos, técnicas de grabacién y, mds aun, a la hora de
disefar el sonido de una pelicula.

Todas estas son caracteristicas del guion que, sin ser pro-
pias del sonido, nos aportan mucha informacién funda-
mental. Ahora bien, en muchos guiones hay informacién
explicita del sonido, respecto tanto de lo que ocurre den-
tro de la locacién, como afuera. Hay que saber aprender a
escribir el sonido, aunque este no se “vea".

Un ejemplo de la literatura nos ayudara a entender cémo
describir el sonido en el lenguaje escrito y como servirnos
de él para la narracién: “Pero solo era un tren, y al cabo
de un rato se desvanecid tras los arboles, con prolongado
sonido, y luego ofa mi reloj y el tren perdiéndose a lo lejos,
como si atravesara otro mes u otro verano, en cualquier
otra parte, corriendo y alejandose bajo la gaviota inmévil
y corriendo como todas las demés cosas"'.

Una vez se tiene un guion literario, se trabaja el guion técni-
co. Este es un documento que contiene toda la informacién

1 William Faulkner. £/ ruido y la furia. Barcelona: Random House Mon-
dadori, 2012, p. 103.
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necesaria para poder grabar cada uno de los planos de la
pelicula. Dentro de esa informacién también habra anota-
ciones de sonido para cada escena de la pelicula, tan im-
portantes como: si el sonido es sincrénico, fuera de cuadro,
si suena una determinada cancién, si hay efectos sonoros,
como explosiones, golpes... Y con el storyboard (pelicula di-
bujada plano a plano) podemos saber, aparte del valor de
plano, la ubicacién y movimiento de los personajes. Para
el departamento de sonido esto es muy importante, pues
ayuda a saber dénde ubicar los diferentes micréfonos, asi
como la colocacién del microfonista.

Una vez se sabe como se va a contar la historia en planos,
se puede hacer el plan de rodaje, que es el desglose del
guion, paso por paso y dia por dia de grabacién, departa-
mento por departamento. En él se indica el orden de gra-
bacién de las secuencias, la duraciéon aproximada de las
mismas y las necesidades técnicas de cada departamento.
Con esta informacién podemos completar nuestras nece-
sidades sonoras. Con todos estos documentos plasmados
sobre el proyecto, se procede a buscar las locaciones y los
actores y a disefiar y construir espacios y vestuarios, para
darle vida a la pelicula, que hasta ahora solo esta escrita
y dibujada en papeles.

Eleccion de locaciones,
casting, equipos y materiales

Para el sonido uno de los principales problemas y quebra-
deros de cabeza es la ubicacién de las locaciones. Hasta
hace muy poco tiempo la eleccién de las locaciones las
hacia el director con el asistente de direccién, el director
de fotografia y la direccién de arte. Ello conlleva una dis-
criminacién inconsciente del sonido, obviando la mayoria
de las veces informacién tan importante a la hora de una
correcta grabacién como saber si por cierta calle circula
mucho tréfico, si hay obras de construccién cercanas, si
el lugar tiene mucha reverberacion, si hay cualquier tipo
de elemento ruidoso, tanto dentro como alrededor de la
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locacién. Algo tan sencillo como saber diferenciar entre
ruido y sonido —siendo ruido todo lo que suene que no
queremos registralo en la grabacién de la pelicula, y so-
nido todo lo que queremos grabar- puede hacer que el
registro sonoro sea un éxito o un auténtico fracaso. Por lo
anterior, poco a poco, en la mayoria de los lugares donde
hay una industria cinematografica estable, se ha conse-
guido que el sonidista participe en la eleccién de las loca-
ciones, ya que una mala eleccién puede llevar a tener que
doblar gran parte de la pelicula.

En la seleccién de actores y actrices para una pelicula de
ficcién, por lo general, priman las caracteristicas visibles
del personaje (color de ojos y cabello, estatura, edad) y no
las que se escuchan, la mas importante de las cuales es la
voz. Lo ideal es grabar el casting con un equipo bésico de
sonido. De esta manera el director podra escuchar la voz
de sus candidatos a representar a los personajes que ha
creado. La imagen de un personaje se puede alterar con
maquillaje y efectos de posproduccién, pero la voz no es
tan facil de procesar y alterar.

Con toda la informacién que nos aportan los diferentes
guiones, el casting y las locaciones, el siguiente paso es
elegir las herramientas de trabajo para la produccién del
sonido. Dichas herramientas abarcan desde el equipo de
grabacién (grabadora, mixer, micréfonos) y los materiales
que utilizaremos para silenciar los posibles ruidos o distor-
siones sonoras (alfombras, telas, paneles acusticos...). No
es frecuente, pero seria ideal poder conocer con tiempo
las telas que se utilizarén para el vestuario de los actores.
Algo tan sencillo como la forma de ser o de vestir de un
personaje puede ser fundamental a la hora de elegir los
micréfonos y la forma de grabar. Para telas suaves como la
seda, por ejemplo, existen micréfonos, como los inalambri-
cos, que siempre dardn problemas, pues ciertas telas rozan
y transmiten mucho mas la vibracién del sonido. Cuando
un personaje tiene una personalidad timida y retrotraida,
tendremos que tenerlo en cuenta a la hora de elegir ca-
racteristica y ubicacion del micréfono, pues los micréfonos
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son como la paleta de colores para un pintor, los hay con
sonido célido, frios, mas o menos sensibles a la presion
sonora... Ahora ya estamos listos para rodar la pelicula.

PRODUCCION

La produccién de audio comprende el periodo en el que se
procede a la grabacién de sonido directo. Una vez realiza-
da la preproduccién, sabemos las caracteristicas sonoras
del proyecto y sus locaciones y procedemos a elegir el
equipo humano y técnico.

El equipo basico de sonido directo estd formado por dos
personas: sonidista y microfonista.

 El sonidista: se encarga de la grabacion y proceso de
las sefiales acusticas captadas por los micréfonos. Tam-
bién es el encargado de hacer los reportes de sonido y
tiene la dltima palabra a la hora de tomar decisiones
con respecto al sonido.

 El microfonista: se encarga de la colocacion y sequi-
miento de los distintos personajes y fuentes sonoras a
través de los diferentes micréfonos. A pesar de que el
sonidista es cabeza de equipo, eso no quiere decir que,
como mucha gente cree, el microfonista sea el asisten-
te del sonidista, pues este es otro oficio en la cadena
de especialidades audiovisuales.

Dependiendo del tipo de produccién y su presupuesto, el
equipo humano podrd aumentar o disminuir. Asi en mu-
chas producciones de documental es habitual ver a una
sola persona cumpliendo los roles de sonidista y microfo-
nista. Por el contrario, en producciones de alto presupuesto
o0 de méas de una cdmara es frecuente que haya dos micro-
fonistas, para poder cubrir los diferentes tiros de camara.

Una de las principales cualidades que ha de tener un técni-
co de sonido directo es la de escuchar discriminadamente,
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es decir, diferenciar entre ruido —que es todo sonido que
no queremos registrar—y sonido —todo aquello que quere-
mos grabar—. En todas las producciones nos encontramos
con ruidos de muchos tipos y de diferentes caracteristicas.
Algunos se podran eliminar en posproduccidn y otros exi-
giran luchar para poder eliminarlos en el set de rodaje.

Si estamos grabando didlogos, ningln ruido que ocurra
dentro del espectro de frecuencia en el que esta la voz
humana se podra eliminar en posproduccion, con lo cual
habra que intentar anular ese ruido antes de comenzar
a grabar. Si, por el contrario, el ruido estd fuera de la
frecuencia de la voz humana, se podra filtrar y eliminar
en posproduccién. Normalmente esto ocurre con sonidos
muy graves o muy agudos.

A la hora de seleccionar los micréfonos debemos tener en
cuenta que no existe uno ideal, sino micréfonos adecua-
dos para diferentes caracteristicas. Los mas adecuados
para captar el sonido en el mundo audiovisual son los
que llevamos en la cafia, que suelen ser electroestaticos
supercardioides, y los inalambricos de corbata, que suelen
ser electrec omnidireccionales.

Elegir una u otra marca o modelo depende de tres facto-
res: gusto personal, economia y caracteristicas de la lo-
cacion, ya que en el mercado hay muchas variedades del
mismo modelo de construccién y captacion (electroestéati-
co y supercardioide...). Algunos son mas sensibles, otros re-
alzan los graves, otros tienen un sonido més “plano”, otros
aguantan condiciones extremas de temperatura y hume-
dad...Y a la hora de escoger grabadora ocurre algo similar:
depende del gusto personal, la economia y las caracteristi-
cas de la produccién. Este dltimo factor es el que nos va a
indicar el nimero de pistas que vamos a necesitar.

Hasta hace pocos afios las grabadoras solo grababan audio
en dos pistas (L y R), por lo que, cuando utilizdbamos mas
de dos micréfonos, era necesario tener una consola o mixer
para poder mezclar los canales y elegir cual envidbamos

Las rutas
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al canal izquierdo y cudl al derecho. Ahora las grabadoras
portéatiles que se utilizan en el mundo audiovisual suelen
tener 6 u 8 canales, por lo que, en la mayoria de las ocasio-
nes, nos podemos ahorrar la necesidad del mixer.

Existen en el mercado muchos modelos de grabadoras:
caseras, semiprofesionales y profesionales. Las diferencias
estan en el nlimero de canales y el precio, pero especial-
mente en los preamplificadores que utilizan y en la ca-
lidad de dispositivos como los limitadores, los cortes de
graves, el cédigo de tiempo...

Una de las principales diferencias a la hora de elegir en-
tre el micréfono que llevamos en la cafia de sonido y el
inalambrico de corbata es que el de la cafia se puede
manipular, mover, acercar y alejar, con lo que tenemos la
capacidad de crear un plano sonoro, mientras que el de
corbata, al estar fijo, nunca podremos moverlo durante la
grabacién. Esto es importante tenerlo en cuenta, ya que,
por ejemplo, si queremos grabar un plano en el que el
personaje viene caminando hacia camara, partiendo de
un plano general y terminando en un primer plano, si gra-
bamos con el micro de la cafia tendremos esa sensacién
de acercamiento sonoro, y si grabamos con el micro de
corbata la distancia de la fuente sonora (en este caso,
los pasos) al micréfono serd siempre la misma. Otra dife-
rencia esté en la calidad y la tonalidad de los micréfonos,
pues tienen mucho mas cuerpo los micréfonos de cafia
que los de corbata, que son mucho mas planos. A parte
de que, debido a su diagrama polar, el de cafia tiene mu-
cho mas alcance. Por todo esto, el micréfono que principal
es el que llevamos en la cafia.

Los micréfonos de corbata se suelen utilizar cuando, por
diferentes razones, no podemos lograr una correcta cap-
tacién de sonido con el de la cafia. Estas razones suelen
ser: planos generales en los que se veria la cafia, sombras
que se proyectan en el plano que impiden acercarse y
colocarse en la posicién adecuada y movimiento de varios
actores que limita el cubrimiento de todos. Los micréfonos
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no son excluyentes, de ahi que siem-
pre que tengamos que utilizar el de
corbata se deba usar también el de
cafia, aunque esta se encuentre lejos.

Cuando tenemos todo el equipo se-
leccionado y sabemos qué micréfonos
utilizar, primero debemos conectar
todos los micréfonos a los cables y
la grabadora y comprobar que todo
funcione correctamente, sin ruidos,
interferencias o inducciones provoca-
das por otros equipos, luces, emisoras
de radio... Una vez listo el equipo, ya
estamos en condiciones técnicas para
comenzar a grabar, pero faltan toda-
via las humanas.

Antes de comenzar una grabacién el
microfonista debe colocar los micré-
fonos y buscar el lugar idéneo donde
se ubicard para poder manipular la
cafia de sonido. Durante los ensayos
valorara la calidad tanto de los mi-
cré6fonos colocados como su posicién,
y justo antes de comenzar a grabar
hara los dltimos retoques, si son nece-
sarios. En los ensayos, el microfonista
pedira al operador de cdmara el limi-
te de cuadro, y, si tiene experiencia,
sabra con qué 6ptica se graba vy, por
consiguiente, su propio limite.

El trabajo del microfonista es muy deli-
cado, pues, debido a que los micréfonos
que lleva en la cafia son predominan-
temente direccionales, siempre deberd
apuntar a la boca del personaje, para
no perder el “eje” sonoro. La cafia casi
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siempre se suele manipular por enci-
ma de los personajes, ya que, debido
al valor de los planos, casi siempre se
estard mas cerca de la fuente sonora
desde arriba que desde abajo. Ademas,
por encima no suele haber obstaculos,
mientras que abajo, aparte de muebles
y enseres, se cruzan los movimientos
de los personajes, y si se apunta desde
abajo hacia arriba, se captan todos los
ruidos provenientes de la iluminacion.

Cada microfonista agarra la cafia de
una manera. No existe una sola forma
correcta de hacerlo, pero si hay que
hacer hincapié en que cuanto mas
paralela al suelo esté la cafia maés
repartiremos el peso en la espalda
(aguantando mas que usando solo los
brazos) y menos probabilidades habra
de meter cafia y micréfono en el plano.

El sonidista tiene que grabar a un ni-
vel correcto, ni muy bajo ni muy alto.
Si graba a bajo nivel, la relacién se-
fial-ruido disminuye, de modo que
cuando elevemos en posproduccién
dicho nivel también elevaremos los
ruidos no deseados. Si grabamos a un
nivel muy alto corremos el riesgo de
saturar el sonido, lo que, en términos
digitales, significa pérdida de informa-
cién y dafios irreparables en el sonido.

En algunas ocasiones el sonidista
graba directamente a camara, proce-
sando la sefial a través de un mixer.
Es muy importante indicar que, sea la
opcidn de grabacién que sea, siempre

hay que escuchar el sonido en el apa-
rato donde estemos almacenando el
sonido. Si, por ejemplo, escuchamos
en el mixer y grabamos el audio a
camara, corremos el riesgo de sufrir
algin percance durante el proceso
de envio de sonido a la cdmara: como
que se haya desconectado o roto el
cable, que el nivel de grabacién de la
camara esté muy bajo o muy alto de-
bido a una manipulacién involuntaria
0 que haya cambiado la forma de en-
trada de audio de micro a linea.

Jamas hay que confundir el nivel de es-
cucha con el nivel de grabacion. Pode-
mos estar monitoreando a un alto nivel
y estar grabando muy bajo, o vicever-
sa... Cada sonidista elegira los audifo-
nos que mas le convengan, segun su
nivel (condicionado por la impedancia
de cada audifono), su estructura (abier-
tos, cerrados) y su calidad y cuerpo
(més graves, mas planos...).

Los sonidos que registramos durante
una grabacién se dividen en:

* De didlogos y acciones, que van
sincrénicos con la imagen.

* De ambiente: de continuidad, que
son los que se graban en el mismo
set con todos los elementos que hay
durante la grabacién. Sirven para
dar continuidad a la secuencia.

» Atmosféricos, que se utilizan para
enriquecer el sonido.
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* Wildtracks: todos los sonidos que
se graban, tanto de didlogos como
de acciones, independientemente
de la cdmara. Sirven para registrar
voces en off y para tener otra op-
cién, aparte de la grabada sincréni-
camente. Muchas veces se utilizan
para cubrir una mala grabacién de
sonido e intentar evitar el doblaje.

Lo que primero se suele grabar son
los didlogos y las acciones sincrénicas
con la imagen. Al terminar la secuen-
cia y antes de cambiar de locacién o
cada vez que haya un cambio signifi-
cativo en el fondo sonoro de la loca-
cién, hay que grabar un ambiente de
continuidad de minimo dos minutos,
a ser posible desde el mismo lugar
donde estaba ubicado el micréfono
de la cafia.

Los dialogos son el sonido méas impor-
tante a registrar durante una graba-
cién, por eso hay que intentar grabar-
los lo mas limpios posible. Para ello,
en muchas ocasiones, hay que silen-
ciar movimientos, que si bien forman
parte del sonido en la produccién ge-
neral, en este caso debemos catalo-
garlos como “ruido”, ya que ensucian
el didlogo, siendo que en posproduc-
cion es muy facil crearlos. El sonidista
en la produccién pacta con el director
la forma de indicarle si hay algtin pro-
blema en la grabacién de sonido. A
veces el propio director le da la potes-
tad de cortar el rodaje; otras, simple-
mente le hace una sefia o se lo indica
al terminar el plano.

Las rutas

Como hemos indicado anteriormente,
una de las funciones del sonidista es
hacer los reportes de sonido (foto 1).
Estos reportes son muy importan-
tes para la etapa de posproduccién
y facilitan mucho el trabajo de los
editores de imagen y de sonido. Los
reportes se dividen en dos partes: la
primera indica las caracteristicas es-
tables de la grabacién (titulo, fecha,

frecuencia, nimero de bits, niimero
de hoja); la segunda suele ser una
tabla dividida por secuencias, planos
y tomas, toma a toma, donde se con-
signa los micréfonos utilizados, en
qué canal estan, cual cubre a cada
personaje, junto con observaciones
a tener en cuenta: problemas de rui-
dos, golpes, fallas de micréfonos, si la
toma es buena...

»Foto 1. Reporte
de sonido. Foto del
archivo personal de
Isabel Torres.
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Etica en el trabajo

Por dltimo, y no por ello menos importante, uno de los
principales aspectos a tener en cuenta durante el rodaje
es la compenetracién con el resto de departamentos y el
correcto comportamiento en el set. El mundo audiovisual
es jerarquico y piramidal, en el que estan muy bien deli-
mitados los puestos de cada trabajador, pero, a la vez,
funciona como una méaquina en la que cada engranaje es
fundamental y tiene que funcionar a la perfeccion, para
evitar que falle. Conocer esta estructura es imprescindi-
ble, pues facilita el comportamiento correcto en la gra-
bacién. Gran parte de que el sonido sea bueno depende
de la colaboracién de los otros departamentos, pues sin
ellos seria imposible registrar un buen sonido. Asi, es ne-
cesario compenetrarse con el equipo de cdmara, para que
ayude a evitar las sombras y sefiale limites y ubicacién del
microfonista, como es fundamental pactar con el equipo
de vestuario la tela de los trajes y vestidos, para que no
rocen los micréfonos que coloquemos en ellas; con el de
peluqueria, para que ayude a colocar un micréfono es-
condido en el pelo; con arte, para que mueva los muebles
que estorban y ayude a esconder micréfonos o cables; y
con direccidn, para que conceda el tiempo necesario, etc.

Para todo ello hay que cumplir una serie de protocolos
que vienen dados por la propia estructura jerarquica. La
forma correcta de comunicacién es, en primer lugar, inter-
na, con el responsable del departamento, en este caso,
el sonidista. Después, los responsables de cada departa-
mento se comunican entre si, y asi se piden oficialmente
las cosas y se solucionan los posibles problemas, malen-
tendidos y desacuerdos que puedan surgir. Siempre que
ocurra un problema, primero se tiene que hablar con el
responsable del propio departamento y hay que saber
también que el que tiene la dltima palabra, manda en el
set y brinda ayuda, en Ultima instancia, es el asistente de
direccién, quien, entre otras funciones, es el encargado de
velar por la compenetracién y el correcto estado de todo
el equipo humano.

Las rutas

POSPRODUCCION

La posproduccién de sonido comienza en la etapa de
montaje, mas conocida como de edicién, si bien, en estos
tiempos de especializacién extrema de los oficios, se la
llama de edicién de imagen, de forma bastante incorrec-
ta, pues en ella se edita imagen y sonido. De hecho, solo
hasta finales de los afios 70 empezaron a aparecer los
primeros créditos como edicién de sonido, montaje de pis-
tas o el pomposo disefiador de sonido, crédito que llevé
por primera vez en la historia del cine Walter Murch (ori-
ginalmente montajista) en la pelicula Apocalypse Now
(1979, Francis Ford Coppola).

El montajista y el director arman el rompecabezas de la
pelicula y en el armado empiezan por poner sonidos que
ayudan a contar mejor la historia, como utilizar un diélo-
go que corresponde a otra toma, distinta de la de la ima-
gen escogida, porque esta mejor actuada, o incluir una
musica de muestra.

Durante este proceso, la o las personas encargadas de
posproduccién de sonido podran visitar la sala de edicién,
para ir conociendo la pelicula, y también los encargados
de la composicién musical, que conocerén los adelantos
de la pelicula y empezardn a componer en maquetas
(musica hecha con instrumentos digitales) o a componer
muestras de la musica de la pelicula.

Solo hasta que esta etapa esta terminada, es decir, cuan-
do ya no se va a cortar ni a afiadir un cuadro en la peli-
cula, empieza la posproduccién de sonido. Sin embargo,
la composicion musical (en el caso de que sea necesaria
musica original para la pelicula) se estard haciendo simul-
tdneamente con el montaje y las primeras etapas de la
edicién de sonido.

Entonces el equipo de montaje entrega al de edicién de
sonido un archivo de imagen y un archivo de sonido OMF
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(Open Media Framework), que contie-
ne todos los sonidos que fueron pues-
tos en la edicién y que, al ser abierto
por un programa editor de sonido,
despliega todas las pistas de audio
con su ubicacién en la linea de tiem-
po de la pelicula.

La posproduccién de sonido de una
pelicula se divide en cuatro grandes
etapas:

* Musicalizacion

 Edicion de sonido

* Grabacién de doblajes y foleys
* Mezcla

Musicalizacion

Lo primero a decir sobre esta etapa
de posproduccién de sonido es que no
todas las peliculas necesitan musica
y que cada proyecto dicta sus nece-
sidades muy particulares al respec-
to. Cuando se requiere tener musica
original compuesta especificamente
para la pelicula, habra un grupo de
personas dedicadas exclusivamente
a la composicién, interpretacién y
grabacién de la musica. Para ello, se
encarga a un compositor la creacién
y orquestacién, quien pasard mues-
tras (maquetas) durante el montaje y
edicién de sonido, hasta llegar a una
version dltima de la musica.

Una vez se tiene esta version final, se

seleccionan los mdsicos que interpreta-
rén la partitura y se culmina el proceso

Las rutas

en un estudio apto para la grabacién
musical. En el estudio se debe poder
proyectar la imagen de la pelicula,
para que los musicos la vean mientras
interpretan la partitura. El encargado
de la produccién musical de la pelicula
entrega a edicién de sonido las sesio-
nes con la musica grabada (a veces in-
cluso mezclada) y ubicada en la linea
de tiempo de la pelicula.

Edicion de sonido

Como su nombre indica, al igual que
durante el montaje, en esta etapa se
cortan y pegan todos los sonidos que
componen la banda sonora de una
pelicula. Se llama banda sonora a to-
dos los sonidos de la pelicula, que po-
driamos clasificar en cuatro grandes
grupos para su mejor comprension:
didlogos, ambientes, efectos, musica.

Esta etapa es desarrollada por un gru-
po de personas dedicadas a la edicién
y creacion de cada uno de los grupos
de sonidos, lideradas por el director o
disefiador de sonido, quien dicta las
pautas de la banda sonora y super-
visa el trabajo de cada grupo. En La-
tinoamérica, la edicién de sonido por
lo general lo asume una sola persona,
que edita toda la banda sonora.

El primer paso a seqguir es editar el
sonido directo. En esta parte del pro-
ceso se limpian de ruidos indeseados
todos los didlogos y, si no se consi-
gue este objetivo, se eligen textos de

«Se llama banda
sonora a todos

los sonidos de

la pelicula, que
podriamos clasificar
en cuatro grandes
grupos para su
mejor comprension:
didlogos, ambientes,
efectos, misicay.
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otras tomas distintas de la escogida durante el montaje, y
si no hubiera solucién, se sefialan los didlogos que van a
ser doblados. El siguiente paso consiste en emparejar los
fondos sonoros correspondientes a cada escena con sus
ambientes de continuidad. Recordemos que el rodaje de
una misma escena, que en el tiempo interno de la historia
dura 5 minutos, puede llegar a rodarse en varios dias, en
el transcurso de los cuales el fondo sonoro de la locacién
cambia continuamente; por tanto, el plano de una escena
y su contraplano suenan muy distinto. Los ambientes de
continuidad ayudan a hacer un colchén que iguala ese
fondo y genera la sensacién del tiempo interno de la pe-
licula (foto 2).

Al final de esta etapa, sabemos si es necesario doblar dia-
logos. En la edicion de didlogos queda casi armado el so-
nido que emitira el parlante central de la sala de cine, es
decir, que todo sonido sincrénico con la imagen sale por
este parlante. La construccién de este canal central es de
suma importancia, pues cualquier incoherencia y hueco
sonoro en este parlante sera del todo evidente para el
espectador y causara incomodidad.

»Foto 2. Protools. Edicién de sonido.
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En el siguiente paso de edicion de ambientes se crean las
atmosferas que acompafian a las primeras capas de soni-
do y refuerzan a la sensacién envolvente, construyendo
la capa de sonidos que saldré por el resto de parlantes
de la sala.

Una vez creados los ambientes y con estos las atmdsfe-
ras de la pelicula, se procede a editar los efectos: sonidos
que adornan y relievan la narracién sonora, muchos de
ellos disponibles en librerias de efectos de sonido (carros,
sonidos de animales, caidas de objetos); y otros, como los
pasos, ruidos de ropas (presencias) y de movimientos, que
se graban especificamente para la pelicula. Estos efectos
de sonido grabados en sala son los que se conocen como
foleys, y pueden salir por cualquiera de los parlantes de
la sala, aunque los correspondientes a la imagen saldran
también por el canal central.

Una vez que la pelicula y su relato sonoro funcionan sin
ningun tipo de mdsica, se pasa a editar la mdsica. Es im-
portante seguir este orden, porque la pelicula debe soste-
ner su narracion sonora sin ayuda de la musica. La musica
es el sonido por excelencia y su carga emotiva es muy
alta, asi que puede ser de gran ayuda para una pelicula,
pero también suele ser usada como una solucién facil a
lo que no esta funcionando en la narrativa de la pelicula.
Cuando la musica se ha puesto para ocultar o para ate-
nuar errores se siente impuesta, poco organica y falsa, de
ahi que sea el dltimo grupo de sonidos a trabajar.

Grabacion de doblajes y foleys

Simultdneamente con la edicién de ambientes y efectos,
se realizan las sesiones de grabacion de doblajes y foleys.

FoLev: También conocido en algunos paises como efec-
tos sala. Son los sonidos que se graban en un estudio,
sincrénicos con la imagen, que por algin motivo no se
grabaron en directo o se precisan porque el sonido directo
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no es suficiente. Las peliculas de épo-
ca tienen gran porcentaje de foleys.
Por lo general, son los sonidos co-
rrespondientes a movimientos, tanto
de personajes como de cosas o ani-
males que vemos en pantalla: pasos,
ruidos de ropas, de cosas que caen,
de puertas... y muchos mas. También
se pueden crear sonidos inexistentes:
la imaginacién es el limite. Esta es
una hermosa especialidad del sonido.
En ella trabajan el artista foley, que
tiene en su haber millones de cosas,
como zapatos, pedazos de madera,
tierra, piedras, ropas, copas... y todo
lo imaginable. Su labor consiste en
crear sonidos para las imagenes. Y un
grabador-mezclador de foley. Ellos en-
tregan a edicién de sonido las sesio-
nes de estas grabaciones sincrénicas
en la linea de tiempo de la pelicula.
Un claro ejemplo de esta especialidad
del sonido cinematogréfico se puede
encontrar en la pelicula de Wim Wen-
ders Historia de Lisboa (1994).

DosLases: Mucha gente desprecia
el doblaje y lo juzga como error, pero
es una gran herramienta para los di-
rectores y los sonidistas. Un didlogo
se dobla cuando: hay fallas técnicas
en la captura de sonido directo y de
pronunciacién o entonacién de los ac-
tores o si la interpretacién no satisface
al director. El mayor reto del doblaje es
actoral, no técnico sonoro. La técnica
es sencilla. Se debe realizar en un lugar
insonorizado y proyectando la pelicula,
con los mismos tipos de micréfono uti-
lizados durante el rodaje, en posicién

Las rutas
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de micréfono en cafia y, si se hace ne-
cesario, con los micréfonos de solapa
puestos. De aqui también saldra una
sesion de trabajo que contiene los
doblajes sincrénicos con la imagen y
puestos en la linea de tiempo de la pe-
licula, que se adjunta a todas las otras
sesiones de edicién de sonido.

Los anteriores son los procesos que
componen la etapa de edicién de so-
nido, con los que ya se tiene la banda
sonora de la pelicula. En este punto,
ella contard seguramente con mas de
50 pistas de sonido, repartidas para
salir en seis parlantes en la sala de
proyeccion.

Mezcla

En la edicién se pegan y cortan soni-
dos. A cada uno de estos sonidos se
le asigna una forma de entrar y salir
y una duracién. Esa suma de sonidos
se reparte en muchos canales, agru-
pados como didlogos, ambientes,
efectos y musica. En esta fase, se pro-
cesan las principales caracteristicas
de cada uno de estos sonidos: nivel,
frecuencia, forma de onda... Este es
el proceso final de posproduccion de
sonido y de una pelicula y se lleva a
cabo en un estudio de sonido espe-
cializado en mezcla cinematogréfica.
Un estudio asi tiene dimensiones, ma-
teriales acusticos y especificaciones
que garantizan que la pelicula sonara
igual o muy parecido a como suena
en la sala de cine.

En una mesa de mezcla (un mixer de
muchos canales y opciones) se combi-
nan todos los sonidos que contienen
las sesiones de edicion. Aca partici-
pan los siguientes roles:

* El mezclador: sonidista encargado
de ejecutar este proceso final y
opera la mesa de mezcla modifi-
cando las principales caracteristi-
cas del sonido.

* El editor de sonido: persona que
conoce a la perfeccion las sesiones
de edicién, pues parte de su traba-
jo fue organizar las pistas y todos
los sonidos para facilitar la labor
del mezclador. Su presencia en
este proceso es muy importante,
porque es el encargado de preser-
var el estilo de sonido que disefié
junto con el director en la edicién
de sonido.

 El director: quien da la palabra
final.

En la mezcla se manipulan los niveles,
la ecualizacién, las acisticas y los pa-
neos de un sonido.

AJusTE DE NIVELES: Paso en que se
asigna nivel, intensidad o volumen a
cada sonido que compone la banda
sonora.

EcuaLizacion: Se enfatizan y atentian
frecuencias o rangos de frecuencias,
para hacer que un sonido tenga mas
0 menos cuerpo, brillo y presencia.
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Se manipulan frecuencias para co-
rregir algunos ruidos incémodos o,
por ejemplo, hacer que una voz sue-
ne mas agradable. Todos estos con-
ceptos (incémodo, agradable...) son
completamente subjetivos y seran el
resultado del gusto y la experiencias
de los personajes que participan en
una mezcla cinematogréfica.

AJusTE DE AcUsTICA: Hace que los soni-
dos suenen como deberian escucharse
en los lugares donde suceden las ac-
ciones de la pelicula. Por ejemplo, si
una persona habla en un bafio, ello
se da con una sonoridad especial: su
voz se escucha reverberada y es muy
distinta a si dice lo mismo en un par-
que o en la cubierta de un barco. Para

»Gréfica 1. Distribucion de parlantes en la sala de cine.
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lograr esas sensaciones se trabaja con
aparatos o plugins (software) llama-
dos reverberaciones, que permiten
manipular la envoltura de la forma de
onda, es decir, los tiempos de ataque,
meseta y caida de cada sonido.

DETERMINACION DE PANEOS: Se decide
por cudl de los seis parlantes de la
sala de cine va a sonar cada sonido
de la banda sonora. Estos parlantes
son (gréfica 1):

Durante el proceso de mezcla se
consigue el tono de la pelicula pro-
cesando las cuatro caracteristicas del
sonido: nivel, frecuencia, envoltura de
onda, espacialidad. Decidir que un
sonido suene mas fuerte o mas débil
hard que la emocién del espectador
sea completamente distinta. Asi un
drama podria parecer una comedia si,
por ejemplo, los pasos de los persona-
jes suenan demasiado altos. Una vez
finalizada la mezcla, el proceso creati-
vo de una pelicula ha llegado a su fin,
lo que queda serd elaborar master y
copias de distribucién, promocionar y
proyectar la pelicula.

REFERENCIAS
HISTORICAS

El 28 de diciembre de 1895 los her-
manos Lumiére proyectaron sus tra-
bajos filmicos. Ese dia nacié en Paris
el cine con las impactantes imagenes
de un tren que venia de frente a un
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plblico sorprendido, que por primera vez veia la imagen en movimiento y es-
cuchaba el ruido de aquel novedoso y mdgico aparato: el cinematdgrafo. Asi
pues, el cine nunca fue mudo.

Ademas del ruido caracteristico al proyectar la pelicula, la experiencia cinema-
togréafica se quiso llevar siempre mas lejos. En 1897, a dos afios de la proyec-
cion de La llegada del tren a la estacion de Ciotat, los hermanos Lumiére
contrataron un cuarteto de saxofones para acompafar las proyecciones y lo-
grar mayores emociones en el publico. En Japén se hacian proyecciones sono-
rizadas en vivo, y son bien conocidos los acompafiamientos hechos al piano
resaltando los sentimientos de la historia en movimiento. Los intertitulos expli-
cativos de las peliculas “mudas” se valian de las onomatopeyas para generar
en el espectador la sensacién sonora correspondiente a la imagen y también
contenian los didlogos de los personajes.

El cine desde su nacimiento buscé la forma de completar la experiencia con el
sonido. Con el paso del tiempo, los adelantos tecnolégicos permitieron grabar
sonido, sincronizarlo con la imagen y reproducirlo. El 6 de octubre de 1927 se
proyect6 El cantor de jazz (Alan Crosland), la primera pelicula sonora. Desde
entonces no se dio marcha atras.

El sonido fue la gran revolucién del cine y ocasiond cambios profundos en los
sistemas de produccion, en la narrativa y la experiencia del ptiblico. Los actores
ahora debian tener buena voz para ser aceptados. Se construyeron grandes
hangares insonorizados para filmar en estudio y aparecieron nuevos géneros,
como las comedias y revistas musicales. Bien hacia Walter Murch? al referirse
a esta época como el periodo en que el "sonido era el rey".

Luego de proyectarse El cantor de jazz, algunos cronistas de la época se
referian ingenuamente al cine sonoro como una “moda pasajera”. Comenzan-
do 1928 las peliculas sonoras representaban un pequefio porcentaje de la
totalidad de la produccién, hasta que hacia 1930 los filmes mudos fueron
excepcionales y, en los afios siguientes, lo que se conoce como cine mudo fue
desapareciendo, hasta extinguirse completamente.

Se hace necesario sefialar la diferencia entre cine sonoro y cine hablado. Una
pelicula no es muda porque los actores no hablen, serd muda cuando sus dia-
logos sean inaudibles y sean escritos en rétulos o intertitulos ayudando asi a
la comprensién de la historia. Ahora bien, si la pelicula tiene sonido, pero los
actores no hablan, serad una pelicula sin didlogos, pero no silente.
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«En 1897, a dos afos
de la proyecciéon de
La llegada del tren
a la estacion de
Ciotat, los hermanos
Lumiére contrataron
un cuarteto de
saxofones para
acompanar las
proyecciones y lograr
mayores emociones
en el pablicoy.

2 Walter Scott Murch, 12 de julio de 1943, es
montajista y disefiador de sonido estadouni-
dense, nacido en Nueva York y reconocido por
su trabajo en El padrino y Apocalypse Now.

3 Murch Walter. “Estirando el sonido para ayu-
dar a liberar la mente". Film Journal Projections,
1995.

Mddulos porlibro  Salir 4 p €& 2 Volver



BT CARTILLA CINEMATECA RODANTE

Volviendo a los avances tecnolégicos que hicieron posible
el cine sonoro, experimentalmente se habia comprobado
que las ondas sonoras se podian convertir en impulsos
eléctricos. De esta manera se logré grabar la pista sonora
en el celuloide. Después de la Primera Guerra Mundial se
consigue solucionar de manera rentable y eficaz la sincro-
nizacién de sonido e imagen.

La llegada del sonido al cine produjo, como menciona-
mos, grandes cambios, entre ellos:

* Nacen nuevos roles, como el de sonidista y, posterior-
mente, el de microfonista.

* Cambian los guiones, al tener que desarrollar didlogos
mas elaborados.

* El montaje se hace mas complejo: ahora se afiaden
bandas de sonidos correspondientes a didlogos, musi-
ca y efectos sonoros.

* En adelante la industria cinematogréfica propendera
por dar al plblico una experiencia cada mas completa
y vivida, ayudada por ciencias exactas como la fisica
y la quimica, por artes mayores como la musica, y por
la ingenieria. Las cdmaras son cada vez mas pequefas
y silenciosas y los dispositivos de grabacién de soni-
do (grabadoras, micréfonos) se van haciendo cada vez
mas portétiles, lo que permite al cine salir de los gran-
des estudios de grabacién a las calles, al campo, a la
realidad y, por tanto, ampliar el abanico de historias
que contar y escenarios para recrearlas.

En 1940 se estrena la primera pelicula con sonido estéreo:
Fantasia, de Walt Disney. Hasta ese momento la graba-
cién y reproduccién del sonido se hacia monofénica, de
modo que todas las pistas de sonido se reproducian en
una sola. Con el estéreo se duplicaron las pistas; por ello se
pudieron reproducir dos pistas de sonido, que podian con-
tener cada una sonidos completamente distintos a los de
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la otra. Respecto de la proyeccidn, el avance también refor-
26 la nocién de espacialidad en la sala, al punto de sentir,
por ejemplo, que el sonido que emite un automévil que en
pantalla se desplaza de izquierda a derecha viaja también
de izquierda a derecha, lo que brinda una experiencia méas
natural al escuchar y mas cercana a la del ser humano.

El cine es esa amalgama extrafa de arte, ciencia y espec-
taculo que quiere llevar al ser humano a sofiar despierto.
Por ello todos los avances tecnolégicos estardn siempre
orientados a entregar una mejor experiencia sensorial
y emocional. Es la razén de que los inventos de los dl-
timos 50 afios se hayan encaminado a tener mas pistas
de grabacién y mas parlantes con diferentes sonidos. En
los afios 70 alguien experimenté reproduciendo por cua-
tro canales sonidos diferentes, cada uno ubicado en la
esquina de un recinto y nacié el sistema cuadrafénico,
precursor del 5.1 o de sonido envolvente que tienen to-
das las salas de cine de la actualidad y que consiste de
seis parlantes: tres delanteros, llamados izquierdo, cen-
tral, derecho, ubicados detras de la pantalla: los parlantes
surround izquierdo y derecho, ubicados a los lados de la
sala, y un parlante reproductor de muy bajas frecuencias
en los bajos de la pantalla.

Para terminar este recorrido histérico, vale anotar que el
hecho de que hoy existan salas con muchisimos parlantes
para reproducir sonidos y muchas pistas de grabacién no
hace que una pelicula que utilice un solo parlante o un solo
micréfono, como en los inicios del cine sonoro, pueda ser
calificada de pobre, en términos sonoros. Cada proyecto
audiovisual tiene el sonido y el ndmero de canales que ne-
cesite la historia. Lo que si es cierto es que el sonido brinda
al espectador la emocién de la pelicula, la respiracion, el
aire. El cine sin sonido es como un hombre en coma.

En Colombia las primeras peliculas sonoras conocidas
son: Pereira es la que invita a su gran carnaval pro-
ducida en 1936, pelicula que contiene el primer registro
de sonido éptico conocido en el pais, se trataba de un
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pequefio documental de 6 minutos que promocionaba a
la ciudad de Pereira. Primeros ensayos del cine par-
lante nacional (1937) es la primera pelicula colombiana
con sonido sincrénico, en la cual se recogen los intentos
de los hermanos Acevedo, pioneros del cine nacional,
para darles voz a sus producciones.

»Foto 3. Fotograma de. Primeros ensayos del cine parlante
nacional (Acevedo e hijos, Colombia, 1937). Fuente: Youtube, canal
memoriacolombiana.

EL SONIDO COMO

FENOMENO FISICO

Comprender el sonido como un fenémeno fisico, conocer
su naturaleza, fundamentos y caracteristicas es indispen-
sable para poder grabar, reproducir y procesar la sefial so-
nora. Es lo que debe quedar mas claro a quien se interese
por trabajar en alguna de las multiples ramas del sonido.
El sonido es vibracién y la vibracién es movimiento. Un
objeto estatico no produce ningtin sonido. Ahora bien,
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se habla de sonido cuando existe un receptor que lo in-
terprete. Es decir que el concepto de sonido es bastante
complejo y abstracto.

Cadena acustica

Para entender mejor el sonido recordemos que este solo
es posible si se cuenta con tres elementos basicos:

* Una fuente sonora o emisor, que puede ser natural
o artificial: el mugido de una vaca, el choque de dos
cuerpos, la voz humana.

* Un medio eléstico, pues, para que la vibracién sonora
pueda transmitirse, es necesario que la fuente sonora
vibre en un medio que se pueda expandir y contraer.
Existen tres medios, en su orden de mejor a peor trans-
misor de la vibracién sonora: sélidos, liquidos y gaseo-
sos, como el aire, medio en el que el ser humano estéa
acostumbrado a escuchar. En el espacio exterior, por
no poseer un medio molecular con propiedades eldsti-
cas, el sonido no se puede propagar.

* Un receptor natural, como el oido, o artificial, como el
micréfono.

Estos tres elementos (forman lo que se conoce) como la
cadena aclistica.

¢Como se produce el sonido?

Para que un cuerpo vibre es necesario aplicarle cierta
cantidad de energia capaz de producir un cambio en su
estado fisico (del reposo al movimiento). Es decir, que el
sonido o, mejor, cualquier vibracién es un efecto, pues nin-
gun cuerpo puede cambiar su estado fisico sin una causa.
El cuerpo en vibracién, que se encuentra dentro de un
medio eldstico, impacta las moléculas del medio cerca-
nas y las hace vibrar de forma andloga a como el cuerpo
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vibra. Asi se transmite de molécula a molécula la vibra-
cién, hasta que en ese recorrido halla un receptor capaz
de interpretar como sonido las vibraciones del medio, ya
se trate de un ser provisto de membranas timpéanicas o de
un micréfono. Ese ser interpretara esas vibraciones como
sonido y analizara sus caracteristicas como propias de un
pito de camién, de un grito de nifio o de algo pesado que
cae en el piso superior. Hasta que el receptor no recibe la
vibracién y la interpreta, no hay sonido, antes de esto solo
hay un cuerpo y unas moléculas vibrando.

Imaginemos un péndulo oscilando. Si a ese péndulo le
ponemos un poco de tinta en la parte inferior y ubicamos
un papel para que el dibujo de su movimiento sea regis-
trado, obtenemos lo que en matematicas se conoce como
la grafica sinusoide (gréfica 2).

Y su dibujo es lo que conocemos en sonido como forma de

onda. La onda sonora es la unidad basica del sonido. Esta
gréfica se representa sobre dos ejes: el vertical, que habla

»Gréfica 2. Gréfica sinusoide.
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de las variaciones de presién sonora, es decir, de cémo el
medio se expande y se contrae por la accién del cuerpo en
vibracién y por la transmisién de esta; y el eje horizontal,
que expresa el tiempo en sequndos. A partir del anélisis
de esta grafica podemos entonces conocer y comprender
las principales caracteristicas del sonido:

* Intensidad (nivel o volumen)

* Frecuencia o tono (grave/agudo)

* Forma de onda envolvente (cémo se desarrolla la vibra-
cién en el tiempo)

* Timbre, que es la huella dactilar de un sonido y su ca-
racteristica Unica

INTENSIDAD (AMPLITUD DE LA FORMA DE ONDA O VOLUMEN): La
intensidad de un sonido esta determinada por la amplitud
de su forma de onda, es decir, por los valores que se repre-
sentan en el eje vertical de |a grafica... Cuanta mayor sea
la energia que dio el impulso inicial para ponerlo en mo-
vimiento mayor sera la amplitud. De esta misma forma, si
golpeo suavemente una mesa el ruido que hara sera muy
débil y si la golpeo con mucha energia sera fuerte.

Llamamos volumen a nuestra impresién de la amplitud,
que se mide usando un valor relativo y adimensional: el
decibelio (dB), que expresa la relacién de dos variables:
1) la presién sonora, y 2) la energia sonora, entendida
como la energfa que transmiten o transportan las ondas
sonoras, relacionada con la intensidad aclstica, definida
como la potencia acustica transferida por una onda so-
nora por unidad de drea. La presién acustica se mide en
términos de nivel de presién sonora (dB-SPL), ya que exis-
ten variaciones periddicas de presion atmosférica en una
onda. Los humanos tenemos la capacidad de oir un inter-
valo extremadamente amplio de estas variaciones perié-
dicas. Desde O dB-SPL (el umbral de la audicién) hasta
120 dB-SPL (el umbral del dolor). La unidad que se utiliza
en la grabacién audiovisual suele ser el dB-V: decibelio en
relacién con los voltios.
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FRECUENCIA Y TONO: Volvamos al péndulo. Cuando esta
quieto, decimos que esta en su punto O o punto de repo-
50, y cuando logra su maxima elevacién por el lado en que
se le imprimié la energia que lo puso en movimiento, de-
cimos que ha logrado su maximo valor positivo. Luego se
regresa y alcanza su maxima elevacion en sentido contra-
rio a la energia de inicio, momento en que ha alcanzado
su maximo valor negativo. Cuando la vibracién alcanza
sus maximos valores en los ejes positivo y negativo y re-
gresa a su punto de reposo, decimos que la onda ha com-
pletado un ciclo. Las veces que la vibracién repite este
ciclo en un segundo se conoce como su frecuencia, que se
mide en hertzios (Hz). Los seres humanos generalmente
somos capaces de escuchar entre 20 y 16.000 hertzios.

Percibimos la frecuencia como tono. El maximo nimero de
veces que vibre un objeto por segundo serd su tono mas
alto o agudo y el minimo nimero de veces que lo haga
sera su tono mas bajo o grave. El intervalo de las frecuen-
cias sonoras audibles se divide en secciones. Las divisiones
normales en la mdsica occidental se llaman octavas. Una
octava es un intervalo entre dos frecuencias que tengan
una relacién tonal de 2 a 1. La audicién humana cubre
mas de 10 octavas, que a su vez se dividen en:

* Graves: primera y segunda octavas. De 20 a 80 Hz.

* Medios graves: tercera y cuarta octava. De 80 a 320 Hz.

* Medios: quinta, sexta y séptima octava. De 320 a
2.560 Hz.

* Medios agudos: octava octava. De 2.560 a 5120 Hz.

* Agudos: novena y décima octava. De 5.120 a 10.000 Hz.

ForMA DE ONDA ENVOLVENTE: Si hacemos el analisis del
comportamiento de una vibracién sonora con respecto al
tiempo, descubriremos tres fases fundamentales: ataque,
meseta (dindamica interna) y caida. El ataque es el tiempo
en que un sonido surge e incrementa su volumen, la me-
seta es el tiempo que se sostiene el sonido y la caida es el
tiempo y forma en que el sonido se extingue. Los ataques
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y caidas rapidas o violentas son propios de sonidos pro-
ducidos por golpes o disparos; y los tiempos largos de
ataque y caida dan la idea de sonidos suaves y sostenidos
en el tiempo, como la vibracion de una cuerda de violin.

Timere: Es la caracteristica mas compleja del sonido. Para
comprenderlo mejor cabe aclarar que un sonido, tal como
lo escuchamos los humanos en el aire, es la suma de mu-
chos sonidos o muchas vibraciones. Nosotros no conoce-
mos una vibracién pura. El timbre serd la suma y resta de
las caracteristicas de todas las vibraciones que compo-
nen un sonido: las intensidades, frecuencias, formas de
onda y caracteristicas de los materiales que conforman
la fuente sonora y el espacio en el cual vibra. El timbre
de un sonido nos permite identificar su origen; es una
caracteristica Unica e intransferible que nos permite, por
ejemplo, reconocer la voz de un ser querido en medio de
un barullo de voces.

¢Como escuchamos?

En este segmento se explica brevemente cémo funciona
nuestro receptor natural de las vibraciones sonoras. Com-
prender su funcionamiento nos facilitard mas adelante
entender a cabalidad los micréfonos (receptores artificia-
les) y, por tanto, hacer un correcto uso de estos disposi-
tivos. El oido posee una enorme sensibilidad y capacidad
de percibir, analizar, procesar y memorizar, por separado y
en grupo, las caracteristicas de la vibracién sonora. Esta
dividido en tres partes: oido externo, oido medio y oido
interno (grafica 3).

Oipo exterNo: El sonido llega al pabellén de la oreja que
sirve como recolector del sonido. Por eso nuestras orejas
tienen esa forma particular para poder orientar el sonido
hacia el canal auditivo, que tiene un volumen aproximado
de 1,6 cm cubicos y conecta el pabellén con el timpano,
una membrana sensible a las variaciones de presién acus-
tica, capaz de oscilar por la accién de dichas variaciones.
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«No existe el

micréfono ideal,

pues no existe un

unico ambiente

acustico».

»Grafica 3. El oido.

1 Canal auditivo externo
2 Timpano

3 Cavidad Timpanica

4 Ventana redonda

5 Trompa de Eustaquio

6 Coclea (caracol)

7 Nervio auditivo
8 Nervio vestibular
9 Canales semicirculares
10 Estribo
(pegado a la ventana oval)
11 Yunque
12 Martillo
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Oipo mepio: Es una cavidad comuni-
cada con las fosas nasales a través
de la trompa de Eustaquio. Normal-
mente se encuentra cerrada y solo se
abre al tragar y bostezar, con el fin de
mantener el equilibrio entre la presién
atmosférica del exterior y la interna
del oido. En esta cavidad se encuen-
tran interconectados tres huesecillos:
martillo, yunque y estribo, los cuales
conectan el timpano con el oido in-
terno. Las vibraciones que recibe el
timpano las convierte en movimien-
tos mecanicos que son trasmitidos a
través de estos huesecillos.

Oipo INTERNO: Esta constituido, por
una parte, por los canales semicir-
culares (que transmiten al cerebro la
informacién de equilibrio), y por otra,
por la céclea o caracol, un laberinto
6seo lleno de un liquido por el cual
se propagan las vibraciones desde
la ventana oval, que es la entrada
al oido interno. Dentro de la cdclea
hay una membrana, llamada mem-
brana basilar, que contiene un gran
nimero de filamentos o conductores
nerviosos que hacen parte del nervio
auditivo. Las vibraciones en el fluido
excitan estas terminales nerviosas,

Oido externo

Oido interno
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las cuales transmiten los impulsos a lo largo del nervio
auditivo hasta el cerebro.

Esto se produce porque la membrana basilar transforma
las vibraciones mecanicas en impulsos eléctricos. Dicha
membrana contiene células capilares de distinta exten-
sién y calibre que son receptoras sensoriales (conductores
nerviosos). Cada célula tiene distinta dureza y responde
a diferentes frecuencias. Estas células capilares sensitivas
conducen los impulsos a las células nerviosas, las cuales
vuelven a trasmitirlos al cerebro.

Finalmente, el cerebro procesa la informacién recibida y
analiza el origen de la fuente sonora, a qué distancia esta
ubicada, su direccién de procedencia, cuél es el timbre y
cudl la intensidad del sonido.

CADENA ELECTROACUSTICA
(EQUIPOS)

Es el conjunto de elementos eléctricos y electrénicos que,
conectados entre si, permiten la captura, registro y repro-
duccién de la sefial sonora: micréfonos, cables, mixer o
consola-grabadora, monitoreo.

Microfonos

Para poder captar los sonidos que nos rodean en nuestra
vida diaria, necesitamos de algtin sistema que nos permi-
ta transformar las variaciones de presion en el aire (ondas
sonoras) en ondas eléctricas, de manera que estas las po-
damos manipular y almacenar en algtn soporte, bien sea
en formato analégico o digital. Los micr6fonos cumplen
este cometido, como transductores encargados de trans-
formar la energia aclstica en energia eléctrica y permitir
asi el registro, almacenamiento, procesamiento y transmi-
sion de las sefiales de audio. Es decir, el micréfono es un
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elemento capaz de captar ondas sonoras y de convertir la
potencia acustica en eléctrica de similares caracteristicas.

Para cumplir su funcién, el micréfono necesita la combina-
cién de dos tipos de transductores: uno mecénico-acustico,
compuesto por una ldmina muy fina, denominada dia-
fragma, cuya funcién es transformar las variaciones de
presién en vibraciones mecdnicas; y uno electromecanico,
que transforma en electricidad las vibraciones mecani-
cas recibidas. Los dos transductores se conjugan en uno
electroacustico.

No existe el micréfono ideal, pues no existe un tnico am-
biente acustico. De ahf que exista una amplia gama de
micréfonos, cada uno de los cuales sirve para ciertos ca-
sos particulares.

A la hora de estudiar los diferentes tipos de micréfonos,
podemos hacerlo por su funcionamiento o por la forma
en que recoge el sonido, dado que no presentan la mis-
ma sensibilidad en todos los angulos con respecto a la
fuente sonora. El grado de sensibilidad del micr6fono en
sus diferentes angulos con respecto a la fuente sonora se
representa por medio de un diagrama polar, que refleja la
sensibilidad con que es capaz de captar un sonido segun
el angulo con que le incida este y da la informacién nece-
saria para saber como se va a comportar el micréfono con
los sonidos, dependiendo de dénde provengan.

Los micréfonos, segtin sus diagramas polares, se pueden
dividir basicamente en tres tipos: el omnidireccional, el bidi-
reccional y el unidireccional (grafico 4). EI micréfono omni-
direccional recibe practicamente con la misma sensibilidad
cualquier sonido, independientemente del punto de donde
proceda, y su diagrama es circular. El micréfono bidireccio-
nal presenta una gran sensibilidad en el frente, con un an-
gulo amplio, y una imagen simétrica en la parte posterior, o
sea, que es menos sensible a los sonidos que le llegan desde
los laterales y mas sensible a los que le llegan desde el fren-
te y la parte posterior. Su diagrama es parecido al de un 8.
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El micréfono unidireccional tiene una mayor sensibilidad a
los sonidos que vienen de frente a la capsula con un an-
gulo relativamente amplio. Este tipo de diagrama polar se
puede subdividir en tres: el cardioide, el supercardioide y el
hipercardioide, cada uno con un diagrama polar cada vez
mas estrecho y, por tanto, mas insensible a los sonidos que
le llegan desde la parte posterior y lateral.

El cardioide se denomina asi porque su diagrama polar se
asemeja un poco a la forma de un corazén. Los micréfo-
nos cardioides son sensibles a los estimulos sonoros en un
rango amplio al frente del micréfono, pero relativamente
insensibles a los sonidos detrds del mismo. La amplitud
de la zona de sensibilidad del cardioide la mayoria de
las veces es demasiada para las grabaciones de cine y
documental, ya que, cuando el micréfono se encuentra
colocado algo alejado de la fuente de sonido, este puede
registrar sonidos incidentales no deseados, incluyendo la
reverberacion de las paredes. Este tipo de micréfonos son
muy Utiles en micréfonos de mano y cuando estos pueden
estar cerca de la fuente sonora (cantantes, presentadores
0 en ciertos planos cerrados).

Clasificacion de micréfonos segin su
forma de transformar la energia

MICRGFONOS DE BOVINA MOVIL O DINAMICOS: Estos micréfo-
nos estan formados por un diafragma de pléstico mylar
unido a una bobina que se desplaza dentro de un cam-
po magnético creado por un iman polarizado. Cuando
la membrana se mueve a consecuencia de la presion del
aire, provoca que se mueva también la bobina dentro del
campo magnético, lo que produce una corriente propor-
cional al desplazamiento de la membrana. Este tipo de
micr6fono es muy utilizado en entrevistas de mano, por
su robustez y porque no necesita alimentacion externa
para su funcionamiento. Pero su sensibilidad y linealidad
de respuesta no son tan buenas como en otros tipos de
micréfonos (gréfica 5).

Las rutas

»Grafica 5. Micréfonos de bovina mévil o dinamicos.

Retorno magnético

Material amortiguante

Diafragma —»
Bobina

Iméan

Micr6FoNos DE CINTA: Estos micréfonos utilizan una cinta
metalica muy ligera que esta expuesta a las ondas sono-
ras, tanto por delante como por detrés. Dicha cinta se ha-
lla montada dentro de un campo magnético permanente
creado por un iman. Cuando la cinta vibra a consecuencia
de las presiones de las ondas sonoras, se crea una co-
rriente similar a la velocidad de desplazamiento de dichas
ondas sonoras. Su diagrama polar suele ser bidireccional,
aunque se pueden conseguir también cardioides. Su res-
puesta en frecuencia es muy buena. Son muy sensibles a
los golpes y roces, por lo que generalmente se utilizan en
estudio (gréafica 6).

»Gréfica 6. Micréfonos de cinta.
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MICROFONOS ELECTROESTATICOS O DE CONDENSADOR: Estos utilizan otro tipo de
transductor basado en el funcionamiento de un condensador. Para ello poseen
dos membranas: una fija, la posterior, y otra separada de la primera por una
capa de aire, que es la que se mueve con la incidencia de las ondas sonoras. El
condensador que forman ambas placas aisladas por el aire se alimenta con una
tensién externa al micré6fono, llamada alimentacién phantom (fantasma). Cuan-
do la membrana superior se desplaza a consecuencia de las ondas sonoras, la
distancia entre ambas placas varia y, por tanto, varia también la capacidad del
condensador, y al variar esta, también lo hace la tensién que circula por él. Para
poder aprovechar estas variaciones de tension se necesita montar un preampli-
ficador junto a la capsula, de forma que adapte el nivel de la sefial, para poder
ser (til. El preamplificador también hace uso de la alimentacién externa para
poder funcionar.

Hay micréfonos electrostaticos que tienen un diafragma plastico con una car-
ga permanente y que por ello no necesitan alimentacién externa para funcio-
nar; sin embargo, sigue siendo necesario el preamplificador. Esto a veces se
resuelve con una pequefia pila incluida en el mismo micréfono; asi se evita
utilizar la alimentacién phantom. Adicionalmente, al no tener que cargar con
la bobina el diafragma de estos micréfonos, son mucho mas sensibles y méas
delgados y, por tanto, capaces de recoger sonidos muy tenues sin ningun pro-
blema. Es necesario utilizarlos en una suspension elastica, ya que los ruidos de
manipulacién alcanzan a ser audibles. Son micréfonos de excelente calidad y
los mas utilizados en el audiovisual (gréfica 7).

»Gréfica 7. Micréfonos electroestaticos o de condensador.
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Placa posterior

Los micréfonos también se pueden
catalogar segtin sus disefios. Los mas
comunes son:

* De mano: se utiliza habitualmente
en entrevistas en las que el redac-
tor lleva el micréfono. También se
usa para la voz del cantante en los
recitales.

* Lavaliere: micréfono muy pequerio,
cominmente llamado de corbata
o de solapa. Suele ser omnidirec-
cional y se utiliza para registros de
voz prendido de la solapa median-
te un alfiler u oculto bajo la ropa.

* De cafién: usado normalmente para
captar sonidos a distancia de la ca-
mara. Suele ir adaptado a una jirafa
0 a una cafia mediante un sistema
suspensor. Son unidireccionales y
supercardioides o hipercardioides.

* Micréfonos piezoeléctricos o PZ:
ofrecen dptima captacion de soni-
dos a través de superficies duras.

* De contacto: captan el sonido en
contacto directo con la fuente so-
nora. Se suelen utilizar en instru-
mentos musicales.

 Deestudio: con unagran diversidad
adaptada segun las necesidades.

Para la correcta utilizacion de los mi-
créfonos, muchas veces es necesario
manipularlos con diferentes acceso-
rios. Los mas utilizados son:
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* Cafia: tubo telescépico formado
por varios tramos, en uno de cuyos
extremos se instala el micréfono.
Suele ser de fibra de carbono (las
mas livianas) o de plastico y alu-
minio. Su longitud varia desde un
metro hasta seis metros. Las cafas
de carbono, aunque son las mas
caras, son las que menos transmi-
ten el sonido de manipulacién.

* Suspensor: es una pieza de plasti-
co y gomas elasticas sobre la que
se pone el micréfono suspendido,
lo que evita posibles vibraciones.

* Pistola: pieza de plastico sobre la
que se enrosca el suspensor, en el
extremo de la pértiga.

 Antivientos: fundas con las que
se recubren los micréfonos para
protegerlos del viento. Los hay de
muchos tipos: de funda, de pelo
(popularmente llamados perritos),
rigidos o zeppelines... Dependiendo
del tipo de micréfono y de la can-
tidad de viento, se utilizan unos u
otros, 0 se combinan varios (foto 4).

Cables

Los cables son los encargados de
transmitir la sefial eléctrica del micré-
fono al mixer o al grabador. Es nece-
sario eliminar cualquier tipo de ruido
que pueda entrar en el cableado.
Las interferencias de radiofrecuencia

Las rutas

(rF), de los cebadores de los tubos
fluorescentes, de las emisoras de ra-
dioaficionados (cB), de las estaciones
de radio de Am y Fm, etc., son suscep-
tibles de inducirse en estos cables,
debido a que estos actlan como
antenas. Cuando mandamos sefiales
de audio de bajo nivel a distancias
considerables (distancias mayores de
15-20 metros), se hace necesaria la
utilizacién de una entrada balancea-
da (gréfica 8).

La diferencia entre un cable balan-
ceado y otro no balanceado esta,
simplemente, en un conductor extra.
La conexion estd formada por dos
cables apantallados, donde la sefal
activa (+ o hot) viaja por un hilo y por
el otro viaja una sefial en contrafase
o invertida (- o cold).

La pantalla serd la masa de la sefial.
Cualquier interferencia externa ca-
paz de perturbar la sefial de audio
se inducird a la vez en las dos lineas
activas. A la entrada del amplifica-
dor, sera suficiente realizar la suma
entre ambas sefiales para cancelar
los ruidos o interferencias generadas
y obtener el doble de sefial activa. El
balanceo-desbalanceo se suele reali-
zar electrénicamente. El sistema de
conectores xLr cumple las normativas
internacionales estandar (Aes). Es re-
comendable usar cable apantallado
de calidad para realizar cualquier tipo
de conexién (gréfica 9).

»Foto 4. Zeppelin o antiviento rigido,
enganchado a una pistola.

CABLE BALANCEADO

CABLE NO BALANCEADO

»Grafica 8. Diferencia entre un cable
balanceado y uno no balanceado.

1 Sefial diferenciada.

2 Aislamiento.
3 Sefial.
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* Masa de la sefial al pin No. 1 del conector xtr.

* Hor (fase) de la sefial al pin No. 2 del conector XLR.

» CoLp (contrafase) de la sefial al pin No. 3 del conector
XLR.

Con referencia a los Jack balanceados, la imagen (gréfica
10) muestra el tipo de conector de 6 mm, cuyo cableado
es el siguiente:

* Pin 1 masa (ground) de la sefial en el cuerpo.
* Pin 2 hot (fase) de la sefial en la punta (tip).
* Pin 3 cold (contrafase) de la sefial en el anillo (ring).

Colocar los cables de los micréfonos junto con los cables
de corriente ocasionalmente crea induccién e interfe-
rencias. La solucion es simplemente apartar los cables

»Grafica 9. Sistema de conectores XLR.

GND (Masa)
COLD (Contrafase)
HOT (Fase)

»Gréfica 10. JACK balanceados.

XLR3 JACK
BALANCEADA
PIN 1 MASA
PIN 3 —— CONTRAFASE ——
PIN 2 FASE
Lasrutas Modulos por libro
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y evitar que se crucen. Las luces fluorescentes también
inducen un zumbido en el audio. Las computadoras y cier-
tos equipos médicos cercanos al equipo pueden interferir
en la calidad del audio y provocar ruidos indeseables.

Consola o mixer

Una vez que hemos recogido el sonido a través del micré-
fono, este debe procesarse y registrarse. Recordemos que
el micréfono convierte las ondas acdsticas en electricidad,
que esta viaja a través del cable y llega a la consola o
mixer o directamente a la grabadora de sonido. Depen-
diendo del tipo de filmacién, de la disponibilidad de equi-
po, de la operatividad y de la complejidad del disefio de
sonido, el sonidista operara con un mixer o consola antes
de la grabacién del sonido.

La consola suele despertar curiosidad o admiracién debi-
do a la gran cantidad de botones y a la supuesta comple-
jidad que representa. Este elemento a veces es de grandes
dimensiones y lleva a cabo la delicada tarea de mezclar,
es decir, escoger cdmo y en qué medida va a sonar cada
uno de los instrumentos o sonidos que se estén emitien-
do. La consola es un sistema electrénico compuesto por
entradas y salidas de audio, en la que las salidas son com-
binaciones de las entradas. Cualquier consola cumple con
la definicion anterior, de la mas simple a la mas compleja.
El mixer esta dividido en varias secciones:

Seccion DE ENTRADA: Corresponde, por lo general, a la
parte superior de la consola. En esta parte podemos en-
contrar un selector de nivel de la sefial de micro/linea, un
atenuador de sefial de entrada, un pulsador para activar la
alimentacion phantom y un preamplificador. También po-
demos encontrar un inversor de fase y medidores de sefal.

SECCION DE ECUALIZACION: En ella encontramos los contro-

les necesarios para poder modificar la intensidad de alguna
banda de frecuencia. La funcién del ecualizador es corregir
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las pequenas deficiencias del sonido, es decir, la respuesta
en frecuencia del micréfono o de la sala. El ecualizador
estd formado por componentes electrénicos, llamados fil-
tros. Los mas usados en las consolas son los siguientes;
control de tonos, semiparamétricos y paramétricos.

SECCION DE AUXILIARES: Se presenta en forma de poten-
ciémetros rotatorios y se usa para regular la intensidad
del sonido de un canal especifico, pero por otra salida.
Existen dos tipos de auxiliares: el prefadery el posfader.

SEccI6N mAsTER: Casi siempre estd situada al lado dere-
cho de la consola. Como parte mas destacable encontra-
mos el fader principal, con el que controlamos el nivel
general de la mezcla. Hay que indicar que en la graba-
cién audiovisual, tanto de ficcién como de documental, la
mesa o consola se utiliza de otra manera que en musica.
Ya que todas la ecualizaciones y arreglos se realizan en
posproduccién. El objetivo del registro del sonido directo
es conseguir que este suene lo mas plano y real posible,
evitando colorearlo durante la grabacién. Asi pues, los
ecualizadores tan solo se utilizan cuando es indispensa-
ble corregir determinadas frecuencias (casi siempre bajas
o0 graves) que complican el registro correcto (como fuerte
viento o ruido eléctrico).

Las consolas disefiadas especificamente para la graba-
cién audiovisual suelen ser bastante mas sencillas. Por lo
explicado, se suprimen los ecualizadores y se sustituyen
tan solo por un corte o filtro de sonidos graves. Estas con-
solas se utilizan principalmente en dos ocasiones:

 Cuando el audio se graba directamente a la camara (for-
mato utilizado en programas televisivos, reportajes y al-
gunos documentales). El mixer cumplird las funciones de
controlar y procesar la sefial enviada a camara, y como
las camaras solo tienen dos canales de audio, cuando
tengamos mas de dos micréfonos o fuentes sonoras, en
la consola seleccionamos la mezcla deseada, es decir, se
elige qué micréfono va a cada canal de la camara.

Las rutas

* Cuando el grabador no tiene los suficientes canales o la
suficiente calidad. En este caso procesaremos la sefial en
el mixer y mezclaremos los canales para elegir el envio.

Grabadoras

Desde que en 1857 Leon Scott grabara el primer sonido
con su fonoautégrafo y posteriormente Tomas Alva Edi-
son anunciard la invencién del primer fondgrafo en 1877,
ha habido una auténtica revolucion en los métodos y for-
mas de grabar el sonido, hasta llegar a la era digital. En
1941 se logré la primera grabacién multipista, hecha por
el guitarrista Les Paul, y en 1955 se comercializaron los
primeros grabadores multipista.

Actualmente los equipos portatiles de grabacién de
sonido directo son de tipo multipista digital. La tecno-
logia ha avanzado mucho en los ltimos afios pudiendo
ergonomizar y facilitar el disefio, procesamiento y registro
del sonido y haciendo que muchos de dichos grabadores
funcionen a la vez como mixers y como grabadores. Ac-
tualmente existen en el mercado innumerables marcas y
modelos para todos los gustos, precios y prestaciones. Los
grabadores que se usan mas habitualmente en el mundo
audiovisual suelen ser de 6 u 8 pistas -normalmente, ca-
pacidad suficiente para poder grabar de forma portatil
cualquier proyecto audiovisual—, graban en tarjetas de
memoria o discos duros y poseen la mayoria de las ca-
racteristicas de los mixers disefiados para el audiovisual.

«La consola es un sistema
electrénico compuesto por
entradas v salidas de audio,

en la que las salidas son
combinaciones de las entradas».
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»Gréafica 11. Onda analdgica y digital.

Onda analdgica Onda digital

Conversion analdgica-digital (adc)

Este proceso convierte una sefial analdgica continua en
series de datos tomando medidas instantaneas de la am-
plitud de la sefial a una velocidad constante (gréfica 11).
Realiza tres procesos:

MuesTreo: Para convertir una sefial analégica en digital,
el primer paso consiste en realizar un muestreo de esta o,
lo que es igual, en tomar diferentes muestras de tensiones
o voltajes en diferentes puntos de la onda. La frecuencia
a la que se realiza el muestreo se denomina frecuencia de
muestreo y se mide en hertzios (Hz). A mayor cantidad de
muestras tomadas, mayor calidad y fidelidad de la sefal
digital resultante.

Teorema De Nyquist: Este afirma que la frecuencia de
muestreo minima requerida para realizar una grabacién
digital de calidad debe serigual al doble de la frecuencia
de audio de la sefial analégica que se quiere digitalizar y
grabar. Durante el muestreo se asignan valores numéricos
equivalentes a la tension o voltaje existente en diferentes
puntos de la onda, con la finalidad de realizar a continua-
cién el proceso de cuantizacion.

CuanTizacion: Una vez realizado el muestreo, el siguien-
te paso es la cuantizacién de la sefial analdgica. Para
esta parte del proceso los valores continuos de la onda
se convierten en series de valores numéricos decimales
correspondientes a los diferentes niveles o variaciones de

Las rutas

voltajes que contiene la sefial analégica original. Por tan-
to, la cuantizacién representa el componente de mues-
treo de las variaciones de valores de tensiones o voltajes
tomados en diferentes puntos de la onda. Ello permite
medirlos y asignarles sus correspondientes valores en el
sistema numérico decimal, antes de convertir esos valores
en sistema numérico binario.

CobIFICACION: Es |a traduccidn de los valores obtenidos en
la cuantificacién a cédigos ya establecidos. El mas comun
es el cédigo binario.

Todos los sistemas de muestreo aplican antes un filtro lla-
mado antialiasing o antialias, que limita las frecuencias
superiores a lo estrictamente necesario.

Monitoreo o escucha

Una vez capturada, procesada y registrada la sefial, que-
da el dltimo paso: monitorearla o escucharla. Para ello
se utilizan o audifonos o parlantes, que son, al igual que
los micréfonos, transductores electroacdsticos, solo que
cumplen la funcién inversa: primero transforman las se-
fiales eléctricas en energia mecdnica y posteriormente
la energia mecénica en ondas acusticas. Al igual que los
micréfonos, los parlantes, segtin sus diagramas polares, se
pueden dividir basicamente en tres tipos: el omnidireccio-
nal, el bidireccional y el unidireccional o cardioide.

* Omnidireccionales: son muy poco comunes, ya que ne-
cesitan de una gran caja acustica. Emiten sonido por
igual en todas las direcciones, es decir, en 360°.

* Bidireccionales: emiten sonido por delante y por de-
tras, siendo casi mudos en las franjas laterales. Su gra-
do de emision suele ser de 100°.

 Unidireccionales: emiten solo por la parte delantera y
suelen tener un dngulo de 1602
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Al igual que los micréfonos, los parlantes se pueden cla-
sificar segtin su transductor en: de bovina mévil o dina-
micos, de cinta y electroestaticos o de condensador. Los
audifonos, a su vez, seglin su posicion relativa al oido, se
pueden clasificar en:

CircumauraLEs: Rodean completamente la oreja. Estos
auriculares, cuando son cerrados, permiten el aislamien-
to sonoro casi por completo del sujeto que escucha.
Asimismo, impiden que el sonido reproducido salga al
exterior; por eso sus aplicaciones suelen estar mas de-
dicadas al campo profesional, como monitorizacién de
amplificacién en vivo o mezcla para los DJ. La principal
caracteristica de estos dos tipos es que, al estar ligera-
mente separados del oido, generan una mayor sensacion
natural del campo estéreo y dan una reproduccién de
frecuencias mas lineal y precisa.

SuPRAAURALES: Los altavoces cubren la mayor parte del
pabellén auditivo, siendo este disefio el estandar en so-
nidos Hi-Fi domésticos, pero también en los sistemas de
mezcla profesional. Son “portatiles”, por ser mas ligeros y
menos voluminosos que los circumaurales.

INTRAURICULARES: Son pequefios auriculares, aproximada-
mente del tamafio de un botdn, que se “cuelgan” de la
oreja o se introducen dentro del canal del oido y permiten
al oyente un mayor aislamiento, movilidad y confort sub-
jetivo, sensacién que difiere segln el usuario. Su mayor
defecto es que el sonido parece que viniera del interior de
la cabeza, por lo que se pierde la sensacién auditiva natu-
ral, en la que el sonido llega del exterior. También, por su
tamafio, ofrecen menor rendimiento sonoro que un dispo-
sitivo de mayor tamafio. Su uso estd generalizadamente
extendido para la escucha de reproductores portéatiles. ®

»Fotos 5-7. Audifonos circumaurales (5), supraaurales (6) e intrauriculares (7).

Las rutas

Consulta el glosario general de la coleccién

y especifico de “Sonido” en el libro
Comunicacion, cineclubes y archivos.
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departamento de arte es materializar
el guion en téerminos estéticos,
construyendo una atmosfera
evocadora, convincente y apropiada
para que se desarrolle la historia.
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

EL DEPARTAM
DE ARTE

El departamento de arte es uno de los que mayor nimero
de personas emplea en las producciones cinematografi-
cas y, como encargado de recrear visualmente el universo
de la pelicula, requiere de un equipo altamente calificado
y especializado en diferentes labores, que van desde las
creativas hasta las técnicas. La funcién principal del de-
partamento de arte es materializar el guion en términos
estéticos, construyendo una atmésfera evocadora, con-
vincente y apropiada para que se desarrolle la historia.

EL DIRECTOR DE ARTE'

Es lider del departamento de arte y se encarga del con-
trol visual de una produccién audiovisual. Su trabajo co-
mienza antes que el resto de los equipos de produccién,
realizando aproximaciones estéticas del guion y estable-
ciendo conversaciones con el director para llegar a una
visién general de la historia; asi mismo, su trabajo puede

1 Para efectos del presente manual se ha sustituido el nombre de dise-
fiador de produccion por el de director de arte, pues este Ultimo es el mas
utilizado en la industria cinematogréfica colombiana. Sin embargo, en
mi blog (http://cinemadesign.wordpress.com) encontraran las diferen-
cias entre ambos cargos.

Lasrutas Modulos por libro

«Una de las tareas mas
importantes del director de
arte es concretar en términos
visuales el quiony.

terminar meses después del rodaje, haciendo aportes en
los procesos de posproduccién.

Una de las tareas mas importantes del director de arte es
concretar en términos visuales el guion, de manera que
a través de sus disefios se refleje el contexto y el tiempo
donde se desarrolla la historia, la carga emocional de los
personajes y el punto de vista del director. Dicho proce-
so creativo se evidencia en elementos estéticos como: la
forma, el color, el volumen y la textura, entre otros, los
cuales se aplican no solo a la escenografia, la ambienta-
cién y la utileria, sino también a las propuestas de ves-
tuario y maquillaje. Simultdneamente con el proceso de
disefio, el director de arte debe entregarle al productor
los requerimientos técnicos y presupuestales e indicar los
tiempos necesarios para llevar a la realidad los disefios
en papel. En este sentido, el director de arte no debe
tener solamente un perfil creativo, sino también admi-
nistrativo, para que pueda cumplir eficazmente todos los
requerimientos de produccién.

EL EQUIPO DE ARTE:
CARGOS Y FUNCIONES

Para recrear visualmente el universo de la pelicula, es ne-
cesario tener un equipo de trabajo calificado y especiali-
zado en varias labores, el cual ayudard a pasar las ideas
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del papel a los espacios tridimensio-
nales. Para ello, en primera instancia
existen unos roles que ayudan a cons-
truir la estética global del film o que
administran procesos que permean el
trabajo de los demés cargos (diagra-
ma 1). Dichos roles son:

Director DE ARTE: Como lo dijimos
anteriormente, es el jefe principal del
departamento de arte y es quien coor-
dina el trabajo del equipo artistico y
técnico del departamento de arte.

ARTISTAS CONCEPTUALES: Son los res-
ponsables de producir las ilustracio-
nes que ayudan al director de arte
a realizar su visién de la pelicula. El
desafio para los artistas conceptuales
es producir ilustraciones que llamen la
atencién, y que también sean claras y
precisas en relacién con los conceptos,
el contexto y la atmdsfera general.

INvesTiGADORES. Trabajan en estrecha
colaboracién con el director de arte y
dan apoyo con informacién detallada
del contexto histérico donde se desa-
rrolla la historia o sobre un tema en
particular.

ARTISTA DE STORYBOARD: Es el encar-
gado de traducir el guion en un con-
junto de ilustraciones mostradas en
secuencia, las cuales tienen dos fun-
ciones: ayudar al director a visualizar
exactamente lo que quiere lograr e
ilustrar a todos los demas jefes de
departamento los requerimientos en
cada plano.

Las rutas
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»Diagrama 1. Organigrama del departamento de artes.

DIRECTOR DE ARTE

ARTISTAS GRAFICOS: Se encargan de
producir todos los elementos gréficos
de las peliculas, ya sean de utileria (pe-
riédicos, mapas, cartas), ambientacion
(avisos, sefializacién, etc.) o vestuario
(estampados, insignias y otros).

PropbucTor DE ARTE: Es el enlace entre
el departamento de produccién y el
departamento de arte. Su responsa-
bilidad consiste en dar apoyo admi-
nistrativo, ayudando a ejecutar el
proyecto de manera eficiente. Sus ta-
reas van desde la administracién del
presupuesto de arte, la coordinacién
de aspectos logisticos y operativos,
la aplicacién de seguridad industrial,

Artistas conceptules EQUIPO DE EQUIPO DE AMBI}ENTACION
CONSTRUCCION Y UTILERIA
Investigadores ‘ Jefe de construccién ‘ ‘ Decorador de set ‘
‘ Delineantes ‘ ‘ Tapiceros ‘
Artistas de storyboard
‘ Modelistas ‘ ‘ Jardineros ‘
Artistas graficos ‘ Carpinteros ‘ ‘ Ambientadores ‘
‘ Instaladores ‘ ‘ Asistentes de arte ‘
Productor de arte
‘ Pintores ‘ ‘ Maestro de utileria ‘
‘ Tramoyistas ‘ ‘ Armero ‘

Asistentes de utileria

hasta la supervisién de términos lega-
les y de derechos de autor en todas
las marcas que aparecen en los sets
de filmacion.

Para ejecutar las ideas y propuestas
estéticas, el departamento de arte
suele dividirse en dos equipos de
trabajo: uno encargado de la cons-
truccién de sets y el otro, del disefio
y produccién de elementos de am-
bientacién y utileria. A continuacién
se presenta la composicién basica de
los equipos de trabajo: sus cargos y
funciones mas importantes, las cua-
les, valga la aclaracién, pueden variar
segln el proyecto.
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EL EQUIPO DE
CONSTRUCCION

DeLiNeanTes: Son los responsables de dibujar la esceno-
grafia, trabajo que se hace con las especificaciones trans-
mitidas por el director de arte. Los delineantes utilizan
sus conocimientos y habilidades en traducir las ideas a
disefios técnicos detallados, mostrando planos alzados
y secciones.

JEFE DE CONSTRUCCION: Se encarga de contratary supervisar
a todo su equipo técnico. Es el responsable de interpretar
y hacer realidad los planes del director de arte, supervi-
sando desde el inicio el proceso de construccién de sets y
garantizando que el producto quede bien terminado, den-
tro de los plazos establecidos y con el presupuesto asigna-
do. También coordina el proceso de montaje y desmontaje
de sets, asi como el almacenamiento o eliminacion de las
estructuras sobrantes después del rodaje.

MobeListas: Se especializan en el disefio, creacién y pro-
duccién de modelos a escala en tres dimensiones, y minia-
turas, tales como: ciudades, paisajes o naves espaciales.
Pueden ser responsables de la creacién de modelos para
la unidad especial de efectos visuales o para el equipo de
ambientacién y utilerfa.

CARPINTEROS: SU trabajo consiste en construir, instalar y
quitar las estructuras de madera en los sets de filmacion
y locaciones, asi como la creacién de utileria de madera,
muebles y equipos de ambientacién. También elaboran
estructuras que no se ven en la pantalla, como platafor-
mas elevadas o soportes para bastidores (backings).

INsTALADORES: Son los responsables del montaje y des-
monte de estructuras de apoyo. Deben saber colocar y
retirar equipos especializados de acceso, como andamios,
escaleras, aparatos de elevacién y suspension, incluso

Las rutas

ascensores de potencia para el acceso y transferencia de
cargas. Ademas deben tener la capacidad de operar he-
rramientas y equipos de alta potencia.

PiNToRres: Son responsables de llevar a cabo todo tipo de
tareas relacionadas con pintura, tales como preparacién de
superficies, aplicacién de barnices, lacas y vinilos, produc-
cién de disefios de plantillas y aplicacién de papel de col-
gadura. Ademas se encargan de la aplicacién de acabados
decorativos avanzados, como jaspeados, degradados, en-
vejecidos, oxidados y revestimientos en grandes superficies.

Tramoyvistas: En preproduccién ayudan en la construccién e
instalacién de sets y durante el rodaje son responsables de
colgar los fondos, mover paredes, techos flotantes y otros
elementos escenogréficos; al finalizar el rodaje, ayudan a
desmontar, almacenar o eliminar los sets de forma segura.

EL EQUIPO DE

AMBIENTACION Y UTILERIA

El equipo de ambientacién y utileria es el responsable
de la creacién, operacién y mantenimiento de todos los
objetos utilizados en las producciones cinematograficas,
objetos que pueden ser usados para ambientar un set o
para resaltar las emociones de los actores.

DecorapoR DE SeT: Se encarga de disefiar y proporcionar
todos los elementos que se encuentran en un set de fil-
macién, con excepcion de los estructurales. Tiene autori-
dad para opinar sobre la pertinencia de los elementos de
ambientacién y de utileria, asi como sobre el look de los
vehiculos o animales, concentrando siempre su atencién
en los detalles.

AMBIENTADORES: Son responsables de la creacién de sets re-
alistas mediante la instalacién de muebles, cortinas, pisos,
equipos y otros objetos. Esto implica tener conocimientos
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en actividades como plomeria, instalaciones eléctricas,
bricolaje o jardineria. Este rol es fisicamente muy exigente
y supone trabajo manual pesado, complementado con la
capacidad para solucionar problemas de forma creativa.

MaEesTRro DE TAPICERiA! ES el responsable de la produccién
e instalacién de todos los muebles blandos en los sets de
filmacidn, supervisando la produccion e instalacion de to-
das las cortinas, alfombras y muebles tapizados para ves-
tir los sets, asi como la tapiceria de interiores de vehiculos
0 embarcaciones que aparezcan en la pantalla.

JarDINEROS: Son los responsables de la adquisicion, colo-
cacién y mantenimiento de cualquier tipo de vegetacién
(follaje y otras plantas) en los sets de filmacidn, utilizando
estos elementos para transformar un lugar en funcién de
los requerimientos del guion.

MaesTro DE UTILERIA: Es el responsable de supervisar la
adquisicién, produccién, inventario, conservacion, alma-
cenamiento, mantenimiento y devolucién de todos los
objetos de utileria en las producciones cinematograficas,
asegurandose de que los objetos estén listos a tiempo
y dentro de las necesidades presupuestarias. También se
encarga de revisar que los objetos de utileria sean acor-
des con el estilo de la pelicula y el disefio de sets y que
reflejen con exactitud una época o una cultura.

FABRICANTE DE UTILERIA: ES responsable de elaborar cual-
quier tipo de objetos de utileria que no sean comprados o
alquilados y de proporcionar gran variedad de materiales,
técnicas y herramientas.

ArMERO: Es el responsable de la consecucién, transpor-
te, almacenamiento y uso de todas las armas blancas y
armas de fuego en los sets de filmacién, al tiempo que
asesora al director y el productor sobre los tipos de armas
de fuego que son apropiados para la pelicula. Son perso-
nas altamente calificadas y con una gran responsabilidad
en la sequridad de los actores y el equipo de produccién.

Las rutas
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ASISTENTES DEL DEPARTAMENTO DE ARTE: Prestan apoyo a
otros miembros del departamento de arte, mientras ad-
quieren la experiencia para escalar a funciones de mayor
rango. Llevan a cabo tareas basicas de funcionamiento,
ayudan a tomar medidas detalladas de las locaciones y en
algunos casos colaboran en la construccién de maquetas
a escala de los sets mas sencillos.

RCAMIENTO AL GUION

CINEMATOGRAFICO

Para comprender y abordar un guion cinematografico
desde la direccién de arte, se requieren varias lecturas,
cada una con un propésito diferente. Ellas son: lectura de
exploracién, lectura de analisis y lectura de sintesis.

Lectura de exploracion

Es el primer acercamiento al guion, la primera lectura, que
abre todo un universo de posibilidades y esta intimamen-
te ligada con el background que el propio director de arte
tenga sobre el tema. Dicha lectura es emocional y desper-
tara de manera intuitiva un punto de vista a cerca de la
historia y de los personajes. A lo largo de esta lectura se
van generando imdgenes que son intuitivas, espontaneas
y aleatorias y que dardn como resultado algunas ideas ge-
nerales y abstractas sobre la historia. La funcién de esta
primera lectura es determinar de qué trata la historia y
cudl es el contexto general donde se desarrolla la misma,
como resultado quedaran varios interrogantes:

* Preguntas acerca de los sucesos: écdmo se desarrolla la
historia?, {esta contada como un drama, una comedia
0 una historia de amor?

* Preguntas acerca del tiempo: écudndo se desarrolla la
historia?, transcurre en el tiempo pasado, presente o
futuro?
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* Preguntas acerca del contexto:
édonde se desarrolla la historia?,
éen qué contexto sucede: en una
ciudad, en el campo, en una isla o
en el espacio?

* Preguntas acerca de los protago-
nistas de la historia: {quiénes son?,
{se trata de personajes reales o
ficticios?, éson personas, animales
u otro tipo de seres?

Las anteriores preguntas se resolve-
ran por medio de la investigacion.

Lectura de analisis

Es la lectura en profundidad del
guion, cuya finalidad es descubrir las
relaciones que existen entre sus pro-
tagonistas con el contexto, consigo
mismos y con otros personajes, asi
como descubrir cudles son las metéa-
foras y simbolos que se encuentran
en cada una de las situaciones. La
funcién principal de esta lectura es
encontrar el concepto de la historia,
es decir, aquella idea o palabra que
define la esencia de la pelicula. Para
ello serviran la formulacién de una se-
rie de preguntas:

* Pregunta por los deseos de los per-
sonajes: {qué quieren los persona-
jes?, épor qué los personajes hacen
lo que hacen?, {cudl es su deseo
consciente e inconsciente?

* Pregunta porel cémo: {cémo buscan
los personajes cumplir sus deseos?

Las rutas
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* Pregunta por el mensaje: écudl es
el mensaje explicito e implicito de
la historia?

La lectura de analisis generard image-
nes con una intencién comunicativa
que responda coherentemente a la his-
toria. Dichas imagenes son mas claras,
expresivas y poderosas que las genera-
das por la lectura de exploracion.

Lectura de sintesis

Es la lectura técnica del guion y debe
generar resultados medibles y cuanti-
ficables. La finalidad de esta lectura
es hacer que todas las imagenes crea-
das por el director de arte y su equi-
po, para contar de la mejor manera la
historia, sean producibles en términos
de tiempo y presupuesto, permitiendo
confrontar los disefios con la realidad
del proyecto. Este tipo de lectura ge-
nera preguntas acerca de valores, can-
tidades y tiempos de ejecucién, lo cual
da como resultado documentos como:

* Desgloses: sets, ambientacion, uti-
lera, vestuario, maquillaje.

* Presupuestos: generales y especifi-
cos para cada set.

* Requerimientos: seguridad indus-
trial, logistica, contratos, alimenta-
cién, transporte, comunicaciones.

* Metodologia.

* Cronogramas: organizacion de tiem-
pos en preproduccién, asi como

tiempos de ejecucién de avanzada,
montaje y desmontaje de sets.

El proceso de
investigacion

A menudo el director de arte se en-
frenta a proyectos o historias acerca
de temas, contextos o personajes de
los cuales conoce muy poco. Es alli
donde una investigacion previa le ayu-
dard a concretar coherentemente sus
propuestas de disefio. Al comienzo se
empezard la investigacion buscando
elementos relacionados con el tema
o la época que se necesite recrear. Di-
chos elementos pueden ser: imagenes,
musica, peliculas, libros, entre otros, y
los medios de bisqueda abarcan des-
de Internet hasta bibliotecas, museos
o incluso la visita a lugares similares
donde se desarrolle la historia.

A medida que la bisqueda avance
y la informacién vaya creciendo, el
equipo de investigadores debera em-
pezar a organizarla con el fin de que
resulte practico acceder a ella. Esto
implica: definir categorias (contexto
histérico, contexto geogréfico, vestua-
rio, arquitectura, utileria, etc.), definir
fuentes (bibliogréficas, cibergréficas,
audiovisuales, trabajo de campo) y
organizar toda la informacién donde
todo el equipo de arte pueda acceder
a ella, puede ser con la creacién de
una carpeta virtual, como Dropbox,
o imprimiendo un informes fisicos por
categorias.
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»Foto 1. Proceso de investigacion de Cazando luciérnagas (Roberto Flores Prieto, 2013, Kyme-
ra Producciones). Foto archivo Sara Millan.

«[...] el director
de arte se enfrenta
a proyectos o
historias acerca de
temas, contextos o
Aunque el proceso de investigacion es mas intenso al comenzar el proyecto, Dersonaies de los
también es un proceso transversal que atraviesa el proceso de disefio y de

ejecucion. cuales conoce muy
poco. Es alli donde

EL CONCEPTO EN LA una investigacién
DIRECCION DE ARTE previa le ayudara

Para que las imagenes mentales tengan cohesion y formen parte de un siste- a concretar

ma que es la pelicula deben estar unificadas en una idea principal, esto es, en

un concepto estético. En una produccién cinematogréfica el concepto estético coherentemente
es aquella idea o palabra que define la esencia de la pelicula y que tiene como | S11S propuestas
particularidad el ser inclusiva, o sea, que como idea puede abarcar otras ideas T
relacionadas directa o indirectamente con ella. de disenio».
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»Foto 2. Concepto estético del set de Al final del espectro (Juan
F. Orozco, 2006, Paloalto Films). Foto archivo Sara Millan.

Este simula la espiral de un caracol y el recorrido intimo del perso-
naje en su propio encierro.

Al ser una construcciéon mental, el concepto estético ayu-
da a concretar el guion por medio de imagenes, permite
describir y clasificar los elementos de la historia y crea re-
laciones entre distintos lugares, personajes o situaciones.
También sirve de puente entre la imagen mental y la ima-
gen tangible, concretandola en materiales, formas, colores,
dimensiones y acabados. El concepto es el andamiaje para
los procesos creativos; es aquella estructura racional sobre
la cual se construye el universo sensible de la pelicula.

Las rutas

La importancia del concepto en una propuesta estética
radica en que hace posible darle unidad a la pelicula. Esto
quiere decir que todos los elementos deben ser coheren-
tes entre si. Un set no sorprende por lo bellamente que
esté decorado, sino por la coherencia conceptual que ten-
ga con el personaje que lo habita. En este sentido, cada
color, tamafio o material de un objeto es escogido mas
por lo que representa dentro de la historia que por res-
ponder a canones de belleza previamente establecidos.

Siendo el concepto el elemento unificador de la estética
de la pelicula, podria pensarse que se trata de un elemen-
to estatico o inalterable. Por el contrario, se encuentra en
constante transformacion con la historia y puede tener
miltiples variaciones, segtn el contexto en el que se en-
cuentre. Por ejemplo, dos peliculas pueden estar construi-
das a la luz de un mismo concepto, pero las motivaciones
de los personajes, el contexto y la mirada del director van a
ser Unicas y, por tanto, el resultado estético serd diferente.
Por lo anterior, se podria decir que las formas de represen-
tacién de un concepto siempre estan ligadas al contexto.

El concepto es importante porque a partir de él se estructu-
ra una direccion de arte sélida, adaptada a las necesidades
y requerimientos de la historia. Pero su importancia radica
sobre todo en que es el elemento que diferencia la alea-
toriedad de la intencionalidad en una propuesta estética.

E CONCEPTUAL

El arte conceptual se basa en la creacién de imagenes
que representen el universo y los conceptos principales de
una pelicula. Es una herramienta de visualizacién que le
permite al director de arte comunicar sus ideas o disefios
sobre el espacio, objetos y personajes al director. Aunque
estas imagenes tienen un alto grado de realismo, también
deben ser expresivas y transmitir la emocién de un mo-
mento importante para la historia; por eso su funcién es
netamente comunicativa.

EL
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»Foto 3. Imagen de la entrada del aparta-
mento de Al final del espectro. llustracién:
Ricardo Pérez. Foto archivo Sara Millan.

En las propuestas conceptuales de arte se
percibe el ambiente, el contexto y la emocién

»Foto 4. Al final del espectro, supernatural horror thriller. Foto archivo Sara Millan.
La eleccién de un color puede incidir en la percepcién emocional de la escena y los personajes. En
este caso se acentla la tension del ambiente, la inseguridad y el miedo.

de los personajes al interior de la pelicula.

EL PROCESO

DE DISENO:
CONSTRUCCION
DE LA

IMAGEN

AUDIOVISUAL

En la construccién de la imagen au-
diovisual hay varios aspectos a tener
en cuenta que son claves en el proce-
so de disefio:

Las rutas

Color

Es una de las herramientas comuni-
cativas mas poderosas y evocativas
en la narrativa audiovisual, la cual se
utiliza para dar informacién emocio-
nal sobre los personajes, el contexto
o la historia. A través del color se
puede acentuar la transformacién de
un personaje, se puede diferenciar un
contexto de otro o incluso marcar el
paso del tiempo.

Las convenciones cinematogréficas
dicen que los colores cdlidos gene-
ran seguridad y los colores frios dan
una atmosfera incierta. Sin embargo,
esto no es cierto cuando se aplica a

peliculas como Black Hawk Down -
La caida del halcon negro (Ridley
Scott, 2001), donde los colores calidos
del Sahara generan una atmésfera
peligrosa en contraste con los tonos
frios y las luces halégenas de los cuar-
teles de los soldados estadounidenses.
Algunas peliculas con manejo impac-
tante del color son: Her (Spike Jon-
ze, 2013), Volver (Pedro Almodévar,
2006), Amelie (Jean Pierre Jeunet,
2001), American Beauty (Sam Men-
des, 1999), Life of Pi (Ang Lee, 2012),
Three Colors Trilogy (Krzysztof
Kieslowski, 1993-1994), 2046 (Kar
Wai Wong, 2004), Life Aquatic (Wes
Anderson, 2004), The Fall (Tarsem
Singh 2006).
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«En la direccién

de arte las formas
se clasifican en
rigidas y organicas,
las cuales, al ser
aplicadas a objetos
0 espacios, ayudan
a_comunicar
sentimientos o
emocionesy.
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Textura

Es un atributo de la imagen que presenta posibilidades perceptuales visuales
y tactiles. En la imagen audiovisual la textura cumple el papel de contar la
historia de los materiales y las superficies, ya sea que estén estos presentes en
los espacios, los objetos, el vestuario o sobre los mismos actores. Sin texturas
los espacios se verian planos, irreales, sin vida, demasiado perfectos para ser
reales, lo cual sacarfa al espectador de la historia, pero con la textura ade-
cuada un espacio podria contar a cerca de la calidad de los materiales de
construccién, el mantenimiento que un personaje le ha dado a dicho espacio o
el tipo de personas que han vivido alli, dandole otra dimensién al fondo de la
imagen. La textura esta relacionada con el uso y el paso del tiempo, por eso es
el resultado de las condiciones ambientales en una superficie. En este sentido,
la textura es fundamental en la creacion de realismo, la cual, si se hace de la
manera correcta, contribuird a la veracidad de la historia.

Forma

En la direccién de arte las formas se clasifican en rigidas y organicas, las cua-
les, al ser aplicadas a objetos o espacios, ayudan a comunicar sentimientos
o emociones. Las formas rigidas suelen ser aplicadas a espacios industriales o
a aquellos donde hay estructuras jerarquicas muy marcadas, como areas mili-
tares, carceles o fabricas. Dichas formas también estén asociadas a persona-
jes con pensamientos radicales, acciones violentas o ideas extremas. Por otro
lado, las formas organicas suelen ser aplicadas a espacios relajados o en con-
tacto directo con la naturaleza. Dichas formas remiten a personajes con ideas
flexibles, ligeras y mutables, pero también son muy comunes para representar
espacios de nifios.

Escala

En la imagen cinematografica la escala estd determinada por el tamafio del
objeto, la distancia entre éste y la cdmara (escala real) y el objetivo usado
(escala 6ptica). Las escalas filmicas son: gran plano general, plano general,
plano medio largo o americano, plano medio, plano medio corto, primer plano,
primer primerisimo plano, plano detalle.

La escala en la direccién de arte ayuda a determinar la importancia que van a
tener los objetos y los espacios dentro de una escena. Por ejemplo, es diferente
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»Foto 5. Saluda al diablo de mi parte (Juan F. Orozco, 2011, Sanantero Films), thriller. Foto archivo Sara Millan.
En esta imagen la figura humana permite apreciar escala y su relacién con la escenografia que rodea el personaje.

»Foto 6. Cortometraje Joe Il (Juan Pablo Aristizabal, 2015, Mapuro Films). Foto archivo Sara Millan.
Aqui resaltan las lineas blancas, negras y rojas que aumentan la idea de futurismo en el corto.
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»Foto 7. Cortometraje Singular (Juan Felipe Orozco, 2014). Foto archivo Sara Millan.

La angulacién del plano y la distribucién de los objetos y personas en la composicién permiten establecer jerarquia,
superioridad, opresién e importancia entre los elementos de la imagen.

»Foto 8. Saluda al diablo de mi parte. Foto archivo Sara Millan.

La nitidez y la profundidad de campo de los letreros de la sefial de transito, ademas de su caracteristico
color rojo, permiten acentuar la espera de los personajes que se encuentran dentro del vehiculo.
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si una escena se va a rodar toda en primeros planos, que si se rueda en planos | « En un DIOdUCtO
generales, esto implica que si es un primer plano se debe prestar mucha mas ..
atencion a los detalles del elemento a filmar y si es un plano general el enfo- audiovisual el

que debe estar en la totalidad del espacio. diseﬁo de set Cllbl’@

En otro sentido, la escala también se refiere a la relacién de tamafio que hay el proceso creativo
entre el actor con los espacios y objetos que le rodean; por ejemplo se percibira 3
diferente un personaje que estd en una gran catedral gética o en un espacio de la escenoqrafla,

ducido, |da.
reducido, como tina celda desde el boceto hasta
Jerarquia el levantamiento de

Es la organizacién de los elementos de la imagen siguiendo un orden de impor- 'Dlal'lOS, magquetas
tancia. Dicha organizacién hace que el espectador se enfoque en un elemento

determinado, el cual puede ser un personaje, objeto o espacio. La jerarquia se Y e]' 'DI'OCE.SO de
puede establecer por medio del color, la forma, el tamafio o la distribucién de | construcciony.
los elementos en el cuadro.

Profundidad

Si se concibe la imagen como un conjunto de capas, a mayor niimero de capas
mayor profundidad de la imagen. La profundidad se puede generar a través de:

* Perspectiva: distribuyendo los objetos en el espacio de manera que den la
sensacion de que se trata de un espacio mas grande.

 Color: propuesta de color donde los colores mas claros se encuentran al
frente de la pantalla y los més oscuros al fondo o background.

EL DISENO DE SET

En un producto audiovisual el disefio de set cubre el proceso creativo de la
escenografia, desde el boceto hasta el levantamiento de planos, maquetas y
el proceso de construccién. Aunque los disefiadores de set son por lo general
arquitectos, la finalidad esta siempre en funcién del guion, mas que de la rea-
lidad, es decir, que los espacios construidos para un producto audiovisual no
necesariamente corresponden a una distribucién y tamafios reales, sino a un
concepto espacial y a una intencién narrativa que se encuentran en el guion.
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»Fotos 9y 10. Planos y disefio del set del cortometraje Joe Il.
Fotos archivo Sara Millan.

El disefio del set se realiza en funcién del guién y de la histo-
ria. Cada uno de los espacios fueron pensados en funcién de
los elementos que componen la trama.
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El disefiador de set enfoca su trabajo en elementos estruc-
turales, como bastidores, plataformas, backdrops, rampas,
escaleras, entre otros. A continuacién una breve explica-
cién del proceso de disefio de set:

Boceto

Es el primer acercamiento al disefio de una escenografia y
se trata de un dibujo répido, que puede ser a mano alzada
o digital y que representa en dos dimensiones un espacio
tridimensional.

Maqueta

Es una representacién tridimensional y a escala que
permite una percepcién completa de un espacio. Ac-
tualmente se utilizan mas los modelos digitales que las
reproducciones reales a escala.

Planos

Durante el proceso audiovisual se pueden generar varios
tipos de planos: por un lado, estd el levantamiento de
planos de locaciones reales, que serén intervenidas solo
parcialmente, y por otro, estan los planos de construccion,
que corresponden a los elementos disefiados, como basti-
dores, plataformas, rampas, entre otros.

Construccion

Por lo general la escenografia disefiada para un producto
audiovisual es de caracter temporal, por lo cual tiende a
construirsela con materiales mas econémicos. Para darle
mayor realismo a las estructuras se utilizan técnicas de
acabados, como patinas, empapelados, marmolizados o
enyesados que transforman el material crudo en una es-
tructura con mas caracter y poder comunicativo.

Las rutas
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Estructuras
escenograficas

* Bastidores o backings: son estructuras realizadas con
listones de madera o metal y sobre las cuales se coloca
una cubierta formando un panel. Existen dos tipos: el
rigido, cuya cubierta es generalmente de madera, pla-
cas laminadas o metal, y permite mayor intervencién y
reutilizacion que el flexible, cuya cubierta estad hecha
de telas o fibras sintéticas.

* Telones o backdrops: son bastidores flexibles que en
sus inicios eran pintados a mano para simular paisajes,
ciudades y fondos lejanos que se ponian como fondos
para las ventanas, balcones o para simular extensiones
de set. En la actualidad se pueden imprimir digital-
mente y pueden simular en un mismo panel tanto un
fondo de dia como de noche.

* Practicables: son estructuras tridimensionales livianas
y resistentes que pueden soportar grandes pesos. Al-
gunos tipos de practicables son: plataformas, rampas
y escaleras.

LA DECORACION DE SET

Todos los elementos que se encuentran en un set de fil-
macién, con excepcién de los elementos estructurales,
son llamados elementos de ambientacién. Dichos elemen-
tos son utilizados para vestir los sets e incluyen: muebles,
cortinas, lamparas, pisos, plantas, cuadros, etc. El objetivo
de la decoracién de set es contar la historia de un lugar
a partir de sus objetos. Eso incluye pensar en el punto de
vista de la cdmara, sequir el plano de la accién y pensar
en las dimensiones, cantidades, acabados y jerarquias de
los objetos que alli estaran.

Los objetos de ambientacién deben proporcionar informa-
cién valiosa sobre los personajes que alli habitan: cuales
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»Foto 11. Saluda al diablo de mi parte.
Foto archivo Sara Millan.

Contar la historia a partir de sus objetos es
uno de los objetivos de la decoracién del set.
En este caso, la eleccion de las [amparas, la
cama, las sillas, los cuadros y la combinacién
de los elementos de color del set responden

al estado de animo del personaje y apoya la
composicion de la imagen al crear lineas ima-
ginarias para su lectura. Por ejemplo, el rojo de
las botas de nuestro personaje establece una
conexién con los objetos del fondo y acenttian
el significado de este cuadro cinematogréfico.

Las rutas

son sus gustos, temores, aspiraciones,
habitos y condicién social. Aunque
los personajes estén alli solo por unos
momentos, el espacio mismo debe
comunicar quién es y de dénde viene
ese personaje. Un set debe poderse
iluminar, filmar y fotografiar, porque
representa una realidad que debe
ser creible para que el espectador
la acepte como verdadera. Y aunque
el guion condicione de muchas ma-
neras la decoracion de set, también
esta debe ser lo suficientemente
flexible para que la imaginacién del
director no sea frenada por asuntos
materiales.

EL DISENO DE
UTILERIA

Los objetos de utileria son aquellos
elementos que llevan los actores en
la mano y que les sirven para contar
una accién; pueden determinar o no
el transcurso de la historia. Al tener
una funcién comunicativa, los objetos
de utileria deben pensarse para trans-
mitir en el espectador habitos del per-
sonaje y sentimientos en una escena
determinada. Algunos elementos de
utileria tienen continuidad, es decir, se
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»Fotos 12 y 13. Insumos de utileria del cortometraje Singular. Fotos archivo Sara Millan. pueden ir transformando o modifican-
El disefio de la utileria se hace en funcién de la historia y asi mismo se construyen los objetos. do alo largo de la historia. Por ejem_
plo: una carta que un personaje recibe
en una oficina postal cambia luego de
ser abierta o mojarse bajo la lluvia.

UtiLeriA DE ESCENA: Incluye todos
aquellos objetos que llevan los actores,
sean protagdnicos o no, para interpre-
tar una accion. Por ejemplo: una copa
de café en un restaurante, una cdmara
de video en una entrevista o un libro
en una biblioteca. La comida también
es considerada utileria, por tanto,
debe pensarse en todo momento su
manipulacién en manos del actor.

UTILERIA DRAMATICA O PROTAGONICA:
Abarca los objetos centrales en la ac-
cién de una escena, los cuales ayudan
Antes a la comprension de Ia‘trama oala
sicologia de un personaje.

PRrAcTICABLES: Son elementos que de-
ben funcionar como en la vida real;
por ejemplo, un interruptor para pren-
der una lampara, una perilla para
encender un fogén, una llave para
abrir un grifo de agua o un control de
mano para encender un televisor.

Después

«Los objetos de utileria
son aquellos elementos
que llevan los actores en
la mano y que les sirven
para contar una accioény.
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PRESENTACION DE
PROPUESTAS DE DISENO

Las siguientes son las formas més usadas para presentar
las propuestas de arte en una produccién audiovisual:

Coriace: Composicion artistica de diferentes materiales
y objetos que se retinen en una imagen, a menudo unifi-
cando estilo y color.

Moob Boarbp: Tipo de collage compuesto por imagenes,
texto, colores, texturas y materiales que ayudan a comu-
nicar un concepto o emocién determinada.

PaLETA DE coLor: Composicion en la cual se muestran los wFoto 14. Mood boards de Sara Millan. Foto archivo Sara Millan.

diferentes tonos a utilizar en una propuesta artistica. El disefio de produccién requiere un ejercicio de investigacién y conoci-
miento de materiales y texturas que deben ser concertados con el director
y el director de fotografia.

Boceros: Dibujos sin detallar que ayudan como estudios pre-
liminares del espacio, objetos o personajes determinados.

MobeLos A EscaLa: Construccion de un objeto o espacio »Foto 15. Paleta de color para Cazando luciérnagas (Roberto Flores
a un tamafio més pequefio del real, como guia para el Prieto, 2013, Kymera Producciones). Foto archivo Sara Millan.
proceso de construccién. En el caso de los espacios, los
modelos a escala sirven, entre otras cosas, para que el
director analice el desarrollo de la historia y la ubicacién
de la camara.

MobeLos picitaLes: Cumplen la misma funcion de los mo-
delos a escala, con la ventaja de poderse modificar mas
rapidamente y permitir una previsualizacién mas exacta
del espacio o los objetos y de estos en relacién con los
personajes.

Liero pE ARTE: Es una forma de compilar en un solo lugar
todo el proceso artistico de un producto audiovisual, des-
de el analisis del guion hasta propuestas como collage,
bocetos, fotos y planos de locaciones.
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»Foto 16. Boceto para Al final del espectro. Ilustracion de Ricardo
Pérez, Paloalto Films. Foto archivo Sara Millan.

Los bocetos apoyan la direccién de fotografia y definen el caracter de

la escena. En este caso, este boceto fue fundamental para una de las
escenas mas importantes de la pelicula.

»Foto 17. Modelo a escala del set de Al final del espectro. Foto archivo
Sara Millan. El disefio del set presenta los principales espacios donde se
desarrolla la historia.
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EL TIEMPO
Y EL CONTEXTO

APLICADOS A LA
IMAGEN AUDIOVISUAL

Todas las peliculas, independientemente de su género
o historia, se desarrollan en un tiempo y un lugar deter-
minados. Son estos dos elementos los que el director de
arte debe tener en cuenta para crear un universo crefble
y verdadero donde se cuente la historia. Para determinar
ambos elementos, es necesario hacerse las siguientes
preguntas:

* El tiempo histérico: éen qué época transcurre la histo-
ria: en el tiempo presente, en el pasado o en el futuro?,
{en qué dia, semana, mes, afio, siglo, milenio?

 El tiempo narrativo: éen cuanto tiempo transcurre la
historia: en un dia, un semana, un afio o varias déca-
das?, ¢es evidente el paso del tiempo en el guion?

 El contexto: éen qué lugar transcurre la historia: en qué
pais, ciudad, pueblo, calle?, (qué factores sociales, poli-
ticos y econdmicos determinan ese contexto?, {en una
isla, en el aire, en la tierra, en el espacio, bajo el agua
0 en otro universo?, ésucede en una tierra real o imagi-
naria?, ¢la historia se desarrolla en una habitacién, un
apartamento, al aire libre?, écomo es la relacién de los
personajes con el contexto en el que habitan?

Todas las preguntas anteriores suministran informacién
acerca de factores que afectan la vida, la sociedad, el
comportamiento, la economia, la politica, la religién y las
costumbres sociales. Por ejemplo, una pieza de utileria
como un teléfono puede comunicar de manera efectiva
informacién sobre los personajes, donde estén y en qué
tiempo se esta llevando a cabo la historia.
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DEL PAPEL A LA REALIDAD: EJECUCION
DE LAS PROPUESTAS DE DISENO

Quizas el desafio para un director de arte estd en convertir las ideas que fun-
cionan en el papel y llevarlas a la realidad con los presupuestos, los equipos
de trabajo y los tiempos que se han establecido para la produccién. Para esto,
una buena organizacién logistica, presupuestal y metodoldgica es fundamen-
tal, pero también un buen sentido de la recursividad, que ayudaréd a trans-
formar las propuestas de disefio en productos realizables. Es en esta etapa
donde se mide la capacidad de ejecucién de un director de arte y también su
creatividad para cambiar las propuestas hechas en papel sin perder la esencia
de las ideas iniciales.

Muchas situaciones surgen en los procesos de produccién audiovisual: cam-
bios en el guion, de locaciones, de fechas de rodaje, climaticos, etc. El director
de arte debe estar preparado para dichos cambios y su trabajo implica tomar
las mejores decisiones posibles para que el proyecto quede tan bhien como lo
imaginé desde un comienzo.

»Foto 18. Paleta de color
de Cazando luciérnagas.
Foto archivo Sara Millan.

La direccion de arte
articula todos los
elementos de la imagen
cinematogréfica y la
eleccion de cada objeto
influye en su composicién.
Por ejemplo, el casco del
motociclista afecta la

paleta de color de esta
imagen.
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BUSQUEDA DE
LOCACIONES:

ASPECTOS A TENER
EN CUENTA

ANTES DE LA Bl:lSQUEDA DE LOCACIONES:
¢Qué tipo de locacién estoy buscan-
do: una exterior o una interior?, {qué
estilo estoy buscando y qué presu-
puesto tengo?

DURANTE LA VISITA A LA LOCACION: (En
qué estado se encuentra la locacién?,
itiene los servicios bésicos de agua,
luz...?, ¢hay disponibilidad de tiempo
para trabajar (montaje, rodaje, des-
montaje)?, ése pueden utilizar los ob-
jetos de la locacién?, iqué cuidados
especiales deben tenerse en cuenta?
No olvidar tomar medidas de los es-
pacios y fotografias de la locacion.

DuRrANTE EL MONTAJE: Hay que tomar
fotografias apenas se llegue a la loca-
cién, pedir permiso a los duefios para
mover objetos o intervenir el espacio,
reservar un espacio para guardar lo
que no se necesita utilizar de la loca-
cién y otro espacio para poner los ele-
mentos comprados o alquilados por
el departamento de arte, trabajar de
manera profesional, organizada, lim-
pia y silenciosa, y cumplir con los tiem-
pos de entrada y salida de la locacién.

Las rutas
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DuURANTE EL DESMONTAIE: Dejar la lo-
cacién como se recibié inicialmente.
Para esto seran Utiles las fotografias
tomadas antes de comenzar el mon-
taje. Hay que avisar a los duefios so-
bre dafios o pérdidas en la locacién,
terminar el contrato en buenos térmi-
nos con los duefios de la misma, pen-
sando en futuros proyectos, y dejar
los datos del director del arte o de los
productores a los duefios de la loca-
cién, en caso de que tengan pregun-
tas o no se hayan percatado de algtn
dafio no visto durante el desmontaje.

EL RODAJE EN
ESTUDIO Y EN

LOCACION REAL

Tanto el rodaje en estudio como en
locacién real tienen posibilidades y
limitaciones a tener en cuenta:

Posibilidades
del rodaje en estudio

* Total libertad en la creacién de los
sets (estilo, dimensiones, materiales,
distribucién espacial, acabados, etc.).

« Total control sobre las entradas de
luz del lugar.

e Control sobre las superficies (te-
choy paredes maviles, pisos falsos,
espacios cambiantes, etc.).

* Posibilidad de construir en un mismo
lugar varios sets que, de lo contrario,
se rodarian en diferentes locaciones.

e Al ser un lugar cerrado y cons-
truido enteramente por el depar-
tamento de arte, permite tener
control total del sonido directo.

* Libertad de poder montar y des-
montar en un espacio insonoriza-
do, permitiendo la utilizacion de
diversas herramientas de trabajo.

Limitaciones
del rodaje en estudio

* Si no se hace una construccién de-
tallada de los sets, estos pueden
llegar a verse poco naturales v,
por tanto, poco verosimiles para el
espectador.

* Todo debe ser construido, lo que im-
plica contar con mayor presupuesto
para el departamento de arte.

Posibilidades
del rodaje en
locacion real

* Estructura espacial definida, lo cual
implica poder trabajar con presu-
puestos mas bajos de escenografia.

* Posibilidad de usar elementos de
ambientaciéon que ya se encuen-
tran en la locacion.
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* Resultado estético mas naturalista y realista. Marre painting: Operacion que consiste en reemplazar los
fondos o planos lejanos de una imagen, que pueden ser
ciudades, paisajes, cielos... Anteriormente, se hacia po-
niendo un vidrio en el fondo de la escena y sobre este se
pintaba a mano el paisaje requerido. Ahora las técnicas
digitales han permitido la creacién de fondos mas realis-
Limitaciones del rodaje tas, los cuales existen desde las producciones indepen-
en locacién real die_ntes‘hasta las grandes p‘rocllucciones. A continuacién
varios ejemplos de matte painting®:

* Posibilidad de utilizar otros espacios de la locacién
que no estaban establecidos previamente dentro del
rodaje.

* Disefio supeditado a lo que se encuentra en la loca-
cién, lo que permite intervenir el espacio solo de ma-
nera parcial.

* Extension digital del set (digital set extension): consiste
en continuar las dimensiones del set, permitiendo que
con solo una parte del set pueda construirse en pos-

 Sonido limitado a los vecinos de la locacién. produccion el resto del mismo. Aqui algunos ejemplos®.

* Espacio limitado para almacenaje de equipos, herra- | * Maquillaje digital (digital make up): permite efectos
mientas y elementos de arte. cada vez mas realistas y el cambio del mismo incluso

. ) ) dentro de la misma escena“.
* Mayor responsabilidad con los tiempos, el espacio y la

seguridad en la locacién. * Composicién (compositing): integracién de efectos en
diferentes capas, creando una imagen definitiva®.

» Tiempos de montaje y desmontaje reducidos.

* Menos c<.)m'odidad en aspectos Iogistico? | PRODUCCION DE ARTE.
* Acceso limitado al set (escaleras, tamafio de pasillos, PRESUPUESTOS, INVENTARIOS,
LEGALIZACIONES Y FORMATOS

La produccién de arte consiste en la organizacién logisti-
Y HERRAMIENTAS ca y operativa del departamento de arte, lo cual incluye

ventanas, puertas, etc.).

EFECTOS VISUALES (VEFX)

la elaboracién de presupuestos, contratos, derechos de

DIGITALES autor, inventarios y legalizaciones. A continuacién vienen
algunos formatos que ayudaran a organizar la informa-
Los proyectos audiovisuales siempre han estado permea- | cién del departamento de arte (diagramas 2-5):
dos por la incursién de nuevas tecnologias, que ayudan a
crear esa atmdsfera magica en el cine. Los efeCtos Visua- | ...
les (c_onocidos como VXF)y I_as h_erramientas tecnoldgicas | 5 http://youtu.be/yBqRA67818.
son instrumentos de comunicacion que le ayudan al de- | 3 pip//youtube/8280I0IRA0A.
partamento de arte a crear universos, mds alla de lo que | 4 http://youtu.be/ymoSvagrmuc.
se pueda construir fisicamente. 5 http.//youtu.be/xc-LqECRILI.
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»Diagrama 2. Desglose de sets y locaciones.

NOMBRE DEL PROYECTO

DE SETS Y LOCACIONES

N. INT./EXT. TITULO DE SET D/N LOCACION PAGS. ESCENAS COSTO
. Habitacion de Estacion de la
1 Interior Angela N Sabana 61/2 1-4 $1.200.000
. Calle Ed. 6, 10, 17,
2 Exterior Angela D/N Calle 26 con 3a 9 9597 $800.000
3
4

COSTO TOTAL SETS $2.000.000

»Diagrama 3. Desglose general de utilerfa.

NOMBRE DEL PROYECTO

DESGLOSE GENERAL DE UTILERIA

ESCENA ELEMENTO PERSONAJE SET CARACTERISTICAS CANTIDAD
1 Perro de peluche Angela Hakgtacnon de Descolondo, pero bien 1
ngela cuidado
2 Taza de café Abuelo Estudio abuelo Taza de ceramica, 2
tradicional
3 Libro de cuentas Nifia Habitacién nifia Antiguo, deshojado 1
4 Algodén de aziicar Vendgdor Ext. Plgza de Color rosado 1
callejero Bolivar
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»Diagrama 4. Legalizacion de arte.

RESUMEN DE GASTOS

Proyecto:

Responsable:
Fecha:

Departamento: _ARTE

Monto recibido:

LEGALIZACION (NOMBRE DEL PROYECTO)

DEPARTAMENTO DE ARTE

Recibo No. FECHA | ALMACEN | DESCRIPCION
1 07-26-16 Habitacion Pedro Home Center Piso de vinilo $
TOTAL | S
TRANSPORTE (GASOLINA - PARQUEADERO)
TOTAL | S
ALIMENTACION
TOTAL | $
CELULAR
TOTAL | S

GRAN TOTAL | S

EFECTIVO entregado | $
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»Diagrama 5. Inventario de bodega de arte.

NOMBRE DEL PROYECTO

REGISTRO GENERAL DE BODEGA

LOCACION ELEMENTO CANT. cODIGO FECHA ENTRADA  FECHA SALIDA FIRMA

EL TRABAJO EN EQUIPO.
LA TRIADA DIRECTOR, DIRECTOR DE

FOTOGRAFIA, DIRECTOR DE ARTE

El trabajo audiovisual es un trabajo en equipo, donde la imagen final es el
resultado de las ideas de varias cabezas creativas. En términos visuales, se
puede decir que son el director, el director de fotografia y el director de arte
quienes dan sentido a la propuesta artistica. Para que la propuesta artistica
sea consistente, debe haber una constante comunicacion entre estos tres roles.

Estos se concentran en la puesta en escena, la cual consiste en saber cémo Consulta el glosario general
contar un momento de la mejor manera —esto implica aspectos como el color, de la colecci6n y especifico de
la iluminacién, el punto de vista de la camara, la ubicacién y estilo del mobilia- “Direccion de arte” en el libro
rio— y saber de qué manera los elementos visuales tienen una intencién para Comunicacion, cineclubes y archivos.

comunicar la emocién del momento. @
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SITIOS WEB

Sitios web con informacién (til para el departamento de
arte.

Cine

Internet Movie Data Base (www.imdb.com): contiene
una amplia base de datos sobre peliculas y su informacion
mas relevante, desde la composicién del equipo de traba-
jo hasta fotografias y vinculos a trailers.

Perspective (http://www.artdirectors.org/?art=pers-
pective_magazine): permite descargar las versiones en
pdf de la revista Perspective, especializada en direccion
de arte y temas relacionados.

The Movie Titles Stills Collection (http://www.an-
nyas.com/screenshots/): muestra cronolégicamente el
disefio grafico de los titulos de peliculas.

Buscadores de imagenes
e informacion

Biblioteca Digital Mundial (http://www.wdl.org/
es/): ofrece articulos y fotografias de distintos temas al-
rededor del mundo.

Corbis (www.corbisimages.com): buscador de imagenes
de referencia.

Getty Images (www.gettyimages.com/): buscador de
imagenes de referencia.

MANUAL DE DIRECCION DE ARTE PARA CORTOMETRAJES

Color

Color in Motion (http://www.mariaclaudiacortes.com/
colores/colors.html): presenta de forma grafica el tema
de la psicologia del color.

Movies in Color (http://moviesincolor.com/): contiene
fotogramas de peliculas y sus respectivas paletas de color.

Design Seeds (http://www.design-seeds.com/): inspi-
racion de paletas de color.

ColorCollective(http://color-collective.blogspot.com/):
inspiracion de paletas de color.

Vestuario

Fashion-Era (http://www.fashion-era.com/): historia del
vestuario por épocas, con siluetas, accesorios, contexto.

Miniaturas (http://www.sophieyoulden.blogspot.com/):

blog de Sophie Youlden donde cuenta el proceso de elabo-
racién de miniaturas.

Arte conceptual

Concept Art World (http://conceptartworld.com/):
portafolio de diferentes artistas conceptuales.

Chino-Rino (http://chino-rino2.blogspot.com/): porta-
folio de Eduardo Pefia, artista conceptual colombiano.
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«El actor constituye uno de los componentes

fundamentales de la puesta en escena
cinematografica. La calidad de su trabajo esta

marcada por su talento, su entrenamiento
y por la manera en que se llevan a cabo los
procesos de preparacion y direccion del mismo

durante el rodaje.
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mentales de la puesta en escena cinematografica.

La calidad de su trabajo esta marcada por su talen-
to, su entrenamiento y por la manera en que se llevan a
cabo los procesos de preparacién y direccion del mismo
durante el rodaje. Dichos procesos se hallan condiciona-
dos, a su vez, por el tipo de puesta en escena al que esta
apuntando el director del filme. En ese sentido, como
cada director concibe una puesta en escena particular,
una manera de llevar adelante las diversas etapas de la
produccidn, establece igualmente una forma de trabajar
con los actores, y seria ilusorio afirmar que se puede crear
o definir un método Unico para el ejercicio de la direccién
de actores en el cine. Muy por el contrario, la historia nos
ofrece innumerables algoritmos, metodologias y visiones
al respecto, cada una marcada por la época, el género
del filme y, reitero, el concepto de puesta en escena que
guia al director. Como dijera Jorge Ali Triana, célebre di-
rector del cine, el teatro y la televisién colombianos: "hay
diversas maneras de dirigir y cada director tiene la suya;
yo no creo que en estos existan decélogos, ni férmulas
exactas". Sin embargo, amén de la pluralidad, es posible
establecer unos principios basicos que nos permiten desa-
rrollar de manera eficaz dicha labor. Sigamos dos etapas
de la produccién en las que participa el actor o la actriz
y analicemos el trabajo con estos en cada una de ellas.

EI actor constituye uno de los componentes funda-

1 Jorge Ali Triana. "El director es un provocador de la creacién”. Kinetos-
copio, 17 (80), 2007, p. 20.
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«El proceso de selecciéon de

los actores es un momento
determinante en el cual se requiere
garantizar, ante todo, encontrar
individuos con el talentoy.

DURANTE LA
PREPRODUCCION

DEL FILME

El casting

El proceso de seleccién de los actores es un momento de-
terminante en el cual se requiere garantizar, ante todo,
encontrar individuos con el talento y las experiencias ne-
cesarias para actuar el personaje. {Cémo lograrlo? Duran-
te afios, el cine ha establecido una serie de pruebas que
se han vuelto de uso comun en las audiciones. Examine-
mos algunas de ellas:

ENTREGARLE AL ACTOR UNA ESCENA CON EL PERFIL DEL PERSO-
NAJE, PEDIRLE QUE LO ESTUDIE Y QUE HAGA UNA PROPUESTA DE
LA misMA: Es la prueba mas frecuente y permite calibrar el
talento del actor para memorizar e interpretar el texto, asi
como evaluar su organicidad y su concepcién del perso-
naje. Sin embargo, plantea algunas dificultades. Primero,
si se realiza con otro actor, puede que la contraparte no
tenga un acertado desempefio durante el casting o que
posea una vision diferente de la escena, y esto afectaria
negativamente al actor, quien, en gran parte, para su in-
terpretacion depende no solo de lo que haga él, sino de
cémo acttie su compafiero de escena.
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PEDIRLE AL ACTOR QUE ESTUDIE LA BIOGRAFIA O EL PERFIL DEL
PERSONAJE Y QUE VENGA PREPARADO PARA UNA ENTREVISTA! En
este caso, el casting consiste en entrevistar al actor como
si este fuera el personaje. Con ello es posible detectar
sus capacidades de improvisacién y su perspectiva del
rol que va a interpretar y verificar qué tan orgdnico es al
representarlo.

DARLE AL ACTOR UNA ESCENA Y/O UN PERFIL DEL PERSONAJE,
JUSTO ANTES DE EMPEZAR LA AUDICI()N, Y SOLICITARLE QUE HAGA
UNA IMPROVISACION TOMANDO COMO BASE LA INFORMACION
CoNCeDIDA! Resulta una prueba interesante en cuanto
mide la creatividad del actor, su ductilidad, su esponta-
neidad y su habilidad para improvisar. Supone un riesgo,
y es que hay excelentes actores a los cuales no se les faci-
lita la improvisacién.

HACER UNA LECTURA INTERPRETATIVA DEL GUION: A cada actor
se le asigna un personaje y entre todos leen la o las esce-
nas. En esta oportunidad, se evaltan cualidades interpre-
tativas asociadas al manejo de la voz y del texto. Deviene
eficaz si se cuenta con un guion en el cual priman dialo-
gos cargados de “subtextos” (mas adelante ahondaremos
en esta nocién).

EL ACTOR TRAE SU PROPIO MONGLOGO O ESCENA: Puede ser un
material no relacionado directamente con el guion que se
va a rodar. Es clave que el director, luego de ver el ejer-
cicio preparado por el actor, le pida variaciones sobre el
mismo; por ejemplo, que lo repita riéndose a carcajadas,
que lo interprete como si estuviera mudo, entre otras.

PRUEBAS ESPECIALES DE CANTO, BAILE, ENTRE OTRAS: Se suelen
presentar cuando el actor requiere cantar, bailar o demos-
trar alguna habilidad especifica en la pelicula. Aqui es
importante tomar en cuenta: si se necesita un actor que
cante o que doble las canciones, si se precisa de un actor
que baile o un bailarin que actue, si es viable usar un do-
ble o, si el actor no canta, con unas clases preparatorias
puede lograrlo.

Las rutas
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Algo fundamental de un casting es no centrarse en el
elemento fisico, a menos que este sea determinante (por
ejemplo, el protagonista es un enano). El director debe ser
capaz de visualizar al actor interpretando el personaje y,
si para ello requiere vestirlo diferente en su imaginacion,
es primordial que lo haga. Cuestiones como la edad, la es-
tatura, el color del cabello, etc., no deben resultar un im-
pedimento. Si el personaje tiene el cabello rubio, pero el
actor lo tiene negro, usar pelucas o tefirse el pelo resulta
una solucién eficaz. Si el personaje es alto, el actor puede
usar tacones; si este es gordo, el actor podria engordar o
utilizar apliques, etc. En un casting, ante todo, el direc-
tor requiere enfocarse en encontrar un actor: talentoso,
con experiencia, que le permitan interpretar el personaje?
y con la preparacion fisica, vocal y emocional requerida
para el tipo de trabajo a desarrollar3.

2 Esto era clave para directores como el norteamericano de origen grie-
go Elia Kazan (1909-2003), a quien le gustaba conversar con el actor
sobre su vida para hallar experiencias emocionales que le hubieran mar-
cado y que luego le servirian de base para la interpretacion futura de las
escenas. También el director colombiano Carlos Fernandez de Soto ha
sefialado que en su pelicula Cuarenta (2011) fue de gran relevancia en-
contrar actores con conflictos personales cercanos a los de los personajes
y utilizarlos como soporte emocional para lograr el estado interior que
requerian las diversas situaciones planteadas en el filme.

3 No todas las peliculas se pueden hacer con actores naturales y, aun
cuando se trabaje con estos, es esencial prepararlos fisica, emocional y
vocalmente para el tipo de labor a realizar. Victor Gaviria, por ejemplo,
quien es muy conocido por su trabajo en Colombia con actores natura-
les, dice que, aunque esta preparacién es inconsciente, porque él no les
hace explicito a los actores que los estd preparando, si existe un entre-
namiento constante y extenso para que aprendan a relacionarse con
la cdmara, a improvisar, a dejar salir determinados gestos y emociones
propios del universo narrativo en el cual se enmarca la pelicula. (Gaviria,
Kinetoscopio, 2007).
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4 Aunque las fronteras entre una actuacion
cinematogréfica y una actuacién teatral son
borrosas en ciertos filmes —como en las pelicu-
las del japonés Akira Kurosawa (1910-1998),
quien se apoya en la tradicién del teatro tra-
dicional japonés, particularmente el Noh y el
Kabuki, para dirigir a los actores—, realmente la
diferencia fundamental entre actuar para cine
y actuar para teatro se establece principalmen-
te a partir de cémo el actor adapta sus herra-
mientas expresivas al lenguaje de cada medio.
Ilustrandolo con un ejemplo muy bésico: en el
teatro el actor debe amplificar sus gestos para
que lo vean hasta la dltima fila; en el cine, el
gesto puede ser absorbido, mas concentrado,
ya que, gracias a un primer plano, el publico
de la primera a la Ultima fila podra apreciarlo.

Las rutas

La preparacion fisica

De acuerdo con el trabajo que vaya a
ejecutar el actor, la preparacién fisica
del mismo puede incluir:

e Varias horas de gimnasio, con el
fin de obtener un determinado fi-
sico; por ejemplo, el actor Henry
Cavill, protagonista de El hombre
de acero (Zack Snyder, 2013), de-
bié someter su cuerpo a un fuerte
entrenamiento fisico para conse-
guir la musculatura, la fuerza y la
flexibilidad que precisaba su inter-
pretacién de Superman.

e Clases de baile o de un deporte
especifico (esgrima, equitacion,
karate, etc.), en funcién de los re-
querimientos del personaje.

Sin embargo, ademas de lo anterior, el
director necesita tener en cuenta que
para cualquier ejercicio con el actor
resulta indispensable que él mismo se
mantenga relajado y con un cuerpo
expresivo que se convierta en un ca-
nal para el desarrollo de las emocio-
nes. Muchos actores consideran que
actuar es sentir, lo cual supone incor-
porar en la escena todos los matices
emocionales que posee el personaje,
darle prioridad al elemento emotivo.
Constantin Stanislavski, uno de los
mas importantes maestros del actor
en la contemporaneidad, planteaba
que actuar no era Unicamente sentir,
sino también, y dado que la actuacién

es un arte, saber expresar de forma
artistica todos los matices del per-
sonaje que se estd interpretando.
En el caso del cine, la expresion esta
determinada por el lenguaje cinema-
togréfico; o sea, el actor debe saber
cémo concentrar, por ejemplo, la
emocién en una mirada o una ligera
expresion del rostro, pues la proyec-
cién de dicho sentimiento la otorgan,
conjuntamente con el actor, el plano,
su duracion, la intensidad de la luz,
el sonido, la musica, la escenografia,
entre otros. Si el director precisa con-
seguir mayor vigor en una emocion
determinada, no solo se apoyara en
lo que esta proyectando el actor, sino
que puede amplificar o también, si lo
requiere, disminuir el efecto emocio-
nal, a través de los diferentes recursos
del lenguaje cinematografico; este es
uno de los elementos que condicio-
na la actuacién cinematografica y la
hace diferente a la teatral*.

Existen innumerables formas de lograr
la relajacién. Es clave que, sea cual sea
la técnica elegida, esta apunte a que
el actor haga conciencia de las dife-
rentes partes de su cuerpo, localice las
tensiones que existen en las mismas
y las libere. En el elemento expresivo,
los ejercicios parten de desarrollar:

LA IMAGINACION: Es decir, la capacidad
del actor de crear lo que no existe, de
ubicarse en lugares en los cuales no
ha estado, de visualizar algo que real-
mente no estd frente a él, etc.
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LA MEMORIA DE LOs SENTIDOS: Este elemento suele confun-
dirse con la llamada "memoria emotiva" —o sea, los recuer-
dos de la vida emocional del actor, que pueden ser usados
como base para interpretar una escena—, aunque verdade-
ramente constituye el camino para llegar a la misma. Los
seres humanos, cuando traemos a la memoria un recuer-
do, solemos hacerlo a partir de un olor, un sabor, un color
0 una imagen, una experiencia tactil, un sonido. El actor
necesita potenciar los sentidos, volverse mas perceptivo,
pues esta es la base que permite "vivir" intensamente las
situaciones planteadas por la escena. Para llegar a una
emocién (mas adelante profundizaremos en ello), el actor
no debe concentrarse en la emocion en si misma, sino en
aquello que la provoca, lo cual se traduce en los olores,
sabores, imagenes, sonidos, texturas que lo llevan a evocar
el dia o el momento en que sintié lo que ahora necesita
volver a "vivir" como parte de su ejercicio interpretativo.

EL SENTIDO DE LA VERDAD ESCENICA: Una buena definicién
de la fe es creer en lo invisible, lo impalpable, lo que no
se puede probar, pero si existe. Para los actores, actuar
es un acto de fe, ya que necesitan creer intensamente en
algo que no existe; por ejemplo: se le pide al actor que
vea a un extraterrestre frente a si, que asimile su existen-
cia y se relacione con ello, como si esto fuera la realidad.
El entrenamiento del actor debe incluir ejercicios que le
posibiliten "habitar” los lugares, hechos, circunstancias,
temporalidades del personaje. Es decir, si el personaje de-
sarrolla gran parte de su historia recluido en una cércel,
el actor puede: visitar una carcel real para estudiarla y
pensar cémo seria su vida en ese lugar o recrear el si-
tio en su imaginacion, visualizarlo, conocerlo a partir de
la memoria de los sentidos y de sus experiencias en el
tema. Esto alimentara su “creencia” en el espacio-tiempo
definido por la ficcién. Durante los ensayos preparatorios,
hacer improvisaciones o estudios en los cuales el director
le solicita al actor que muestre, por ejemplo, un momento
de la vida de su personaje en la carcel —aun cuando dicho
momento no esté plasmado en el guion—, aumentara la fe

Las rutas

del intérprete en la existencia de ese espacio y contribuira
notablemente a mejorar su actuacion.

LA CAPACIDAD DE TRANSFORMACION: Es esencial que un actor
pueda mutar y convertirse, verbigracia, en un enano joro-
bado, un perro, un monstruo, un péjaro o cualquier cosa
que se precise. Para ello, en el entrenamiento, propen-
deremos a hacer ejercicios en los cuales este tenga que
encontrar cémo dichas imagenes moldean su cuerpo, de
manera particular, sin caer en la caricatura. Por ejemplo,
si se va a transformar en un perro, requiere encontrar la
manera de respirar del animal, cémo anda, cuél es la tem-
peratura de su cuerpo, qué le pasa (tiene hambre, suefio,
rabia por algo), cémo es su ladrido, cémo son sus ojos,
etc. Si el actor no es guiado hacia la particularidad con
preguntas concretas, puede caer facilmente en el cliché,
la caricatura, lo general.

»Foto 1. Trabajo con actores en Cuarenta (Carlos Fernandez de Soto,
Colombia, 2011). Archivo fotografico de Adyel Quintero Diaz.
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La preparacion vocal

Existe el mito de que en el cine los actores no necesitan
entrenar su voz, pues el micréfono se ocupa de todo. Esto
no es cierto y supone un desconocimiento de las poten-
cialidades de la voz como elemento comunicativo y expre-
sivo. En una entrevista a propésito de su interpretacion
de Ennis del Mar en la pelicula Brokeback Mountain
- Secretos de la montafia (Ang Lee, 2005), y ante la
pregunta por si la manera vacilante de decir los parla-
mentos era deliberada, el desaparecido actor australiano
y protagonista del filme, Heath Ledger, afirmé:

[..] obviamente por ser australiano tuve que estudiar
muchos acentos de forma que se ha convertido en un
atajo para descubrir mi personaje. Y ciertamente, des-
cubrir este acento fue un atajo para llegar a Ennis, ya
sabes, el labio superior rigido —en realidad eso lo saqué
de observar a muchos tipos de peones de rancho en Aus-
tralia, tienen el labio superior rigido y siempre pensé que
era sencillamente una forma de alejar a las moscas de
la boca, escupir asi-. Entonces, me robé eso. También
utilicé el acento porque tenia que envejecer, y al enve-
jecer de 20 a 40 afios es tan sutil la diferencia. Asi que
pensé que el acento seria una buena forma de hacerlo,
[..], tener un tono mas alto cuando era mas joven y luego
dejar que gradualmente se hiciera mas y mas profundo al
envejecer, en lugar de tener que forzar la interpretacion y
de exagerar el proceso de envejecimiento. Lo que quiero
decir es que, si, la voz estaba reprimida por esa razén. Las
palabras tenian que luchar para salir porque la tnica for-
ma en que podia expresarse era por medio de la batalla,
una batalla dentro de si mismo. Y la batalla dentro de si
era en cierta manera una batalla contra su estructura
genética, su constitucién, lo que le habian legado su pa-
dre y el padre de su padre y sus creencias y tradiciones,
incluso creo que las palabras que utiliza para expresarse
luchaban contra eso también. Y por eso queria mantener
la presién, mantener la tensién en la vozs.

5 J. Riefe. "Entrevista / Heath Ledger y Jake Gyllenhaal: Cuéntame una
de vaqueros... diferente”. Heath & Jake, 2007. En linea.
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Innumerables ejemplos demuestran cémo los actores han
utilizado su voz como un importante elemento de caracte-
rizacién y de "acceso” al personaje. La preparacion vocal
de estos se centra en dos grandes &reas de trabajo: la
mecdnica y la expresiva. En la parte mecénica, los princi-
pales factores a tener en cuenta son:

Diccion: la diccién se refiere a la vocalizacién y articula-
cién de vocales y consonantes. Si bien es cierto que este
puede ser un elemento caracterizador de un personaje,
resulta esencial que, cuando el personaje hable, se le en-
tienda. Por ello, es necesario que el actor realice ejercicios
con el propésito de mejorar la movilidad y flexibilidad de
los érganos de la palabra. Si el director detecta dificulta-
des al respecto en los actores, les puede recomendar o
dirigir el siguiente ejercicio, el cual ofrece resultados muy
efectivos en muy poco tiempo:

* Manteniendo la posicién de bostezo, sostener con fir-
meza un carné o tarjeta plastificada entre sus labios y
dientes (los labios cubren los dientes).

 Leer un texto durante cinco minutos, no importa que
solo emita el sonido “"mmmm"” y no se entiendan las
palabras. Mientras lee, mantener la mano en el pecho,
percibiendo la vibracién. No debe hacer fuerza, sino
relajar la laringe, como en un bostezo, para que el so-
nido salga amplio.

 Posteriormente, retirar el carné y leer un trozo del texto
de manera normal, manteniendo la mano en el pecho.
Se percibira el cambio.

RESONANCIA Y PROYECCION: Para que el actor produzca una
emisién cémoda, es necesario potenciar las cualidades vi-
bratorias del sonido. Existen diversos puntos o zonas de
resonancia o vibracién de la voz. Jerzy Grotowski, gran
maestro, director teatral e investigador de la técnica del
actor en el siglo xx, en su libro Hacia un teatro pobre,
explica cdmo localizar y manejar varios de estos puntos.
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El entrenamiento de los resonadores
aporta a los actores una gran versa-
tilidad que les posibilita hacer carac-
terizaciones vocales de personajes y
darle mayor potencia a su voz, pues
estos se vuelven parlantes o bocinas
naturales del cuerpo. Uno de los re-
sonadores mas importantes, utilizado
como centro de apoyo clave y para
incorporar tonos graves a la voz, es el
pectoral. El ejercicio que sigue a con-
tinuacién, permite localizarlo:

* De pie, con la cabeza descolgada y
relajada, colocarse una mano con
la palma abierta, sobre el pecho.
Masajearse con esta mano el pe-
cho y, mientras tanto, con la boca
cerrada y los labios hundidos, em-
pezar e emitir una “m" continua,
simulando el mugir de una vaca
0 un toro. Hacer esto durante diez
minutos.

e Levantar la cabeza, continuar con
el masaje. Seguir con la "mmm-
mm" y, al rato, abrir la boca y
pronunciar las vocales a, e, 0. Se
notard cémo se ha incrementado
la vibracién en el pecho.

* Intentar pronunciar diferentes pa-
labras manteniendo la cualidad
obtenida en la voz, a partir del
ejercicio. Memorizar esa cualidad.
Hacer el ejercicio frecuentemente
para que la voz aprenda la nueva
colocaciény se pueda recurriraella
sin necesidad de entrenamiento®.

Las rutas
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Desde el punto de vista expresivo, de-
bemos considerar, sobre todo:

TemPoO-RITMO DEL HABLA: La velocidad
y las cadencias que sigue la voz del
actor cuando se expresa en la esce-
na estaran asociadas, obviamente, a
la situacién del personaje y a su ca-
racterizacion. En ese sentido, el actor
debe encontrar el tempo-ritmo de
su personaje, es decir, cémo el per-
sonaje existe y se construye a partir
de las velocidades y cadencias con
las cuales se expresa. Es importante
que el director analice cuando el ac-
tor se torna isocrénicO en el manejo
del tempo-ritmo, esto significa que
mantiene velocidades y ritmos prede-
cibles, lo cual hace que el texto pier-
da organicidad, que suene recitado
0 mecanico. A veces también ocurre
que los actores se ven arrastrados por
el tempo-ritmo de su comparfiero de
escena, quien termina generando una
pauta en ese sentido, lo cual hace
que la representacién pierda vida.
Adicionalmente, la buena interpre-
tacion del actor se verd marcada, en
gran parte, por el manejo que este
hace de las pausas. El maestro ruso
Constantin Stanislavski distingue tres
tipos de pausas: las pausas respirato-
rias, que, como su nombre lo indica,
las usa el actor para la inspiracién.
Estas no deben afectar el sentido del
texto; es decir, si el actor se “ahoga”
cuando emite o tiene dificultades
con el manejo de la columna de aire,
habra que solicitarle que haga un

6 Para un director resulta importante conocer
dindmicas que le permitan solucionar dificulta-
des técnicas encontradas en los actores duran-
te el proceso de ensayos o de rodaje del filme.
Al respecto, remito a dos textos que contienen
ejercicios muy bien descritos, con una meto-
dologia clara, que pueden servir de referencia.
Aunque son materiales enfocados en el teatro,
el entrenamiento planteado también funciona,
en su mayoria, para el caso del cine. Los textos
son: Guia ilustrada para el entrenamiento vocal
de actores, publicada por la revista Mdscara,
2 (4-5), abril de 1991, y Augusto Boal. Juegos
para actores y no actores: teatro del oprimido.
Barcelona: Alba, 2002. También en Internet se
consiguen rutinas y entrenamientos interesan-
tes con actores.
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entrenamiento para mejorar la respiracién; de lo contrario,
no hay necesidad de intervenir en este proceso. El segun-
do tipo de pausa son las I6gico-gramaticales, que estan
relacionadas con los signos de puntuacion; y el tercero,
tal vez las mas relevantes, son las pausas psicoldgicas o
interpretativas, las cuales pueden aparecer en momentos
en los cuales una pausa légico-gramatical resultaria im-
pensable; las mismas se vuelven, segun Stanislavski, un
“silencio elocuente™: el personaje hace silencio, pero el
cuerpo sigue hablando, y en esos momentos la escena
alcanza una gran vitalidad. Excelentes ejemplos de ello
los podemos encontrar en varios didlogos del filme Los
puentes de Madisson (Clint Eastwood, 1995).

Sustexto: Constituye uno de los elementos principales de
la interpretacion del actor. Mediante el mismo, este mani-
fiesta la vida interior y los pensamientos del personaje. Lo
hacen evidente la combinacién de las sefiales no verbales
y de aspectos de la voz como las entonaciones o matices,

»Foto 2. Adyel Quintero en Cuarenta. Archivo fotografico de Adyel
Quintero Diaz.
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las pausas y los énfasis puestos en determinadas palabras
de la frase, que se vuelven claves para la comprension del
sentir y pensar del personaje. Por ejemplo, supongamos
que en una escena de una pelicula un hombre le dice a
su esposa “¢Quieres ir esta noche a cenar conmigo...?". Si
el personaje enfatiza “esta noche”, eso tiene un sentido
completamente diferente a si pone mayor fuerza sobre “a
cenar" o "conmigo”. En el primer caso, tal vez se genera-
ria un subtexto relacionado con lo especial del momento
seleccionado; en el sequndo, puede que ella le reclame
que hace mucho que no salen a cenar, algo que probable-
mente la pareja hacia con frecuencia hace un par de afios;
el énfasis sobre la actividad podria indicar que el esposo
hizo conciencia del tema y quiere enmendar el error; en
el tercer caso, tal vez se trata de que la pareja ha pasa-
do por una situacién de infidelidad y él esta intentando
recuperarla, por ello, le enfatiza que la cena es con él, no
con otra persona, como seria el amante. Las posibilidades
son muchas. El subtexto finalmente revela lo que el perso-
naje realmente siente, lo que lo mueve, sus motivaciones
interiores, sus puntos de vista, y esto le imprime mayor
riqueza expresiva a la escena e invita al actor a una inter-
pretacién mas interiorizada, honesta y profunda.

CARACTERIZACION VOCAL DEL PERSONAJE: Muchos actores no
se preocupan por este asunto, sin embargo, la voz resulta
una excelente puerta de entrada al personaje. En la voz es
posible revelar caracteristicas psicolégicas de este y por
medio de la voz el actor consigue llegar al resto: movimien-
tos, pensamientos y emociones del caracter representado.
Por ejemplo, un tono muy agudizado podria indicar que el
personaje es muy mimado; una voz muy grave y con volu-
men bajo a veces se convierte en una sefial de que esta-
mos en presencia de un individuo melancélico y timido; un
sonido gutural y fuerte sefializaria la maldad, etc. Estudiar
el sonido de un animal, y usarlo como base para caracte-
rizar vocalmente al personaje, es una de las técnicas que
algunos actores utilizan en ese sentido. Sin embargo, es
valido aclarar que no se trata de incorporar efectismos a
la voz solo para hacerla sonar de una manera interesante
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y novedosa. Lo esencial es que el actor encuentre la forma | < Al finalizar, el director evitard preguntas poco operati-

en que la voz revela, partiendo de algunas de sus cualida- vas para el trabajo creativo, como las relacionadas con
des (tempo-ritmo, tono, volumen), las principales caracte- la valoracién del texto: es decir, cdmo les pareci, si les
risticas psicolégicas del personaje. gusta y cosas por el estilo. Mucho mejor si se orienta

a cuestiones como: extraer los sucesos principales del

relato para asegurarse de que todos hayan compren-

DURANTE LA PRODUCCION dido la narrativa; definir las caracteristicas principales

de los personajes, sin juzgarlos, o sea, evitando expre-

DE LA PELICULA sarse en términos de que es bueno o malo. Conviene,

mas bien, determinar qué piensa de si mismo y de los

El trabajo de mesa o lectura del guion demas, cua’[ es su objetivq o meta central, cudles son

sus contradicciones, sus miedos, como son sus relacio-

nes con los otros personajes. También es valido anali-

zar aspectos relacionados con la época en que ocurre

la historia y hablar sobre el tema de la narrativa. Todo

ello con el fin de entender y profundizar en la historia,
no de criticarla.

No todos los directores pasan por esta etapa en el tra-
bajo con el actor, pero la mayoria si lo hacen. Algunos
prefieren que el actor no conozca el guion y se vaya en-
terando del mismo a medida que avanza la filmacién y
otros tienen una actitud muy flexible sobre el libreto y
aceptan cambios y modificaciones de todo tipo durante
el rodaje, pero en la mayor parte de la historia del cine
los directores han contado previamente con un guion que
entregan al actor para que este lo lea, lo estudie y prepare
su version del personaje. Hay un momento, antes de co-
menzar los ensayos en que el director retine a los actores y
juntos realizan una lectura de las escenas. Para que dicha | La construccion del personaje
lectura, como parte integrante del proceso creativo, sea
efectiva, es vital atender a las siguientes consideraciones: | El proceso de construccién del personaje puede ser de
adentro hacia fuera o de afuera hacia dentro. En el prime-
¢ Es preferible hacerla en un lugar silencioso y donde no | ro de los casos, se trata de empezar armando el universo

haya interrupciones. La lectura ya forma parte del pro- | interior del personaje para luego encontrar sus expresio-

ceso de creacion artistica, asi que se necesita cuidar la | nes fisicas y vocales. Esto se hace por la combinacion de

intimidad y seriedad del momento. diferentes herramientas: creando una biografia del mis-
mo que incluya elementos atractivos para el imaginario
* Cada actor debe leer su papel y el director u otra per- | del actor; analizando en detalle cada escena y momen-

sona del equipo lee las acotaciones. tos del guion con el fin de encontrar las contradicciones
del personaje, sus miedos, sus objetivos; realizando una
* Los actores haran una lectura interpretativa. Esto sig- | investigacion acerca del individuo a representar (si este

nifica que se sumergiran en las imdgenes, espacios, si- | existié realmente), su profesion, la enfermedad que pa-

tuaciones propuestas por el guion, dandose el tiempo | dece, su caracteristica psicoldgica central o el tema de

de procesar cada momento, visualizadndolo, pero sin | la historia, la época de la narrativa, etc. De cualquier ma-

sobreactuar las emociones. nera, lo que busca el actor es alimentar profundamente

* El anélisis hecho sirve para alimentar y afinar el alma,
las emociones, la imaginacién del actor y para extraer
informaciones iniciales que luego serviran para realizar
improvisaciones y construir la vida de las escenas.
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»Foto 3. Carlos Mayolo dirigiendo a Vicky Hernandez en Aziicar (1989).
Foto: Eduardo “Rata"” Carvajal.
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su comprension interior del personaje, saber cémo y qué
piensa, para luego investigar el impacto de esto sobre su
cuerpo, su voz, sus palabras.

En la construccion del personaje de afuera hacia dentro,
el actor parte de elementos fisicos como el vestuario, el
maquillaje, las acciones, los movimientos, tics, entre otros,
con el fin de hallar una “méscara corporal” que revele al
personaje. Dicha mascara pierde efectividad si no lleva
al actor también a una comprension interior del caracter
representado. Las vias para lograrlo incluyen:

ENCONTRAR EL CENTRO DE MOVIMIENTO: Esto significa fijar,
definir, explorar una parte del cuerpo para lograr que esta
comande o lleve las riendas del resto de los movimien-
tos. Por ejemplo, un personaje cuyos movimientos casi
siempre parten del pecho o de la cabeza. Dicho centro
de movimiento estara a su vez en relacién con el “centro
psicolégico”, o sea, con ese sentimiento o pensamiento
que guia el accionar del individuo representado.

ZA QUE ANIMAL SE PARECE TU PERSONAJE? Es un método muy
usado en las técnicas de actuacién estadounidenses. Se
trata de precisar, si el personaje fuera un animal, cudl se-
ria, para luego irse al zoolégico o ver videos del animal
escogido, estudiar su comportamiento fisico y sonoro y
"humanizar" las caracteristicas encontradas, hallar los
movimientos y sonidos equivalentes en el personaje.

CONSTRUIR, ANTE TODO, LA VISUALIDAD DEL PERSONAJE TOMAN-
DO COMO BASE EL VESTUARIO Y EL MAQUILLAJE: El maestro ruso
Constantin Stanislavski cuenta en un capitulo de su libro
La construccion del personaje como, al haberse vestido de
una manera particular, automaticamente se sintié en la
piel de un critico y desarrollé una propuesta artistica para
la representacién de este rol. Charlize Theron, ganadora
del Oscar a mejor actriz por su interpretacién de Aileen
Wourus en la pelicula Monster (Patty Jenkins, 2003), ex-
plica en el making off de la cinta que el personaje llegd
a ella desde afuera, pues al tener contacto con las fotos
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reales de la asesina en serie que interpreta, ver sus videos,
vestirse y maquillarse para ser lo méas parecida a esta,
obtuvo un cambio, una transformacién, que finalmente
no fue solo fisica, sino también interior, pues logré aden-
trarse en los ritmos, la forma de sentir y de pensar de
la protagonista. Es bien importante tener en cuenta que,
aunque se parta de la transformacién fisica, del vestuario,
el maquillaje, esto no es efectivo si no se consigue ese
estado interior.

TrABAJAR CON OBJETOS: Los objetos pueden convertirse
en elementos que definan el comportamiento y caracte-
risticas fisicas de un personaje, a tal punto que casi se
vuelven una extensién del cuerpo de este. En la serie de
television norteamericana Doctor House (David Shore,
2004-2012), el protagonista usa todo el tiempo un bas-
tén que no solo define su cojera, sino que, en algunos
capitulos, existen escenas en las cuales House cae o le
quitan el objeto, como metéfora de algtn error o golpe-
tazo a la soberbia del personaje. Unas gafas gigantes,
un paraguas, una pipa, etc., pueden devenir también en
puertas de acceso a un personaje y volverse muy relevan-
tes en la definicidn y representacion de su caracter.

DEFINIR LAS ACCIONES FISICAS, LOS TICS Y LOS GESTOS CARAC-
TERisTICOS: Un personaje se determina en gran parte por
lo que hace. En ese sentido, otra de las maneras de ac-
ceder a la caracterizacion fisica de este es mediante el
estudio de sus movimientos. De lo que se trata en esta
ocasién es de ver, por ejemplo, si el personaje posee al-
gunos tics determinantes en su personalidad, como ras-
carse frecuentemente la cabeza, un temblor en los labios
0 en las manos. También pueden existir gestos o cédigos
culturales que el personaje emplee frecuentemente y que
se vuelvan trascendentales para, por ejemplo, ubicarlo en
una determinada condicién social o establecer su perti-
nencia a una colectividad; es decir, si se trata de un sacer-
dote 0 una monja, estudiar cudles son los gestos que mas
repiten en la misa o cuando estan haciendo sus ritos; esto
ofrece pautas de gran valor para que el actor acceda a la
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psicologia del personaje y su encarnacién fisica. En este
tltimo elemento, tengamos siempre cuidado con el hecho
de no quedarse ahi, de encontrar la particularidad en lo
general. Todos los sacerdotes tienen tendencia a manejar
las manos de una manera determinada durante la misa,
pero el sacerdote que representa el actor no es uno cual-
quiera, ya que tiene una biografia, una personalidad, una
visién del mundo. El intérprete debe hallar cémo todo eso
se hace patente en la forma en que el personaje ejecuta
los gestos que hacen la mayoria, en las variaciones de
dichos gestos. Lo mismo ocurre con las acciones fisicas. El
actor puede crear la partitura de acciones de la escena: el
personaje se sienta, prende el cigarrillo, fuma, mira hacia
la ventana, etc., pero es preciso definir la manera en que
ese personaje ejecuta cada uno de dichos movimientos,
seglin sus particularidades psicoldgicas. Existen muchas
maneras de prender un cigarrillo: écdmo lo haria el indivi-
duo que representa el actor? Asi, disefiando circuitos muy
precisos para el desarrollo de las acciones y estudiando

»Foto 4. Adyel Quintero en A machete (Diego Espinosa, Colombia,
2010). Archivo fotogréfico de Adyel Quintero Diaz.
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los detalles de cada movimiento, sus intenciones y mati-
ces, el actor puede crear las manifestaciones externas e
internas de la vida del rol que esta interpretando.

El manejo de las emociones
en la escena

Uno de los grandes aportes del método desarrollado por
el maestro ruso Constantin Stanislavski fue el de dotar al
actor de técnicas efectivas para el logro de una emocion
orgdnica, creible, en la escena. Al respecto, una de las he-
rramientas mas recordadas y malinterpretadas es la me-
moria afectiva o memoria de las emociones, que consiste
en que el actor use experiencias de su propia vida como
base para llegar a la emocién que necesita representar en
la escena. Antes de Stanislavski, la representacién de di-
chas emociones solia hacerse a partir de clichés y cddigos
fisicos y vocales definidos segtn las escuelas y estilos in-
terpretativos de cada época. El maestro ruso propuso que
el actor recordara, a través de la memoria sensorial o de
los sentidos, algiin momento particular de su vida y, con
la emocién convocada, actuara la escena. El principio fun-
damental que opera en este caso es similar al del adagio
popular "Recordar es volver a vivir”. Para Stanislavski, a la
memoria afectiva no se llega por el sentimiento per se; o
sea, no se trata de que el actor se acuerde de la tristeza,
sino de los hechos que la provocaron y de los elementos
sensoriales que estuvieron presentes el dia del evento re-
memorado. Muchos actores consideran que el uso de esta
técnica es efectivo sobre todo en el cine y la television,
a pesar de que Stanislavski la creé pensando en el tea-
tro. La causa es que el proceso de traer el recuerdo toma
tiempo, lo cual es factible antes de arrancar a rodar, pero
si el actor necesita utilizar esto en medio de una escena
teatral, con publico al frente, no dispone de ese tiempo;
entonces le tocaria trabajarlo mucho en los ensayos para
que, cuando llegue al momento de la representacion, la
memoria afectiva opere de manera casi instantanea. Lo
cierto es que algunos actores intentan con la memoria
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afectiva y no les funciona o no siempre encuentran una experiencia en sus
vidas que puedan usar para provocar los sentimientos del personaje en la esce-
na. En ese caso, Stanislavski habla del “si" magico, el cual consiste en colocarse
en las circunstancias del personaje y decir: “Si esto me pasara a mi, {como
reaccionaria?”. La respuesta no debe ser intelectual, sino a partir de la accién.
Aun asi, el actor podria decirle al director que no sabe cémo reaccionar, pues
conoce nada o poco acerca del problema o situacién descrito. Por ejemplo, el
personaje se droga con hongos alucinégenos y el actor no tiene nociones sobre
el estado que esto produce en los seres humanos. {Qué hacer ante circunstan-
cias similares? Investigar. El intérprete necesita documentarse al respecto, de
esa manera alimentard su imaginacién y encontrara claves para luego poder
responder, desde la improvisacion y la accién escénica, cémo reaccionaria él
ante las circunstancias propuestas. También es factible que el actor explore
en su imaginario circunstancias o eventos equivalentes. Por ejemplo, nunca
ha usado hongos alucinégenos, pero alguna vez ha tenido alucinaciones por
una fiebre muy alta. Al ser similares o andlogos los eventos: las alucinaciones
por la fiebre que recuerda el actor y las alucinaciones sufridas por el personaje
al consumir los hongos, el primer suceso servird como base para actuar el
segundo. En este caso, funcionan también las experiencias vistas o leidas por
el actor en peliculas, novelas, notas de prensa, articulos cientificos, etc. Toda
esta memoria opera como alimento efectivo para la imaginaciéon y para lograr
colocarse en el lugar del personaje; no se trata de reproducirla o imitarla tal
cual, sino de comgrenderiu sent{do mas profundo. Dpe cualquier manera, no «Uno de 108 qrandes
es necesario que el actor tenga Ia/experlenua para poder actuaﬂa. Alg.unos aportes del método

directores y actores piensan que si y, en un caso como el anterior, prefieren
decirle al actor que vaya y consuma los hongos para que entienda lo que es desan’ouado
eso. El trabajo del actor es crear la ilusién de la verdad a partir de su naturaleza
orgénica creadora. El no necesita haberlo vivido o experimentado. Para eso | POT el maestro

tiene su imaginacién artistica, la investigacion y la técnica. Si siempre tuviera .

que experimentar para poder actuarlo, ¢a un individuo que interpreta a un ase- ruso Constantin

sino en serie deberiamos recomendarle entonces que vaya y asesine a un par Stanislavski fue el
de personas con el propésito de que comprenda lo que es eso? Obvio que no.

de dotar al actor de
La escuela norteamericana del Actor Studio desarrollé otra técnica, llamada .. .
"ajuste de emocion”. La misma se basa en el principio de que no importa lo | LECN1CAS efectivas

que el actor esté pensando, porque el pulblico no tiene acceso a ello, sino

linicamente la manifestacion externa del sentimiento, la cual leerad teniendo para e]' ].OCIIO de una
en cuenta la dramaturgia, el contexto en el cual se produce dicha emocién. emocién OI‘CIé.].’IiC&
Siguiendo este principio, si el personaje durante la escena debe llorar porque g

perdié a su amante, pero internamente el actor estd operando a partir de la Creible, en la escenay.
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7 Cuando interpreté al personaje Nico en la pe-
licula colombiana Cuarenta, tenia una escena
fuerte emocionalmente, en la cual era desea-
ble un poco de llanto por parte del personaje.
Como actor siempre le habia tenido miedo a
este tipo de situaciones, pues en la vida cotidia-
na no soy la clase de individuo que suele llorar
facilmente. Durante el ensayo repasé la escena
con el director, sin pensar mucho en el elemen-
to emotivo. Luego, cuando ya se iba a rodar la
misma, mientras hacian el montaje de las ca-
maras, me puse en el set y empecé a pensar
profundamente en la historia de mi personaje,
en cémo y porqué habia llegado alli, en todo lo
que le habia tocado vivir. Senti una profunda
conexién con Nico y una gran empatia hacia él.
En el instante en que el director dijo "Accién”,
las lagrimas llegaron sin que tuviera que pen-
sar en ello; de hecho lo hicieron todas las veces
que repetimos la escena, solo con pronunciar
las primeras palabras del texto.
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imagen de su mascota, la cual murié recientemente, y esto le produce al actor
una emocién similar a la que requiere el personaje en la escena, entonces esta
bien, funciona. El actor creard una cadena de estimulos internos para gene-
rar las emociones en cada momento. Es clave que dichos estimulos sean los
suficientemente atractivos como para despertarle con rapidez las emociones.

Hay otras maneras de llegar al sentimiento en la escena. Algunos lo hacen uni-
camente basandose en la comprensién del guion y de la caracterizacién de su
personaje, desarrollando una fuerte empatia o conexion emocional con el rol que
interpretan’; otros, utilizando estimulos externos, como la mdsica, cantar una
cancién, ver unas imagenes, hacer ejercicios de relajacién y concentracién antes
de rodar la escena, etc. Cada actor puede encontrar vias diferentes, y es tarea del
director descubrir, negociar con este la manera de hacerlo. Lo importante es que,
sea cual sea el camino elegido, la emocién devenga organica, creible.

El trabajo con nifos

Es muy frecuente en el cine contemporaneo la presencia de nifios actores;
algunos entrenados en escuelas de teatro y otros escogidos porque poseen
talentos especiales para la actuacién o similitudes con el personaje que van
a interpretar. Aunque no se encuentran manuales donde se recoja una meto-
dologia especifica para dirigir a los nifios actores, la practica al respecto nos
ha legado algunos principios esenciales al respecto, entre los cuales destacan:

* Es recomendable poner la técnica en funcién de los nifios y no a los nifios
en funcién de la técnica. En ocasiones, por alguna dificultad relacionada
con la colocacién de la cdmara, por ejemplo, tocard indicarle al nifio que
camine tres pasos y se voltee en un angulo de 45 grados, pero no es lo ideal.
En la medida de lo posible, cdmara, luces y sonido deben sequir a los nifios.

* Debemos ser flexibles en el manejo de los didlogos. Escribir parlamentos
para nifios suele ser complejo, porque para expresarse como se expresan
los infantes casi hay que pensar como ellos, tener su inocencia, cosa que
a los guionistas les cuesta, por su distancia en edad. Entonces, lo ideal es
suministrarle el texto al nifio y pedirle que lo diga como él lo sienta, con sus
palabras. También hay momentos en que tendremos un didlogo que, dada
su importancia, debe ser dicho tal cual y nos correspondera adiestrar al nifio
para que no lo cambie, pero este definitivamente no es el escenario ideal.
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actor, si este tiene seis afios, no seria adecuado. Por
ello, lo mas recomendable es grabar al nifio en un pla-
no, ofreciéndole otra pauta que lo lleve al sentimiento

»Foto 5. Direccion de actores en Gente de bien (Franco Lolli,
Colombia, 2014). Archivo Evidencia Films.

* Los nifios saben obedecer reglas. El director debe ex-
plicar las reglas de trabajo tanto durante los ensayos
como durante el rodaje; por ejemplo, que no puede mi-
rar a camara, que solo se detenga cuando escuche la
voz de corte, etc.

El proceso de construccion del personaje generalmen-
te es largo y detallado y a veces dificil. Con los nifios, lo
mejor es apuntar a conseguir, desde el casting, que se
parezcan fisica y temperamentalmente al rol que van a
representar, con el fin de que la escena no les implique
un proceso de transformacién fisica y vocal que tal vez
no comprendan o les resulte dificil de asumir.

Falsear las escenas resulta muy apropiado cuando se
trata de tematicas o situaciones dificiles que un nifio
no esta preparado para entender. Por ejemplo: el per-
sonaje ve en la pelicula cémo asesinan salvajemente
a sus padres. Darle la instruccién tal cual al pequefio

que requiere la narrativa, pero que sea menos trau-
mética para él. En contra plano se filma la escena del
asesinato, y luego se monta.

La edad es clave. A veces, las particularidades del per-
sonaje son mas faciles de entender para un nifio de 12
afios que para uno de 7; sin embargo, hay pequefios de
12 que pueden aparentar perfectamente los 7 afios.
En ese caso, y si tiene el talento necesario, es mas cé-
modo trabajar con el nifio de 12.

Hay que tratar, al hacer el disefio de produccién, de no
asignarles muchas escenas sequidas a los nifios. Ellos
se agotan mas rapidamente que el actor adulto.

En la medida de lo posible, se debe buscar no repetir
tanto las escenas, pues los nifios, al repetir, suelen vol-
verse muy mecanicos y se van agotando, hasta que a
veces llega el punto en que se requiere parar la graba-
cién porque se rebelan. Si eso llegara a pasar, es mejor
no insistir, sino detenerse y continuar en otro momento.

Si en el rodaje se cuenta con un adulto que conozca
muy bien al nifio, es una ganancia. Esta persona no
debe estar en el set, porque el nifio puede distraerse;
sin embargo, tenerla cerca es de gran ayuda para sa-
ber, por ejemplo, cdmo reaccionaria el nifio ante cier-
tas situaciones, qué lo podria estimular, cuales son sus
personajes favoritos, entre otras informaciones suscep-
tibles de ser usadas por el director en la filmacién.

Hacerse amigo del nifio resulta esencial para el direc-
tor y generar un clima de confianza en el cual este se
sienta un colaborador de gran importancia para el ro-
daje ayudara a que al pequefio no le dé pena ni temor
escénico cuando vaya a rodar las escenas.
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e Explicarle el “juego del cine”, mos-
trarle la camara, cémo funciona,
cémo se ve la escena en video
puede ayudar a que el infante per-
ciba la actividad como un juego
entretenido y que sienta ganas de
estar alli, que se entusiasme con su
trabajo en el proyecto.

Como manejar escenas
que contengan desnudos

Este tipo de escenas se pueden con-
vertir en un problema para algunos
actores y directores, pero, en este
caso, también seguir unos principios
basicos ayuda a filmarlas sin ninguna
dificultad:

¢ Trate la escena como a otra cual-
quiera, en el sentido de que lo
esencial no es concentrarse en que
el actor estara desnudo, sino en la
situacion, las acciones, las relacio-
nes del personaje con los demas.

 Verifique con el actor y, de ser ne-
cesario, el guionista la necesidad
dramatirgica, narrativa y esté-
tica de la escena en el guion. El
intérprete debe estar plenamente
convencido de que la situacién se
requiere y que no se trata de una
forma de hacer mas comercial el
filme o algo por el estilo.

e Coreografie laescena, es decir, mén-
tela de la manera que los actores

Las rutas

sepan qué hacer en cada momento,
de acuerdo con los planos de cama-
ra; por ejemplo, qué tanto moverse
y cémo efectuarlo para generar la
sensacion de realismo buscada. Ex-
pliqueles, ademas, cudles planos va
a utilizar y qué se va a ver, esto les
dard mayor tranquilidad y dara la
posibilidad de negociar, en caso de
que no les agrade cémo se observa
cierta toma.

Durante el rodaje de la escena,
tenga a la mano unas batas para
cubrir a los actores una vez termi-
nen y entre una toma y la otra.
Cuando el actor esta fuera de la
escena, le puede resultar incémo-
do permanecer desnudo frente a
todo el equipo técnico.

Negocie con el actor si prefiere
que la escena se ruede con la me-
nor cantidad de personal técnico
presente o si le da lo mismo. Res-
pete la decision que este tome en
ese sentido.

Al hacer los ensayos, si es posible,
desarréllelos con los actores des-
nudos. Esto les permitird acostum-
brarse a la sensacion.

Insistale al actor en el hecho de
que no debe pensar en que esta
desnudo en la escena, sino con-
centrarse en la situacion dramati-
ca, las acciones, etc.

El director precisa disciplinar al
equipo técnico para que no hagan
comentarios acerca del desnudo
de los actores y minimicen la im-
portancia del tema.

Estos principios se aplican sobre
todo si los actores no tienen expe-
riencia con el asunto en cuestién y
se sienten incémodos al respecto,
pero hay intérpretes que o ya han
grabado escenas asi o no tienen
ninguna dificultad con ello. En ese
caso, el director procederd como
con las demés escenas. ¢{C6mo? Lo
veremos a continuacién.

»Foto 6. Rodaje de A machete. Archivo
fotografico de Adyel Quintero Diaz.
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LA RELACION
ACTOR-DIRECTOR

Los vinculos profesionales que esta-
blecen el actor y el director durante
la preproduccién y la produccién del
filme estén condicionados por nume-
rosos factores, determinantes de la
calidad artistica del trabajo desarro-
llado. Entre las pautas mas relevantes
al respecto, mencionaremos cinco:

El director no debe
enfocarse en el
resultado de la escena,
sino en el proceso que
conduce a la misma

¢ Para muchos directores, lo normal
es comenzar marcando la escena al
actor: "te mueves hacia este punto,
luego te pones triste, entonces llo-
ras". Lo que se obtiene con seme-
jante metodologia, generalmente,
es un actor enfocado, mas que en
el proceso interno que conduce a
la emocién, en representar exter-
namente los resultados definidos
previamente por el director, lo cual
deriva en una actuacién mecanica
o0 en la sobreactuacion.

e Maria Fatima Toledo, quien se ha
destacado en Brasil durante los ul-
timos tiempos por su trabajo con
los llamados actores naturales, ha
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expresado en multiples ocasiones
que, durante su proceso de entre-
namientos y bulsquedas con los
futuros intérpretes del filme, ella
se dedica a improvisar hasta crear
una suerte de colchén para la es-
cena, el cual puede ser modificado
por la puesta en cdmaras, una vez
que se rueda la pelicula; sin em-
bargo, como coach® emplea meses
investigando e improvisando con
el actor, hasta llegar a un disefio
de acciones, estimulos, asociacio-
nes que le permitan conseguir una
actuacion viva, creible.

* Algunos directores, cuando traba-
jan con los actores, se concentran
en darles largas explicaciones so-
bre la escena: “aqui ocurre esto,
porque...; luego, ella se acerca a él
porque la embarga un amor pro-
fundo que..". Semejantes pautas
son poco operativas para conse-
guir emociones auténticas en los
actores. No hay que concentrarse
en la emocion ni en los resultados,
sino en aquello que los provocan,
es decir, en las imagenes, los he-
chos y el universo sensorial de la
escena. Cito en este punto al di-
rector colombiano Pepe Séanchez,
quien, en entrevista para la revista
Kinetoscopio, dijo sabiamente:

Yo soy enemigo, siempre lo he sido,
de marcarle al actor, de decirle “mire,
quiero que me haga esto asi, y este
gesto asa [...]. Hace tiempo veia yo en
este programa maravilloso del Actor's

8 He sabido de experiencias, tanto en el medio
académico como en el profesional de los me-
dios audiovisuales colombianos, en las cuales
se define el cargo de director de actores y se
pone en el mismo a un individuo con conoci-
miento especializado de las técnicas actorales,
para que entrene y trabaje con los intérpretes.
Sin embargo, en el &mbito internacional, mas
que "“director de actores” podriamos llamar a
este personaje el entrenador (coach) de los ac-
tores, porque esa debe ser su funcion exacta-
mente. El coach esta, por ejemplo, para ocupar-
se de un trabajo fisico o vocal muy especifico
que requiera la pelicula que se va a rodar, en
la que el director no sabe cémo hacerlo, porque
no tiene los conocimientos técnicos requeridos
(aunque lo ideal es que si los posea); sin embar-
go, debe trabajar muy de cerca con el director,
ya que este serd siempre quien toma las deci-
siones finales y es quien, finalmente, dirige a
los actores.
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Studio hablar de los directores que marcan minuciosamen-
te al actor, y decian que esos directores corren el peligro de
no conseguir del actor sino hasta ahi, hasta donde le mar-
caron. Me parecié una sabia apreciacion, porque un exce-
so de marcacién mata la posibilidad creativa y expresiva®.

No te quedes con lo primero que
aparece, explora la escena con el actor

Los que trabajaron en los filmes del célebre director nor-
teamericano Stanley Kubrick coinciden en sefialar que, an-
tes de dar por concluido el rodaje de una escena, Kubrick
solfa hacer mltiples tomas de la misma, siempre con la
finalidad de que el actor, de una toma a otra, profundiza-
ra en su comprension fisica, vocal, emocional e intelectual
del personaje y de la situacién dramatica. Pero en general
nunca se conformaba con rodar la escena una sola vez. El
trabajo con el actor es un proceso creativo; por ello es esen-
cial explorar profundamente la escena, probar alternativas,
cambiar las pautas y tomarse el tiempo para llegar a un
resultado realmente artistico. Recuerdo nuevamente en
este punto mi trabajo y el del resto de los actores con el
director Carlos Fernandez de Soto en la pelicula colombia-
na Cuarenta (2011), el cual fue concebido en gran parte
como un juego permanente de exploracién de los perso-
najes y las escenas. Roddbamos una versién de la escena,
luego otra cambiado las pautas, los textos, y esto le aporté
mucho al filme, en la medida que el guion realmente se
recompuso en la edicion. Por ejemplo, el guion decia “No...",
y como habiamos rodado también un “Si..." o un “No sé..",
en edicién habia que escoger cudl de las tres versiones se
acondicionaba mas a la cosa, eso iba cambiando |a historia
y me parecié muy interesante como método de trabajo™.

9 Pepe Sanchez. "El teatro es del actor, el cine del director y la television
del productor”. Kinetoscopio, 17 (80), 2007, p. 27.

10 Carlos Fernandez de Soto. “Lo mas importante en el actor es que sepa
escuchar"”. Kinetoscopio, 17 (80), 2007, p. 16.
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Entre actor y director se debe
desarrollar una relacion basada,
sobre todo, en la confianza mutua...

La reconocida actriz colombiana Vicky Hernandez, al refe-
rirse a su relacién profesional con el director colombiano
Carlos Mayolo, dice:

Mayolo lograba algo maravilloso: hacerse cémplice. Es
que un director y un actor tienen que ser cémplices mas
que cualquier cosa, tienen que ir juntos a sacarle el maxi-
mo a eso que van a contar, disfrutarselo al maximo y
hacer que la gente que vea, oiga y conozca eso también
lo goce al maximo con todos sus sentidos. Eso es lo que
hay que lograr entre un director y un actor o una actriz,
la complicidad, pero sobre todo por la obra, con la obra,
para la obra, no extra obra'".

A propésito del anterior comentario, cuando Malcolm
McDowell interpreté al protagonista Alex en La naran-
ja mecanica (Stanley Kubrick, 1971), segtin comenta el
actor, entre el director y él se desarrollé una gran confianza
y siempre pensé que se habian convertido en amigos, que
aquella intensa relacién duraria por mucho mas tiempo y
que, seguramente, volverian a compartir y a trabajar juntos
en un largometraje. Pero no fue asi: Kubrick jamas lo volvié
a llamar. Esta es la dindmica que siguen muchos directores
en el medio: crean una interaccion muy profunda con el
actory, sin embargo, ella termina una vez que ha finalizado
el vinculo profesional. Otros directores suelen mantenerla.

La tarea del director debe estar orientada a romper ba-
rreras comunicativas, a eliminar las mascaras que le impi-
den al actor interpretar su personaje de manera organica.
Pero estas obstrucciones pueden ir desde un exceso de
ego hasta una represién de naturaleza sexual. En un
caso como este, {c6mo y hasta qué punto es licito que
11 Vicky Hernandez. “Més que cualquier otra cosa, un actor y un director
tienen que ser complices”. Kinetoscopio, 17 (80), 2007, p. 14.
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el director penetre en /o secreto y se aproveche de lo que encuentre alli? Esta
es una actitud que no todos los directores asumen o les gusta asumir. Muchos
confunden la confianza con hacerse efectivamente un amigo inseparable del
actor, tomarse unos tragos con este, conocerlo de manera superficial (saber
dénde vive, qué carro tiene, quiénes son los miembros de su familia). Y aunque
eso abona en parte el terreno, lo esencial es ir un poco més alld. No es necesa-
rio entender en su totalidad la naturaleza del individuo, sino aquellas partes o
zonas esenciales que le pueden servir de soporte para interpretar al personaje.
Es ahi donde debe ahondar o sumergirse el director, y el actor requiere enten-
der que, efectivamente, tiene que abrirse y permitir que el material aflore de
manera real y se convierta en expresion artistica. Pero, del otro lado, el actor
necesita, para llegar a ello, saber que esta dialogando con otro artista, con
alguien capaz de generar algo realmente bello con la substancia que dicho
actor proveerd. En cambio, si el actor tiene frente asi a un individuo inseguro,
dubitativo, que se muestra poco conocedor de lo que hace, de lo que quiere,
de a dénde desea llegar, dificilmente se entrega. El director de actores debe
evidenciar que conoce la ruta a sequir para la puesta en escena. El es un lider
y como tal precisa guardarse el estrés, las dudas, la inseguridad.

Para dirigir adecuadamente a un actor, el director
requiere conocer las técnicas de este y su lenguaje

Y a fin de lograrlo, no es necesario saber actuar, sino entender cémo llevar al
actor a hacerlo. De hecho, la historia esta plagada de ejemplos de grandes
maestros, directores, investigadores del arte del actor que o fueron actores
carentes de talento interpretativo o nunca se desempefiaron como tales. El
director lo que si necesita es un conocimiento profundo de las técnicas del
actor y de su lenguaje, lo cual implica una comprensién de la evolucién de las
mismas, asi como el estudio de aquellos maestros que constituyen arquetipos
tanto del proceso formativo como de la misma practica actoral del presente.
Asi, director y actor podran “entenderse”, pues manejaran conceptos, herra-
mientas, algoritmos y metodologias de trabajo comunes.

También ayuda estudiar cémo lo han hecho otros directores, o sea, investigar
la manera en que grandes directores del cine y la television (que devinieron
paradigmaticos en el trabajo con el actor) han desarrollado su labor. Esto les
permitird a los profesionales de la direccién escénica conocer diferentes vias
0 caminos que, como verdn, van de la mano con los géneros, las estéticas
y las concepciones que animaron la obra creativa de directores, como Akira
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«Kubrick solia hacer
miltiples tomas de
la misma, siempre
con la finalidad

de que el actor, de
una toma a otra,
profundizara en su
comprension fisica,
vocal, emocional

e intelectual del
personaje y de la
situacién dramatica».
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»Foto 7. Direccién de actores en Alguien mato algo (Jorge Navas, Colombia, 2000). Archivo
fotografico de Jorge Navas.
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Kurosawa, Elia Kazan, Andrei Tarkovski o Peter Brook, o de colombianos que
poseen una trayectoria significativa en el trabajo con el actor, entre los cuales
se destacan Jorge Ali Triana, Victor Gaviria, Carlos Mayolo, Pepe Sanchez, Car-
los Ferndndez de Soto.

El director, mas que respuestas, le formula pre-
guntas al actor, que le permiten sumergirse en un
proceso permanente de biisqueda e investigacion

"El trabajo de los ensayos debe consistir en crear un clima en el que los acto-
res se sientan libres para generar todo aquello que puedan aportar a la obra.
[..] El director continuamente esta provocando al actor, haciéndole preguntas,
creando una atmoésfera en la que el actor pueda bucear, probar, investigar"2.
Esta frase del célebre director e investigador teatral y cinematogréfico Peter
Brook resume uno de los puntos mas excitantes del oficio. Ya deciamos ante-
riormente que, cuando se trata de trabajar con actores, estamos hablando de
un proceso de creacién, y para crear no hay que encerrarse en moldes, sino
seguir principios, intuiciones, y hacerse preguntas efectivas que se vuelvan un
estimulo para profundizar en la vida del personaje y de la escena, en aquello
que finalmente conducird al actor hacia una interpretaciéon memorable de su
rol. Todo proceso de trabajo con un actor deberia convertirse, en definitiva,
en un ejercicio de experimentacién, en un laboratorio de investigacién que le
permitird al director profundizar en sus visiones de la puesta en escena y en su
manejo del lenguaje cinematografico y que lo llevard a encontrar, con el paso
del tiempo, un estilo en la direccién de actores, profundamente conectado con
su visién artistica del filme. ®

12 Peter Brook. Provocaciones. Cuarenta arios de experimentacion en el teatro (1946./1987). Bue-
nos Aires: Fausto, 1992.
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«El trabajo de

los ensayos debe
consistir en crear un
clima en el que los
actores se sientan
libres para generar
todo aquello que
puedan aportar a la
obra. [...] El director
continuamente esta
provocando al actor,
haciéndole preguntas,
creando una
atmoésfera en la que
el actor pueda bucear,

probar, investigary.

Peter Brook
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»Foto 8. Carlos Mayolo dirigiendo a Alejandro Buenaventura en
La mansion de Araucaima (1986). Foto: Eduardo “Rata” Carvajal.
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EL DIRECTOR FRENTE AL ACTOR DURANTE LA PREPRODUCCION Y PRODUCCION DEL FILME

»Foto 9. Jorge Ali Triana dirigiendo a Nelly Moreno y a Sebastian Ospina en rodaje
de Tiempo de morir (Jorge Ali Triana, 1985).
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* Andrés
Arizmendy

Realizador de cine y television de la
Universidad Nacional de Colombia.
Es director de fotografia y realiza-
dor audiovisual independiente para
comerciales y proyectos cinemato-
gréficos de cortometraje. Trabajo
como videdgrafo y fotégrafo para
la Agencia Nacional para la Supera-
cion de la Pobreza Extrema (ANSPE)
y como docente de Puesta en Escena
en la Escuela de Cine Black Maria. Ha
sido director, director de fotografia
y montajista de proyectos de ficcion
y documental reconocidos nacional
e internacionalmente, entre los que
se destacan: Naranjas (2013), El
tiempo va (2012), El tiple (2012),
Tren (2012), Palacio de Justicia en
Llamas (2012), Ella y la implosion
(2010) y Pensar/Clasificar: Archi-
vo Luis Ospina (2011).
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~Isabel
Torres

Comunicadora social con énfasis en
television educativa de la Pontificia
Universidad Javeriana de Bogota.
Inicié su carrera en el sonido cinema-
tografico como microfonista del reco-
nocido César Salazar (sonidista en La
virgen de los sicarios y La sirga)
y decide profundizar su estudios so-
bre sonido para cine en la Escuela
Internacional de Cine y Television de
San Antonio de los Bafios, Cuba, de
donde egresa en el afio 2005. Se ha
desempefiado como sonidista de di-
recto y editora de sonido para corto-
metrajes y largometrajes de ficcion y
documental.
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Disefiadora grafica de la Universidad
Pontificia Bolivariana de Medellin. Ha
trabajado como disefiadora de produc-
cién en los largometrajes Al final del
espectro (2006), Saluda al diablo
de mi parte (2011), Cazando lu-
ciérnagas (2013), The Dead Men
(2014), ABCs of Death 2 (2014)
y Love in Moreno Valley (2014), y
como directora de arte en comerciales,
videos musicales y series de television.
Obtuvo el premio a Mejor Direccién
Artistica en los Premios Nacionales
de cine en 2008 con Al final del es-
pectro y el premio Macondo a Mejor
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Direccién Artistica en 2012 con Salu-
da al diablo de mi parte. Ademas
ha participado como directora creativa
de las campafias de comercializacion
de Al final del espectro y Saluda
al diablo de mi parte, y ha sido do-
cente en la UPB, la Escuela Nacional
de Cine y los proyectos de Imaginando
Nuestra Imagen del Ministerio de Cul-
tura. Paralelo a su trabajo audiovisual,
ha desarrollado proyectos de disefio e
investigacion de la imagen, materia-
lizada en numerosos productos digi-
tales y en publicaciones académicas
avaladas por Colciencias.

 Adyel
Quintero Diaz

Doctor en Ciencias sobre Arte del Ins-
tituto Superior de Arte (ISA) de La Ha-
bana. Licenciado en Artes Escénicas
con especializaciones en Actuacion y
Dramaturgia (ISA). Tiene veinte afios
de experiencia como docente, actor
e investigador en teatro, cine y televi-
sion. Autor de diversos ensayos sobre
dramaturgia audiovisual, investiga-
cién artistica (un libro publicado sobre
este tema) y del cine colombiano, asi
como direccién de actores. Ha sido ac-
tor protagénico del filme colombiano
Cuarenta, y actor de reparto en la
serie de television espafiola Opera-
cion Jaque. También ha sido docen-
te de direccién de actores y guion en
la Universidad del Magdalena y en la
Corporacién Universitaria Unitec. Cua-
tro de sus proyectos de formacién han
sido premiados en Colombia y en el ex-
tranjero. Ha sido jurado de varios con-
cursos de dramaturgia, investigacion
sobre cine y cortometraje en Colombia
y director Académico del Festival de
Cine Verde de Barichara, Festiver.
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»
Este libro que te dio rutas sobre fotografia, sonido, direccién de arte
y direccion de actores se terminé de editar en diciembre de 2016 en
Bogota D. C., Colombia // Explora mas recorridos en los otros libros de la
CARTILLA CINEMATECA RODANTE.
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Rutas para la creacién, circulacién y preservacion
de obras audiovisuales
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LAS RUTAS
DE ESTE LIBRO

debe sortear otra serie requerimientos para que pueda ser realizable.

En este sentido, Jorge Botero en “"De qué hablo cuando hablo de pro-
ducir" sefiala los principales indicios de un largo camino para la produccién
cinematografica: el desarrollo, la financiacion, las fases de produccién, el pre-
supuesto, entre otras.

A demas de los elementos técnicos y creativos, una obra cinematogréafica

Gerylee Polanco propone ir mas alla del "detras de cdmaras” de la produccién
de una obra audiovisual y se introduce en la cadena legal de los derechos de
autor tanto morales como patrimoniales que atraviesan toda la produccién
cinematogréfica. Finalmente, Alexandra Chaverra invita al lector a ver el cine
desde la perspectiva en que éste se encuentra con sus publicos. La circulacién
y distribucién del cine ha cambiado tanto como sus soportes y la autora recoge
algunos de estos cambios.

Modulos porlibro  Salir 4 p € 2 Volver



=

Las rutas Médulos porlibro  Salir ¢ p € > Volver



Las rutas Médulos porlibro  Salir ¢ p € > Volver



DE QUE HABLO

CUANDO HABLO

DE PRODUCIR

b orlibro Salir 4 p € 2 Volver



ada vez que hablo sobre el oficio de producir con un

nuevo grupo de estudiantes, siempre salen palabras

como organizacion, presupuesto, financiacion y cro-
nograma. Y aunque todo eso tiene que ver con el oficio de
productor, mi propia y personal version del mismo es bien
diferente. Un productor, un buen productor, es, para mi,
un visionario: alguien que descubre una pelicula completa
en una foto enterrada en un museo; alguien que se llena
de referencias visuales para poder entender qué es lo que
otro —usualmente, el director— tiene en su cabeza; al-
guien que aporta ideas, personajes, planos, sonidos, para
que esa pelicula logre ser lo mejor que puede llegar a ser.

Ahora bien, un productor no hace milagros, no puede
hacer de un guion mediocre una buena pelicula, pero
seguramente podra hacer una mejor pelicula que la que
hubiera salido sin él. Y ahi es donde esta el tema principal
de este trabajo: un productor tiene que ser el primer es-
pectador de su pelicula y tiene que ser lo suficientemente
objetivo y tener la claridad de criterio necesaria que le
permita saber cuando las cosas estan bien y cuando no.

Para ello, un productor tiene que sentir que las peliculas
que hace son suyas. Y no usamos acd una metéfora, ya
que efectivamente el productor es quien debe tener los
derechos patrimoniales de la pelicula’. Por ende, debe
ser considerado como el "jefe". Esto de ninguna manera
implica que deba hacer primar sus intereses sobre los de
los demas —practica usual en nuestra cultura—, sino que

Las rutas
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debe ser ante todo la persona que vela por el buen fin de
la produccién y por el bienestar y la salud de todos los
que trabajan en la misma.

{Cémo lograr ese nivel de compromiso? Es fundamental
tener la capacidad de eleccién del proyecto, porque —a
diferencia del director de fotografia, del sonidista, del
montajista y de todos los otros que hacen parte de la
produccién de la pelicula— el productor no debera nunca
desconectarse de esta y sera —aparte del director, claro
estd— la persona que tendrd que estar siempre "atada” al
proyecto, para bien o para mal. Su nombre estara asocia-
do al proyecto y su reputacién dependera siempre de la
calidad y la carrera que tenga cada pelicula.

Ahora: icémo elegir buenos proyectos? Yo parto de la
base de que la herramienta basica de un productor es su
criterio. Puede que al inicio de su carrera se equivoque,
pero con su experiencia se dara cuenta de que el criterio
lo guiara, acompafado de su buen juicio.
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Para mi, se trata de "amor a primera vista". Alguien te
cuenta una historia, lees una sinopsis, encuentras un
guion de un amigo y suefias haciendo esa pelicula, las
imagenes del rodaje, los actores, su estreno. Te das cuenta
de que compartes la misma necesidad tematica del direc-
tor y de que lo quieres acompafar hasta donde tengas
que llegar, para poder volver “eso”, una obra cinematogra-
fica que se exhiba en la pantalla de algtin teatro céntrico.

El cine, hacer cine y producir cine, solo se aprende a me-
dida que se ve y se hace cine. Por eso la educacién de un
cineasta esta dada por las peliculas que encuentra en su
camino y por cémo ellas lo acercan cada vez mas a lo que
quiere hacer, a su “tipo de cine”, si asi podemos llamarlo.
Y si bien un director va encontrando con cada pelicula un
estilo narrativo y visual, un productor debera encontrar un
sello por el cual sea reconocido, y es en la construccién de
ese sello donde tendrd que aprender rapidamente a decir
“No" a todas aquellas peliculas por las cuales no esta dis-
puesto a jugérsela y a invertir afios de vida.

No hay buenas y malas ideas. Hay ideas bien desarrolladas
e ideas que han quedado enterradas en el cementerio de
las peliculas que nunca se hicieron. {Cémo elegir entonces
un buen proyecto?, icdmo hacer viable una idea? Aca es
fundamental entender que el proceso de escritura y desa-
rrollo de una pelicula es largo y demandante. Las peliculas
que mas admiro han sido peliculas llevadas al cine contra
viento y marea por aquellos que las hicieron, peliculas que
tardaron décadas en concretarse. Por supuesto, esto no es
lo ideal, pero en el contexto colombiano el tiempo para la
realizacién de una pelicula es de tres a cinco afios. Asi que
lo primero es estar convencido del potencial del proyecto y
lo segundo sera trabajar duro y parejo, sorteando los pro-
blemas y negativas que se encontraran en el camino.

Las rutas
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Si bien este es el mas largo de todos los procesos, tam-
bién es una de las etapas mas intimas e interesantes.
El desarrollo requiere tres acciones fundamentales: la
primera es la investigacion, entendida como el proceso
de conseguir las herramientas para la aproximacién a la
realidad y el contexto de una pelicula. Si bien esta etapa
puede variar de acuerdo con el género y la necesidad del
relato, yo no puedo pensar en hacer una pelicula sobre el
interior de una cércel si no dedico una parte importante
de mis recursos de desarrollo a entender una cércel, a
convivir con ella, a entrevistar y a entender cémo es su
dindmica en Colombia, que difiere completamente de
otro tipo de cérceles del planeta. En la escritura de un
guion, la investigacion se ve y se siente. Al final, es este
proceso el que hace que nadie dude de la verosimilitud
del relato y que después de ver la pelicula la gente salga
sintiendo que estuvo en una cércel. Si mi idea de lo que
es una carcel la construyo a partir de los referentes del
cine y la televisién, mi guion se acercara peligrosamente
al cliché.

La segunda accién es la escritura. Esta puede darse de
manera independiente, realizada por un guionista con-
tratado para tal fin, partiendo de una idea del produc-
tor. En este caso, el productor paga al guionista por la
escritura del guion y adquiere mediante un contrato los
derechos del mismo. En muchas obras del cine de autor o
independiente, el mismo director es a su vez el autor del
guion. Por ello, parte fundamental del contrato es definir
si él sera el director de la pelicula y lo que podria pasar
si decide no hacer la pelicula. Aca, como siempre, lo mas
importante es definir a quién pertenecen los derechos pa-
trimoniales del guion, que deben quedar en cabeza del
productor, que los ha adquirido mediante un contrato de
cesion de derechos de autor.
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TN CARTILLA CINEMATECA RODANTE

»Foto 1. Fotograma del corto No todos los rios van al mar (Santiago Trujillo, Colombia,
2008), producida por Séptima Films. Foto archivo Jorge Botero.
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La tercera accién es la financiacién, que arranca con las
preguntas: {cdmo vamos a pagar la investigacién?, (cuan-
to valdré el guion?, {cuanto valen el trabajo y los gastos
colaterales del desarrollo mismo? Asi que lo primero sera
hacer un presupuesto del desarrollo de la pelicula, como
el que veremos a en el cuadro 1.

Una cosa que debo decir sobre los modelos de presupues-
to, adelantandome un poco, es que ninguno es perfec-
to. Cada programa, cada productor, cada software viene
con uno diferente. Lo que importa de tener un modelo es
entenderlo de arriba abajo y sentirse cémodo trabajando
con él. Por eso conviene mucho disefiar su propio presu-
puesto, basandose en un presupuesto que efectivamente
se ejecuto, en uno real.

En este modelo hay algunas cosas para reparar:

El script doctor: el "doctor de guiones”, como traduciria
literalmente, es un consultor especializado que hace
un analisis estructural y narrativo de la obra con el fin
de que pueda ser mejorada. Hay muchos, con diver-
sas tarifas. Vale mucho que te digan sinceramente qué
piensan del guion y que analicen una buena parte de
sus fallas. Esto hara que tu guion siga creciendo antes
de ser filmado.

Presentaciones a fondos de financiacién: las peliculas
requieren de capital para su realizacién. Ya sea que
provenga de medios publicos (fondos nacionales o inter-
nacionales) o de medios privados (inversionistas, copro-
ductores, etc.). Una buena parte del presupuesto se ira
en construir la “carpeta” que incluya todos los elemen-
tos posibles que ayuden a vender el proyecto: sinopsis,
tratamiento, plan de financiacién, presupuesto, nota del
director, teaser, etc. En muchos casos, un envio a un fon-
do internacional puede valer cerca de 300 délares. Aca
el uso de una moneda extranjera, como el délar o el
euro, ayuda en el acercamiento a socios internacionales,
de tal manera que tengan referente de los valores del

Las rutas

Madulos por libro  Salir

mercado colombiano. De igual manera, las traducciones
de un guion en etapa avanzada seran fundamentales
para que alguien valoré la calidad del proyecto.

En conclusién, de la etapa del desarrollo deben resultar dos
cosas: un guion sélido y claro, acompafiado de todas las
herramientas que acompafian la propuesta de la pelicula;
y el dinero para hacerla. Por eso la ecuacién de la etapa de
desarrollo puede pensarse de la siguiente manera:

TIEMPO DE DESARROLLO ESCRITURA X PRESUPUESTO
DIFICULTAD DE LA PELICULA

Para un productor lo mas importante es su red de contac-
tos, sus proveedores, sus clientes, sus empleados antiguos
y nuevos. Una antigua socia me decia alguna vez: "yo
puedo no ser rica pero tengo amigos”. Una buena red de
contactos se va construyendo con los afios y se convierte
en uno de los principales activos de un productor. Y van
desde un impresor que pueda hacer trabajos de dltimo
minuto hasta el gerente de una cadena de exhibicién ci-
nematografica. S6lo sigue una norma: CUMPLE TU PALABRA.
Lucha cada vez que no pueda ser asi y, en caso de tener
que romper tu compromiso, explica por qué.

Un productor, al igual que un director, debe saber de todo:
de montaje, de luces, de arte, de sonido, de formatos, de
camaras. Sin embargo, el mundo del cine es cada vez mas
especializado para abarcarlo con la misma cantidad de
conexiones neuronales. El productor de cine debe apren-
der dos cosas como minimo: Derecho y Contabilidad.
Como ambas son especificidades, fundamentales para el
buen desarrollo de una pelicula, un productor debera te-
ner siempre cerca, un abogado y un contador.

Un abogado y la asesoria legal del mismo le ensefiarén a
tener claridad en los acuerdos que realiza. Un abogado,
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

»Cuadro 1. Presupuesto de guion y desarrollo.

Taza de cambio 1.830,00
TOTAL Pesos 74.500.000
TOTAL Délares 40.710

Descripcion

Nombre del proyecto:
Empresa productora:

Director:

Precio unitario / Pesos | Precio unitario / Délares

1. ESCRITURA Y DESARROLLO

| Unidad

Total Délares

Total Pesos

Derechos 24.590 45.000.000
Obra existente 10.000.000 5.464 1 5.464 10.000.000
Guionista 30.000.000 16.393 1 16.393 30.000.000
Scrip Doctor 5.000.000 2.732 1 2.732 5.000.000
Presentacion a fondos 2.175 3.980.000
Disefio gréfico 1.500.000 820 1 820 1.500.000
Copias 20.000 1 8 87 160.000
Impresiones 60.000 33 8 262 480.000
Papeleria 50.000 27 8 219 400.000
Envios 180.000 98 8 787 1.440.000
Traducciones 2.732 5.000.000
Francés 2.500.000 1.366 1 1.366 2.500.000
Inglés 2.500.000 1.366 1 1.366 2.500.000
Viaje 1 2.568 6.520.000
Tiquetes aéreos 2.500.000 1.366 1 1.366 2.500.000
Investigador local 2.200.000 1.202 1 1.202 2.200.000
Hotel 490.000 268 2 536 980.000
Transportes y dietas 420.000 230 2 459 840.000
Honorarios 3.279 14.000.000
Director 3.000.000 1.639 1 1.639 3.000.000
Productor 3.000.000 1.639 1 1.639 3.000.000
Contador 500.000 273 6 1.639 3.000.000
Asesor legal 5.000.000 2.732 1 2.732 5.000.000
Imprevistos 5,00% 2.036 3.725.000

Subtotal 40.710 74.500.000

$ 42.746 $ 78.225.000
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contrario a lo que mucha gente piensa, no se contrata para demandar, sino
para no demandar. Si los contratos con el equipo técnico, el guionista, el di-
rector, el agente de ventas y el distribuidor los revisa un abogado cercano que
tenga conocimientos de derechos de autor, este personaje serd fundamental
durante todo el desarrollo de la pelicula y bien valdra el precio que se le paga.

Si bien el camino del cine pasa por el concepto emocional, artistico y espiritual,
a todas luces es un “arte” carisimo, lo que hace que el apoyo de un contador y
un equipo contable sea necesarisimo desde el inicio, y no solo porque te ayu-
den a tener la informacién financiera al dia, sino porque podras saber cémo
funciona el flujo de dinero dentro de una pelicula —incluso en desarrollo—y
tendras siempre la informacién lista cuando alguien te la pida.
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

5 SMUVGEEN SOBRE LA FINANCIACION

modelos de
financiacién que
corresponden a la
realidad particular
de cada obra
cinematograficay.

2 El término soft money se refiere a aquel di-
nero invertido en la produccién que no se debe
devolver a su fuente. Los fondos nacionales y
alguna parte de los fondos locales son “dinero
suave” en la medida en que no importa la ren-
tabilidad de la pelicula, sino que la pelicula sea
terminada. A cambio, los fondos requeriran la
inclusién de sus logos y tal vez conservaran los
derechos de la pelicula en algtn territorio. Este
término solo existe en relacién con su opuesto:
hard money, que se refiere al dinero que debe-
ra devolverse al inversionista de acuerdo con el
contrato pactado. Generalmente, incluso antes
de las ganancias del productor, el acuerdo pue-
de incluir devolver 100% del hard money, mas
una ganancia de 5% a 10%.

Las rutas

Abrimos acé la pregunta que plantea el modelo anterior: {se necesita tanta
plata para desarrollar una pelicula? Y la respuesta es claramente “No". Existen
diversos modelos de financiacién que corresponden a la realidad particular
de cada obra cinematogréfica. Sin embargo, en el desarrollo de una pelicula
se sabra si efectivamente la pelicula puede o no puede hacerse. Si al final la
pelicula ha conseguido solamente el 20% de su financiacién, el productor
debera verse en la dificil tarea de cancelar el proyecto, con las consecuencias
que esto puede acarrear para su carrera y su reputacién. Hoy en dia existen
diferentes esquemas de financiacién, miremos algunos.

El modelo presupuesto alto (fondos nacionales
+ fondos internacionales + inversion privada)

En este modelo pienso la pelicula, no tengo limitaciones en lo que quiero hacer,
la desarrollo y consigo el 100% de su financiacién a través de fondos de inver-
sion, fondos nacionales, etc. Busco tener el mayor porcentaje de la pelicula y
asi conservar las decisiones artisticas sobre la misma. La comercializo con un
distribuidor o un agente de ventas y devuelvo el dinero a las diferentes fuentes
de financiacién en cantidades porcentuales iguales a las invertidas. Asi, por
ejemplo, si un socio pone el 10% del presupuesto de la pelicula, después del
estreno y el lanzamiento le corresponde el 10% de todas las ganancias netas.

En este modelo es muy importante el llamado soft money?, es decir, el dine-
ro que tienes que gastar en la pelicula, pero que no tienes que devolver. El
problema con el soft money es que tienes que competir con otros miles de pro-
yectos que estan buscando lo mismo y, por ende, en general te tardas mucho
tiempo en conseguir toda la financiacién, para darte cuenta al final de que
la propiedad que tienes como productor es mucho menor de la que hubieras
querido. El retorno de estas peliculas, al menos en el mercado colombiano, no
llega casi nunca a cubrir la inversion.

El modelo presupuesto medio (solo FDC y apoyos)

En este modelo le estoy apuntando directamente a tener un fondo nacional
o internacional y algo de ayudas privadas. Pensemos, por ejemplo, en la con-
vocatoria nacional del Fondo para el Desarrollo Cinematogréfico (FDC) que

Mddulos porlibro  Salir 4 p €& 2 Volver



entrega para cortometraje $50 millones y para largome-
traje $700 millones. De entrada, pienso que con el dinero
de esa convocatoria y un poco mas, 10% o 20%, puedo
hacer la pelicula. Escribo y concibo la pelicula pensando
en ciertas limitaciones. Saco primero la “toma del heli-
coptero” y pienso en tener siete locaciones, en vez de 35.
Si he trabajado l6gicamente, al final del ejercicio tengo
menos deudas y menos socios y, generalmente, hago la
pelicula mas rapido que en el modelo clasico. Si al final
tengo pocos compromisos y logro cubrirlos, no importa lo
que pase con mi pelicula. Todo lo que produzca ella sera
ganancia y tendra que repartirse en pocos bolsillos.

También lo podriamos plantear como el modelo de quienes
hacen peliculas de presupuesto medio, pensando sélo en
recuperar toda la inversién en la taquilla. En ella la inver-
sién, que es mayoritariamente privada, estéd pensada para
una recuperacién moderada pero positiva. Las comedias
o las peliculas familiares son las que mejor se adaptan al
modelo. El problema es que muchas veces las peliculas fra-
casan, incluso si tienen la férmula ganadora, lo que deja
en problemas a los productores y lleva a que los inversio-
nistas jamas vuelvan a invertir en cine su dinero.

Este es un modelo de cine de amigos, cine de bajo presu-
puesto o incluso mindsculo, donde, gracias a la colabora-
cion de mucha gente que no cobra salario, a unos pocos
ahorros y a la tecnologia del video HD, se hace en pocos
dias, con poca gente. Se arriesga poco y se puede ganar
mucho, pero la pelicula tiene que ser concebida para el
modelo, es decir, con pocas locaciones, muy pocos acto-
res, salarios bajisimos, entre otros.

Se busca tener los minimos medios para tener una técni-
ca buena, comida, locaciones y pare de contar. Equipos
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pequefios y versatiles son imprescindibles y siempre pen-
sar como haré la postproduccién de la pelicula.

Ejemplos: , de Alejandro Fadel (Argentina,
2012). Cuenta la historia de cuatro jévenes que escapan
a un reformatorio y empren un viaje de siete dias por los
caminos. Fue hecha con una pequefia herencia, todos los
escenarios son naturales y los actores no eran profesiona-
les. El director logré llegar a la Quincena de Realizadores
de Cannes. Y (Colombia,
2013), de Mauricio Cuervo, que se rodé con cuatro acto-
res en basicamente cuatro locaciones, incluyendo el apar-
tamento de uno de estos. Después logré distribucién en
Brasil y ha tenido un interesante recorrido por festivales.

Ahora bien, una vez encontrado el modelo, a dénde y
cémo puedo salir a buscar el dinero para una pelicula. Los
fondos nacionales o locales son pocos y juegan con reglas
claras. Lo que mas me gusta de ellos es que son trasparen-
tes en su constitucion. Por supuesto, a medida que haces
mas y mejores cosas, eso queda en tu hoja de vida o en
el curriculo de tu empresa. Esto siempre serd positivo a la
hora de enfrentarte a un jurado. Hacer tu primer corto o
tu primera pelicula siempre serd mas dificil que hacer el
segundo trabajo.

Ministerio de Cultura: las convocatorias anuales del
Ministerio de Cultura incluyen produccién de corto-
metrajes y documentales de las regiones, desarrollo y
escritura de largometrajes infantiles, becas para docu-
mentales realizados con imagenes de archivo, asi como
otras para desarrollo de series especializadas de televi-
sion, entre otras3.
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Fondo para el Desarrollo Cinematografico: el Fondo
se ha constituido como una de las experiencias mas
positivas en la regién en cuanto al otorgamiento de
estimulos, que son no reembolsables, pero requieren
de una estructura organizada contable y financiera
debido a la rigurosidad con que se manejan los des-
embolsos de los estimulos. Hay becas para escritura
documental, produccién de documentales de corto-
metraje y largometraje, escritura de guiones de fic-
cién, produccion de largometrajes, postproduccién de
documentales, entre otros?. Una de las mejores cosas
que tiene el Fondo son los estimulos automaticos, que
apoyan proyectos en desarrollo para que participen en
diversos encuentros, mercados y festivales de cine al-
rededor del mundo. Si es curioso, busque los estimulos
por concurso, vea dénde encaja su proyecto dentro de
los foros de coproduccién y aplique.

Secretaria de Cultura, Recreacién y Deportes (Alcal-
dia de Bogota): cada vez mas, la alcaldia y el gobierno
de la capital logran ampliar su portafolio, aunque es
pequefio, aun para el tamafio de la ciudad. Hay con-
vocatorias para documental, cortometraje de ficcién y
animacion, entre otras. Dichos estimulos se entregan a
través del Idartes y la Cinemateca Distrital®.

A todos estos fondos aplican los profesionales del sec-
tor, pues es la manera, en la mayoria de los casos, de
iniciar un proyecto audiovisual. El porcentaje de éxito
se sitlia entre el 2% y el 5% de ganadores, es decir, de
100 proyectos presentados solo 5 0 menos seran mere-
cedores del estimulo. Sin embargo, la convocatoria y el
trabajo que requiere para todos los miembros del equipo
son sélo el comienzo. Muchos de los proyectos ganado-
res se han presentado dos o hasta seis afios consecutivos
para finalmente ganar el estimulo. La base es constancia

Las rutas

Madulos por libro  Salir

y disciplina, seguir trabajando en un proyecto, hasta que
esté cada vez mejor y tenga mayores posibilidades de ga-
nar. Este es el secreto del éxito®.

Sin la Ley de Cine, el pais no podrfa hacer las peliculas que
estd haciendo. En su gran mayoria es un modelo asertivo
que ha permitido al pais existir dentro del universo cine-
matografico. La ley cre6 como parte de los incentivos a la
produccién un sistema de alicientes fiscales para las em-
presas que inviertan en cine. Funciona, en resumen, de la
siguiente manera: sobre el dinero que el empresario tiene
que pagar como parte del impuesto de renta (25% sobre
las utilidades netas de acuerdo a la legislacién vigente),
decidira cuanto quiere invertir. El productor buscara que
el proyecto obtenga el certificado de proyecto nacional
otorgado por el Ministerio de Cultura. El dinero que el
empresario ha invertido entra a un patrimonio auténomo
fiduciario con el tnico fin de que sea gastado efectiva-
mente en la realizacién de la pelicula. Una vez la entidad
que maneja el patrimonio auténomo ha ejecutado los di-
neros depositados por el empresario, realiza un reporte
al Ministerio de Cultura, quien expide un certificado de
inversién del 165%, que efectivamente se traduce en el
41,25% del dinero invertido. Para resumir, si el empresario
decidié invertir $100.000.000 en cine, el certificado de
inversién lo exime de pagar $41.250.000. Por lo que el
productor tendra que ver cémo compensa el 58,75% —es
decir, en nuestro ejemplo, $58.750.000— que el empre-
sario ha invertido en su pelicula. Si bien los empresarios
querran ganar al menos 8% o 10% de su inversién, quie-
nes invierten en cine tendran que tener algo de mece-
nazgo y entender que el “cine es arte". Lo mas légico es
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buscar la manera de retribuir al inversionista por medios simbélicos: créditos
en la pelicula, funciones especiales para la empresa, un porcentaje de la ga-
nancia, en caso que la haya... Prometerle al inversionista que va a recuperar
su inversién solamente con la taquilla, que va a hacer un gran negocio y que
todos seremos ricos después del estreno de la pelicula es una de las cosas que
ha hecho que la inversién en cine haya disminuido considerablemente en los
dltimos dos afios’.

Si tiene un inversionista extranjero dispuesto a invertir una suma igual o supe-
riora US$400.000 en Colombia, la Ley Filmacion Colombia es para usted. Esta
ley se gestd para atraer la inversién al pais y con el objetivo de que Colombia
preste servicios audiovisuales a producciones extranjeras. El productor extran-
jero que desee filmar en Colombia debe pasar por un proceso de reglamenta-
cién a través del Fondo Filmico Colombia.

El Fondo Filmico Colombia (FFC) es una cuenta o instrumento de financiacién
creado por la Ley 1556 para operar durante 10 afios, desde el 2012 inclusive,
con recursos del Presupuesto General de la Nacién para una destinacién es-
pecial: devolver a los productores que llevan a cabo trabajos audiovisuales en
Colombia un porcentaje del valor que gasten en los servicios necesarios para
esa finalidad.®

Basicamente, a través de este fondo el productor extranjero que desee filmar
en Colombia y asociarse con una empresa nacional para la produccién, recu-
perard el 40% de los servicios cinematograficos (alquileres, salarios, etc.) y
el 20% de los servicios logisticos (hoteles, alimentacidn, transporte, tiquetes
aéreos, etc.). La idea es que grandes estudios o empresas contraten mano
de obra local y obtengan un beneficio por ello. Lo complejo, al final, seré en-
contrar una historia que, I6gicamente, se ruede en Colombia y un productor
extranjero que esté dispuesto a tomar el riesgo.

Por otro lado, independientemente de las leyes, lo esencial es lograr aliados. Si
mi pelicula, por ejemplo, toca el tema del desplazamiento forzado de una ma-
nera real e interesante, las organizaciones, fundaciones, agencias del Estado
que les interese poner en la agenda mediatica dicho tema pueden ser donan-
tes ellas mismas o ser el eslabén de la cadena que me ayude a conseguir el
dinero. Como siempre, aca volvemos a la constante: éde qué habla mi pelicula
y a quién le puede interesar?
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Listo, a punta de trabajo y perseverancia usted ha logra-
do financiar la pelicula y desarrollarla, en hora buena.
Una amiga decia que Jaime “el mono” Osorio, era el tinico
productor que habia tenido este pais y que su ensefianza
y ejemplo guié a una buena parte de los productores que
hoy trabajan en la "industria” colombiana.

La experiencia nos ensefia que para que funcione bien la
produccién es necesario tener cuenta algunos puntos o
principios basicos. El primero, evitar los errores, el segun-
do prevenir las sorpresas; el tercero, conocer las dificulta-
des; el cuarto localizar los medios humanos y materiales
necesarios para cada pelicula en particular; el quinto,
organizar y planificar la produccién.®

Para resumir las ideas de Osorio, evitar los errores es basi-
camente planificacion estratégica. Si bien en una produc-
cién existen muchas personas, el éxito de la preproduccion
de una pelicula es comunicacién y que todo el mundo ten-
ga la misma informacién, hacer los desgloses'?, visitar las
locaciones con todo el equipo. En una ocasién durante el
rodaje de (Colombia, 2012) de Juan An-
drés Arango, Nicolas Canniccioni, el fotégrafo de la pelicu-
la, precisaba de diferentes fogatas y en la reunién con el
departamento de arte se precisoé el tamafio de los maderos
y la altura de los mismos. Al llegar al rodaje y encender
los maderos el fotégrafo se dio cuenta de que el tipo de
madera era diferente al que él estaba habituado en su na-
tal Canada y precisamos conseguir madera a como diera
lugar un martes a las 10 pm en Bogota. Anécdotas como
esta y muchas otras son las que demuestran que la comu-
nicacién en los diferentes equipos es la base del éxito en la
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produccién, tener reuniones antes del rodaje y hacer todas
las pruebas y preguntas posibles en la preproduccién lo-
grara “evitar los errores” de los que hablaba Jaime.

Para prevenir las sorpresas se trata de ser claros y directos
con el esquema de contratacién. Decirle a la gente que
es lo que va a pasar durante la pelicula, cudnto se les va
a pagar y cuando se van a realizar dichos pagos es una
norma bdsica de la contratacién. Esto es tan fundamental
porque esencialmente no te va a ayudar para demandar
a nadie, te va a ayudar a tener acuerdos que permitan
precisamente NO demandar a nadie. Las horas de uso de
la locacién, las horas extras de los técnicos, los tiempos
de descanso y todo lo que pueda generar algtn tipo de
conflicto debe quedar claro entre los implicados al inicio
del rodaje. iCon firmita por favor!

Conocer las dificultades es anticiparse a lo que sabemos
de antemano es dificil de filmar, puede ser algo que pare-
ce basico como rodar con un menor de edad. Que requiere
un tutor y alguien que le cuide dentro del set. También
puede ser una locacién que requiere 300 extras. Se parte
de evaluar la necesidad de algunas de los elementos que
estan en el guion y que dramaticamente parecen irrele-
vantes pero que se convierten en mucho dinero. Se trata
entonces de anticipar los problemas y hacerles frente an-
tes que aparezcan. Ninguna medida de cuidado es sufi-
ciente cuando de trabaja con alturas, efectos especiales,
animales, fuego, etc.

Elegir el personal técnico y artistico idéneo para el proyec-
to. No basta con que la gente sea muy buena haciendo lo
que hace y con su experiencia. Se trata aca de contactar
un personal que trabaje con pasién hacia la pelicula y que
logre encajar dentro de las necesidades de la produccién.
Se trata aca de buscar un equipo que funcione como en
una cadena de produccién empresarial donde todos sa-
ben cual es su rol, qué debe hacer y dénde estan parados.
Durante la preproduccién y durante la produccién perder
tiempo es perder dinero.
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En esa misma medida planificar y or-
ganizar, de tal manera que todas las
tareas necesarias se cumplan para
poder hacer una pelicula requiere de
un riguroso control. El software con-
table (programa de contabilidad) y el
conocimiento financiero y logistico del
productor serdn importantes para orga-
nizar las siguientes tareas de acuerdo a
las etapas de: desarrollo de proyecto,
preproduccién, produccién, postpro-
duccién, promocién y lanzamiento.

Tomo lo que sigue del Manual de pro-
duccién cinematogrdfica, de Carlos
Taibo, donde se hace una descripcién
muy clara de los tipos de producto-
res. En este manual siempre hemos
hablado de "el” productor, pero hay
otros tipos de productores con otras
funciones.

PRODUCTOR O PRODUCTOR GENERAL: Es
el promotor de la obra cinematogra-
fica. Se localiza en el escalafén mas
alto y tiene la responsabilidad de los
aspectos financieros, técnicos y artis-
ticos de la realizacién de la obra. Esta
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responsabilidad puede ser asumida
individualmente o compartida con
otros coproductores. Es el responsa-
ble legal de la terminacién de la obra
y el beneficiario de los derechos de
explotacién de la misma, por lo que
ha de respetar los acuerdos estable-
cidos contractualmente con los au-
tores. Como entidad puede tratarse
de un individuo o de una compafiia
productora.

Propbuctor EJECUTIVO: ES la persona
que se encuentra a cargo del proyec-
to particular. Podria estar contratada
por la compafiia productora, sin nece-
sidad de pertenecer a esta.

Corrobucrtor: Es la persona fisica o
juridica que comparte las responsa-
bilidades y derechos vinculados a la
produccién de una obra cinematogra-
fica. Puede ser activo, asumiendo res-
ponsabilidades y derechos sobre la
obra, o pasivo, limitando su interven-
cién a una aportacioén exclusivamente
financiera. Pueden ser coproductores:
canales de television, empresas de
produccién o inversionistas del mismo
pais del productor-promotor, o bien
extranjeros. En Colombia se requiere
que la parte colombiana tenga al me-
nos 20% de la pelicula, de acuerdo
con el decreto 255 de 2013, y que
cumpla con las participaciones téc-
nico-artisticas minimas para que sea
considerada una pelicula nacional.

Probuctor Asociapo: Normalmente,
pertenece a una tercera empresa o

es un financiero que participa por su
cuenta. Participa en el desarrollo del
proyecto, pero no interviene necesa-
riamente en su ejecucion directa.

Probuctor DE LINEA! En un tercer es-
calafén, es el encargado de llevar a
cabo una etapa de rodaje o todo el
rodaje en un lugar determinado. Se
encuentra situado en el escalafén lo-
cal mas alto. Se necesita sobre todo
en producciones que se realizan fuera
del pais de origen.

DIRECTOR DE PRODUCCION: En los dlti-
mos afios se ha usado esta nueva fi-
gura, que es una especie de gerente,
pero con facultades ampliadas, sin
llegar nunca a sustituir al productor
ejecutivo. Un director de produccién
estaria gestionando y representando
a la compaiiia productora hasta el fi-
nal de la pelicula.

GERENTE DE PRODUCCION: Es la persona,
junto con al asistente de direccion,
responsable de la realizacion dia a
dia en el set, y es quien contrata di-
rectamente al personal y a todos los
proveedores de materiales a nombre
de la empresa. Trabaja exclusivamen-
te en la etapa de preparacién y ro-
daje. Representa a la produccién en
todo momento.

GERENTE DE UNIDAD (PRODUCTOR DE
cAMmpo): Es la persona que se encar-
ga de la logistica en el set y de todas
las cosas necesarias para tener un
excelente campamento (base camp):
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desde un lugar para la alimentacién
hasta ver que los camiones estén bien
estacionados. Solamente trabaja en
la preparacién y en el rodaje.

El productor se debe a su equipo y
debe encontrar la mano de obra ade-
cuada, gente en la que confie y con la
que pueda tener un didlogo directo.
De una u otra manera, en gran medi-
da, producir es saber comunicar.

Vamos a ahondar acé en las fases de
una produccién y en el papel de un
productor en cada una de ellas:

Financiacion: Generalmente, la bus-
queda de financiacién acompafia
todas las etapas de la produccién. Es
usual que algunas peliculas logren
financiacién para su desarrollo, pero
sus productores decidan no rodar la
pelicula o simplemente que la viabi-
lidad financiera de la misma sea de-
masiado baja para tomar el riesgo.
Usualmente, el desarrollo puede traer
algo de riesgo a todos la involucra-
dos (p. ej. salarios bajos o aportes en
especie). Sin embargo, un productor
solamente daré luz verde a la pelicula
cuando haya conseguido y asegurado

Las rutas

Madulos por libro  Salir

como minimo el dinero para comple-
tar el rodaje y, en un escenario ideal,
el dinero restante incluyendo la eta-
pa de promocién y lanzamiento. Para
ello, asistird a mercados audiovisua-
les donde pueda conseguir socios
para su proyecto, preventas, agentes
de ventas, coproductores, etc.

EscRITURA DE GuUION: Esta labor puede
durar entre seis meses y diez afios.
Depende del tiempo que el escritor
tenga para escribir, de su habilidad,
de la necesidad de investigacién que
requiera cada pelicula. El promedio
podria ser de dos afios. Y la funcién
del productor serd acompanar el pro-
ceso de manera que el guion sea cada
vez mas sélido y tenga mayor posi-
bilidad de financiacién. De un buen
guion puede salir una buena pelicula;
de uno malo, dificilmente.

DEesGLOSE GENERAL: Este desglose es
fundamental para poder hacer un
buen presupuesto. Es la manera de
empezar a discutir sobre ciertas esce-
nas y los costos que implican para la
produccién y el momento en que se
evalda la necesidad dramatica de es-
cenas escritas en el guion (cuadro 2).

Presupuesto: Esta serd la herramien-
ta del productor. Una vez tenga el
desglose, este lo utilizara para volver
cifras reales del mercado actual los
elementos que componen la pelicula,
en relacion con las necesidades dra-
maticas de la misma. Generalmente,
se realizan varias versiones del mis-
mo, que van de lo “ideal” a lo “real”.
Unico consejo: los presupuestos y los
modelos los debe construir cada pro-
ductor y reforzar de acuerdo con su
forma de trabajo.

4P & 2 Voler



»Cuadro 2. Desglose general de direccién.

DESGLOSE GENERAL DIRECCION

DE QUE HABLO CUANDO HABLO DE PRODUCIR

SEPTIMA FILMS LA PLAYA INT
Compafifa productora Titulo de la produccién: Ext. | Int.
1 ‘ Pag: 1 Tomas carga bultos y dibuja en la pared TARDE
Ntmero de escena Descripcion Dia | Noche
MERCADO | BODEGA Continuidad: No. 5
Locacién Dia dramético: 1 No. Planos
PERSONAIJES FIGURANTES EXTRAS
T Tomas (4) | Coteros de tez blanca
(1) Conductor de camién
VESTUARIO MAQUILLAJE AMBIENTACION / UTILERIA
T.1 Ropa de trabajo T.1 Mugre de papas (X) Bultos de papa
T.2 | Tenisy camisa blanca 1A'c?rt1|1|al’|i de madera en pelo de (X) | Billetes de $5.000 pesos
(1) Moneda de $500 pesos
Extras (X) | Cajas de fruta vacias
Ropa de trabajo (1) Morral de Tomas
(1) | Marcador negro
(1) Cuaderno espiral
(1) | Lapiz
(1) Cigarrillo
(1) c¢p
(1) Encendedor o fésforos
(1) Dibujo de playa en pared
FOTOGRAFIA PRODUCCION CARROS | ANIMALES
‘ (1) ‘ Camidén de estacas
EFECT. SONOROS / MUSICA EQUIPOS ESPECIALES NOTAS DE DIRECCION

Sonido directo cercano a la
accion

Ambiente de plaza muy
presente

EFECTOS ESPECIALES
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»Cuadro 3. Presupuesto.

PRESUPUESTO: MODELO FICCION

Este presupuesto esta completamente formulado. Por favor tenga mucho cuidado al diligenciarlo:
cualquier error afectarfa el resultado total. Usted podra afadir filas, si lo considera necesario, y/o dejar 1 délar = $1900
en blanco los items que no requiera su proyecto.

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en
unitario | en pesos | en pesos | en pesos | dolares

Unidad | Cantidad

1 GASTOS GENERALES (todas las etapas)
1.1 SEGUROS, ASPECTOS JURIDICOS Y FINANCIEROS
1.1.1 | Asesoria legal y gastos legales

1.1.2 | Gastos fiduciaria

1.1.3 | Gastos de timbre y notaria

Gastos de gravamenes financieros,
1.1.4 | transacciones, transferencias
bancarias y otros

1.1.5 | Seguros de resposabilidad civil
1.1.6  Seguros de equipos
1.1.7 | Pélizas de cumplimiento

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
1.2 GASTOS ADMINISTRATIVOS Y DE OFICINA
1.2.1 | Arriendo oficina

1.2.2  Servicios publicos (luz, agua, gas)
1.2.3 | Teléfono fijo
1.2.4 | Telefonia movil

1.2.5 | Gastos de conexion a Internet
1.2.6  Insumos de oficina
1.2.7 | Alquiler de equipo de oficina

Gastos de correo y mensajeria

1.2.8 . )
local e internacional

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatorias en la casilla "Total item en pesos".
1.3 PERSONAL ADMINISTRATIVO Y SERVICIOS
1.3.1 | Secretaria(s) ‘ ‘ ‘
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DE QUE HABLO CUANDO HABLO DE PRODUCIR

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en
unitario | en pesos | en pesos | en pesos | dolares

Unidad | Cantidad

1.3.2 | Mensajero(s)

1.3.3 | Contador(es) y asistente contable

1.3.4 | Aseoy cafeteria

Afiada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".

2 DESARROLLO
2.1 GUION

Adquisicién de derechos de
adaptacion de obras literarias

2.1.1

2.1.2  Adquisicién de derechos de guion

2.1.3  Honorarios de guionistas

2.14  Asesorias/Script doctor
2.1.5  Guion dibujado (Storyboard)
2.1.6  Traducciones

Fotocopias del guion/

217 o
encuadernacién

Afiada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla “Total item en pesos".
2.2 | PRODUCTORES
2.2.1 | Productor(es) ejecutivo(s)

Asistente de productor(es)
ejecutivo(s)

2.2.3 | Jefe de desarrollo
2.2.4 Tarifa de la productora

222

Afiada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla “Total item en pesos".
23 GESTION

Elaboracién piezas audiovisuales
2.3.1  para la consecusién de
patrocinio/teaser

Elaboracién e impresion de
portafolio y piezas gréficas

Gastos de representacion,
presentaciones a inversionistas etc.

232

233
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en

Unidad | Cantidad

unitario | en pesos | enpesos | enpesos | ddblares

Inscripciones a talleres, festivales
y mercados

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
2.4 LOGISTICA
2.4.1 | Transporte de personas terrestre
2.4.2 Transporte de personas aéreo
2.4.3 Transporte de personas fluvial
244  Alimentacién
245 | Alojamiento
2.4.6 | Gastos de viaje

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos”.

234

3 PREPRODUCCION

3.1 PRODUCTORES

3.1.1  Gerente de produccién

3.1.2  Productor de linea

3.1.3 | Asistente(s) de produccion
Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".

3.2 | PRODUCCION DE CAMPO

3.2.1 | Productor de campo

Asistente(s) de produccién de
campo

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla “Total item en pesos".
3.3 DIRECCION Y CABEZAS DE EQUIPO
3.3.1 | Director
3.3.2 | Director de fotografia
3.3.3 | Director de arte
3.3.4 | Sonidista

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos”.
3.4  CASTING
3.4.1  Director de casting ‘

322
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DE QUE HABLO CUANDO HABLO DE PRODUCIR

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en

Unidad | Cantidad

unitario | en pesos | enpesos | enpesos | ddblares

3.4.2 | Asistente de casting
3.4.3 | Alquiler locaciones para casting

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
3.5  ENSAYOS
Pruebas de maquillaje, vestuario y

351 ’
escenografia

352 Alquiler de locaciones para
ensayo

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
3.6 | PRUEBAS CAMARA
3.6.1 | Pruebas de camara ‘ ‘

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla “Total item en pesos".
3.7  LOGISTICA
Transporte de personas y carga

3.71 terrestre

372 Transporte de personas y carga
o aérea

373 Transporte de personas y carga

fluvial
3.74 | Alimentacion
3.75 Alojamiento
3.7.6 | Gastos de viaje
Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla “Total item en pesos".

4  PRODUCCION
4.1 | PERSONAL DE DIRECCION
4.1.1  Director(es)
4.1.2  Asistente de direccién
4.1.3 | Otros asistentes de direccién
4.1.4 | Continuista (Script)
4.15 | Foto fija
4.1.6  Detras de cdmaras
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en

Unidad | Cantidad

unitario | en pesos | enpesos | enpesos | ddblares

4.1.7  Practicantes ‘ ‘ ‘

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
4.2 PERSONAL DE PRODUCCION
4.2.1 | Coordinador de produccion

Asistente coordinador de

422 -
produccién

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
43 PERSONAL DE PRODUCCION DE CAMPO
4.3.1 | Productor de campo
43.2 | Asistente de produccién de campo

Otros asistentes de produccién de
campo

433

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
44 | ELENCO
4.4.1 | Protagbnicos

4.4.2  Secundarios

443 | Figurantes
444  Extras
445 | Dobles
Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos”.
4.5 PERSONAL DEL DEPARTAMENTO DE FOTOGRAFIA
45.1 | Director de fotografia

45.2 | Operador de cdmara

453 | Asistente de cdmara | (foquista)
454 | Asistente de cdmara Il

Asistente de cdmara Il (Video
assist)

45.6 | Técnico de imagen digital (DIT)
45.7 | Luminotécnico (gaffer)
4.5.8 | Asistente de luces |

455
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DE QUE HABLO CUANDO HABLO DE PRODUCIR

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en
unitario | en pesos | enpesos | enpesos | ddblares

Unidad | Cantidad

459 | Asistente de luces Il

4.5.10 | Otros asistentes de luces

4.5.11 Maquinista

4.5.12  Electricista

4513  Operador Steady Cam
Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos”.

4.6 | PERSONAL DEL DEPARTAMENTO DE ARTE

4.6.1 | Director de arte

4.6.2 | Asistente de arte |

4.6.3 | Otros asistentes de arte

4.6.4 | Productor de arte

4.6.5 | Coordinador de efectos especiales

4.6.6 | Escenégrafo

Equipo de elaboracién de
escenografias

4.6.8 | Ambientador
4.6.9 | Asistente(s) de ambientacion
4.6.10 Utilero
4.6.11  Asistente(s) de utileria
4.6.12 | Disefiador de vestuario
4.6.13 Vestuarista
4.6.14  Asistente(s) de vestuario
4.6.15  Maquillador
4.6.16  Asistente(s) de maquillaje
Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
4.7  PERSONAL DEL DEPARTAMENTO DE SONIDO
471  Sonidista
4.72 | Asistiente de sonido
4.73  Microfonista
Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla “Total item en pesos".

46.7
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en
unitario | en pesos | en pesos | en pesos | ddlares

‘ Unidad | Cantidad

4.8 | EQUIPO DE RODAJE, ACCESORIOS Y MATERIALES
4.8.1 | Alquiler de cdmara y accesorios

4.8.2 | Alquiler de éptica y accesorios
Alquiler de paquete de luces y
grip

Alquiler otros equipos (grtas,

4.84 | jibs, dollies, cabezas, camera car,
monturas vehiculos, otros)

485 | Alquiler de planta o generador
4.8.6 | Material virgen (latas)

483

Discos duros u otros medios de

487 ;
almacenamiento

Compras miscelaneas de rodaje,

4.8.8 . )
accesioros y materiales

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
49 | MATERIALES DE ARTE, ESCENOGRAFIA, UTILERIA, MAQUILLAJE Y VESTUARIO

FX (efectos especiales en escena:
4.9.1 | disparos, explosiones, juegos
pirotécnicos, vehiculos, etc.)

Compras y alquileres
49.2 | ambientacion (incluye vehiculos
en escena)

Compras y alquileres de

493 5
escenografia

49.4 | Comprasy alquileres de utileria

49.5 | Comprasy alquileres de vestuario

Compras y alquileres de

496 S
maquillaje

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
4.10 | MATERIALES DE SONIDO
4.10.1  Alquiler del paquete de sonido

4.10.2  Compras miscelaneas de sonido

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos”.
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DE QUE HABLO CUANDO HABLO DE PRODUCIR

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en

Unidad | Cantidad

unitario | en pesos | enpesos | enpesos | ddblares

411 | LOCACIONES
4.11.1 | Alquiler de locaciones
4.11.2 | Reparacion y dafios en locaciones

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
412  LOGISTICA

Transporte personas y carga
terrestre

4121

Transporte de personas y carga
aérea nacional

4.12.3 Radios

4.12.4  Enfermeria y primeros auxilios
4125 Seguridad

4.12.6 Alimentacion

Alojamiento del equipo de rodaje
y actores

4.12.2

4.12.7

Lavanderia para equipo de rodaje
y actores

4,129 Cafeteria
4.12.10 Aseo, bafios portatiles

4.12.8

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".

5  POSPRODUCCION
5.1 | EDICION
5.1.1  Edicién o montaje
5.1.2  Asistente de edicion |
5.1.3  Otros asistentes de edicién

5.1.5  Alquiler de equipos de edicién

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
5.2 | LABORATORIO
5.2.1 | Coordinador de postproduccién
5.2.2 | Revelado negativo 16, 35 mm
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en

Unidad | Cantidad

unitario | en pesos | enpesos | enpesos | ddblares

5.2.3 Telecine o transfer

Digitalizacién o escaner en alta
resolucion

524

5.2.5 | Restauracion y limpieza

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
53 | FINALIZACION
53.1  Conformacién

5.3.2 | Corte de negativo
5.3.3 | Etalonaje o dosificado
5.3.4  Interpositivo, internegativo

5.3.5 | Colorizacién

53.6 | Estereoscopia

Subtitulacién (subtitulacién,
5.3.7  subtitulacién DCP, spotting list,
traducciones)

Composicién (disefio de titulos y
créditos)

538

5.3.9 | Efectos visuales

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
5.4 DELIVERY (incluye pelicula y trailer
54.1 | Data to film
5.4.2 | Copia Oy posteriores
5.4.3 | Codificacién DCP - DCI
544 Master DCP

Archivo master (HDCamSR u
otros)

5.4.6 | Delivery: formatos varios

545

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
5.5 | SONIDO (incluye pelicula y tréiler)
5.5.1  Montaje/edicién de sonido ‘ ‘ ‘ ‘
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DE QUE HABLO CUANDO HABLO DE PRODUCIR

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en

Unidad | Cantidad

unitario | en pesos | enpesos | enpesos | ddblares

Grabacidn y edicién foley (incluye

252 artista y sala)

5.5.3 Doblaje

554 Mezcla final y codificacion
(mezclador)

55 Mezcla final y codificacién (sala

de mezcla)
5.5.6  Licencia de codificacién

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
56 | MUSICA

Derechos de mdsica original
5.6.1 | (composicién y produccién: temas
originales y musica incidental)

Estudio de grabacién (alquiler,
5.6.2  honorarios del personal de
estudio, otros)

Honorarios de musicos

563 (intérpretes)

Derechos sobre temas musicales

564 existentes

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
5.7 | TRAILER
5.7.1 | Elaboracion del trailer ‘ ‘ ‘

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
58  LOGISTICA

Transporte de personas: aéreo
nacional o internacional

5.8.1

5.8.2  Gastos de envio

Alojamiento nacional o
internacional

5.8.4 | Gastos de viaje
Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla “Total item en pesos".

5.83
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en
unitario | en pesos | en pesos | en pesos | ddlares

Unidad | Cantidad

6  PROMOCION Y DISTRIBUCION
6.1 COPIAS
6.1.1  Copias para exhibicion: trailer
6.1.2  Copias para exhibicién: pelicula

Flete de transporte: copias de
tréiler y pelicula

6.1.4 | Gastos de aduana
6.1.5 Clasificacion de la pelicula

6.1.3

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
6.2 | PUBLICIDAD Y PAUTA

Publicidad y/o pauta medios
impresos (periddicos y revistas)

6.2.2 | Publicidad y/o pauta en radio

Publicidad y/o pauta en
television

6.2.1

6.23

Publicidad y/o pauta en Internet
y medios alternativos

6.2.5 | Disefio y montaje de pagina Web

Impresién del material
promocional

6.2.4

6.2.6

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos".
6.3 | HONORARIOS

Disefio y/ 0 produccién de

6.3.1 J
campafia
63.2 Concepto y disefio de material
7 impreso

6.3.3  lJefe de prensa
6.3.4 | Personal de relaciones publicas

6.3.5 | Personal de prensa
6.3.6 | Campafia digital en redes sociales

Afiada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla “Total item en pesos".
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DE QUE HABLO CUANDO HABLO DE PRODUCIR

Valor | Valor total | Total item | Subtotales | Totales en

Unidad | Cantidad

unitario | en pesos | enpesos | enpesos | ddblares

6.4 | PREMIER
Gastos de logistica, bebidas y
6.4.1
pasabocas

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos”.
6.5  DISTRIBUCION

Inscripciones a festivales y
6.5.1 | muestras internacionales y
mercados

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos”.
6.6  LOGISTICA

Transporte de personas y carga
terrestre

6.6.1

6.6.2 | Transporte de personas nacional
6.6.3 | Alojamiento nacional
6.6.4 | Gastos de viaje

Afada filas encima para agregar nuevos items. No olvide verificar la sumatoria en la casilla "Total item en pesos”.

ERES T
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PLAN DE RODAJE: El plan de rodaje es tentativo y se realiza-
ra conforme a la extension del guion. Dard pistas sobre el
nlimero de semanas de rodaje que se necesitan, advertira
acerca de problemas posibles y horarios de trabajo y serd la
otra herramienta del productor para armar un presupuesto.

Una vez lanzada la preproduccién, no hay tiempo que per-
der. El inicio de esta etapa es la luz verde al rodaje. Usual-
mente debe durar el doble de la produccién en nimero de
semanas: 12,8 0 6.

CASTING 0 BUSQUEDA DE LOS ACTORES: Se debe tener un tiem-
po fijo para ellos, saber cuantos castings se realizarén y
cuantos call backs o castings después del primer filtro.
{Dénde hacerlos? Generalmente, lo mas importante es
que la convocatoria esté bien dirigida hacia la blsqueda
especifica. No existen escuelas de actuacién con énfasis
en audiovisual, por lo que el teatro y la televisién siempre
seran unos referentes. Sin embargo en la caso de los acto-
res no profesionales las posibilidades son infinitas.

Pruesas TEcNicas: Hacer un test del funcionamiento de
todos los equipos en las condiciones mas cercanas posi-
bles a las del rodaje. Ver los conectores, el flujo del mate-
rial, los discos duros necesar ios, revisar los lentes, cables,
conectores eléctrico, etc.

Ensavos: Tan importantes como las pruebas técnicas son
los ensayos con los actores. Se debe encontrar el punto
exacto donde la dinamica entre director y actores fluya
de manera natural. Tener mucho cuidado con los actores
demasiado famosos e incluir el niimero de ensayos nece-
sarios en los contratos. Con los actores no profesionales
0 naturales, el proceso serd mas largo, ya que deberan
acostumbrarse a algo que jamas han hecho. En ese caso,
es muy Util tener a mano una camara, que incomode y se
incluya en los ensayos, para que los actores se acostum-
bren a ella desde el primer dia.

Las rutas

Madulos por libro  Salir

LecTurAs DEL GUION: Se acostumbra leer el guion una, dos
o tres veces con el equipo. Estas lecturas se hacen en voz
alta y buscan resolver las dudas de todo el equipo. Es el
momento de hacerse preguntas y dar posibles soluciones.
Todos los equipos deben estar presentes.

BUsQUEDA DE LOCACIONES (scouTING): Al igual que el cast-
ing, es fundamental poder hacer este proceso con tiempo
y buscar las locaciones mas versatiles, econémicas y silen-
ciosas. Es un trabajo de expertos. El productor de campo
serad una ficha clave en este proceso, porque en muchos
casos esta contratado para hacer eso, pero en otros sera
un location manager quien se encargue de la labor. Para
la seleccion de locaciones es fundamental tener en cuen-
ta las necesidades de todos los departamentos e contem-
plar buenas condiciones para la grabacién del sonido, la
altura de los techos, el espacio para poner las luces, la
camara... Las locaciones deben prenegociarse antes de
que sean visitadas por los jefes de departamento (director
de fotografia, sonidista, disefiador de produccién, etc.).

ConTRATACION: Esta es tal vez una de las funciones que
los productores novatos dejan méas de lado. La pelicula es
una obra propia, y se por eso se necesita tener claridad
sobre los derechos de autor. Volvemos a la necesidad de
establecer los compromisos y funciones de cada una de
las partes. {Cuédndo se esperan los pagos?, {donde van
los créditos? iAsegurese de tener un abogado y siempre
revise todo lo que firme!

A estas alturas, si todo ha salido bien, el proceso de hacer
una pelicula ha pasado por pocos contratiempos. El pro-
ductor debe encargarse de cumplir con los compromisos
con todas las partes (duefios de locaciones, casa de alqui-
ler de equipos, actores, técnicos, etc.) y debe ser bastante
cuidadoso con su flujo de caja y el empleo del dinero que
fluye sin parar. El productor debe estar parte del tiempo
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en la oficina, ejecutando y supervisando el buen funcionamiento de su equipo,
y parte en rodaje. Sobre todo en las escenas de mayor dificultad, debe acom-
pafar a su equipo y a su director. En pocas palabras, debe ayudar a resolver
cualquier problema que pueda presentarse. El rodaje es tan intenso que pasa
demasiado répido. Podra durar como maximo unas ocho semanas y usualmen-
te entre cuatro y seis. Asegurese en lo posible de comer y dormir bien, no deje
que el estrés y el mal genio lo dominen y, sobre todo, dé ejemplo: sea puntual,
programese para poder tener descanso los dias libres, aprenda a trabajar en
equipo, comunique, cumpla su palabra y trate de divertirse.

Si bien uno podria pensar que todo estd listo una vez realizado el rodaje, la
posproduccién es fundamental para la pelicula. Un buen productor se pone en
la posicién del primer espectador de la pelicula y trata de verla sin apasiona-
miento. Conoce todas las piezas del rompecabezas y puede ser quien aconseje
al director de cerca. Debe acompaiiar el proceso en términos logisticos y téc-
nicos. Es labor del productor elegir los mejores profesionales para cada una de
las necesidades: mdsica, edicién, colorizacién, edicién de didlogos, grabacién
de ambientes, doblajes, mezcla final, conformado y delivery.

El cine, a todas luces, es un arte carisimo, un arte cuyo resultado final (obra)
puede valer miles de millones. Para mi, el cine se debe esencialmente a un
publico. Tener conciencia clara de esto y saber que no se hacen peliculas para
inflar el ego del director, sino para decir algo y para decirselo a alguien. El cine
es tanto arte como entretenimiento y debe tener un equilibrio en todas sus
etapas para lograr la mejor pelicula posible.

PROMOCION, LANZAMIENTO Y COMERCIALIZACION: La pelicula estd lista para mos-
trarse. {Y ahora qué sigue? En la mayoria de los casos, los cineastas indepen-
dientes logramos llegar hasta acé con el ltimo suspiro y los tltimos recursos.
Infortunadamente, la exhibicién y la distribucién independientes en el mundo
estan pasando por tiempos dificiles. Con un predominio casi absoluto del mer-
cado por parte de los grandes estudios y el Star System americano, un cineasta
independiente que quiere que su pelicula sea estrenada comercialmente tiene
tres caminos:

Los festivales de cine. Existen mas de 4.000 festivales en el mundo y prin-
cipalmente sirven para poner la pelicula en el mercado. Que una pelicula
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»Foto 7. Escena del largometraje X Quinientos (Juan Andrés Arango, Canadd, 2016), producida
por Séptima Films. Foto archivo Jorge Botero.
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logre entrar en Cannes, Berlin, Toronto, Locarno, Venecia o San Sebastian,
es lograr que haya sido seleccionada frente a otras miles. Esto abrird cami-
nos hacia las ventas y la distribucién.

Los exhibidores como socios. Tener a los exhibidores como socios siempre
permitira que el potencial de la pelicula en el mercado local sea mas fuerte.
Ellos invertirdn y buscaran recuperar su inversion.

Las ventas directas. Si bien este modelo requiere mucho trabajo en viajes,
mercados, etc., muchos de los cineastas de América Latina han decidido
vender directamente sus peliculas, buscando saltarse la comisién del agen-
te de ventas, que oscila entre 25% y 30%.

Los mejores consejos para lograr una buena distribucién son estos:

Revisar bien los contratos de ventas, pensar en los formatos que necesito
para hacer los envios a las cadenas de television, a los festivales, etc. Tener
este dinero previsto, asi como el dinero de los envios, serd fundamental
para poder hacer la pelicula. Ejemplo: DCP con subtitulos, Apple Pro Ress,
Mezcla Stereo, Mezcla 5.1, Bluray con subtitulos, DVD, etc.

Hacer una campafia de comunicaciones. Ademas de tener un agente de
prensa, una parte del éxito de una pelicula es “crear la necesidad” en el
publico, hacer una campafia que logre que el fin de semana del estreno
miles de personas vayan. Esto incluye muchas cosas y exige sobre todo
creatividad, uso de redes sociales y sobre todo, el trdiler, el afiche y la rela-
cién directa con los exhibidores.

Es importante entregar el depdsito legal al Ministerio de Cultura, para ga-
rantizar su preservacion y su futura consulta como parte fundamental de la
historia del cine nacional.

Este negocio esta cambiando. Revise la prensa, estudie, piense dénde van a
ver su pelicula, sino es en la salas. ¢A quién la puede vender?

Y, lo mas importante, si se mete a hacer una pelicula, terminela. ®
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DERECHOS
DE AUTOR




«En todo el “detras de camaras” de la produccion
de una obra audiovisual, la organizacion de la
cadena legal de derechos es uno de los procesos
mas desconocidos. Tanto la creacion como la
difusion de las peliculas implican tramites legales
que mas alla de ser letra menuda en papeles
firmados, garantizan la proteccion de los derechos
morales y patrimoniales de la obra. En este
articulo haremos un acercamiento a todos

estos procesos».
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UNA CUESTION

DE DERECHOS:
acuerdos para crear
y difundir una
obra audiovisual




CARTILLA CINEMATECA RODANTE

LA HORA DE
LAS FIRMAS

llegar el dia en que tuve que hacer firmar una au-

torizacién a un personaje que entrevistamos en un
documental. El formato llegé a mis manos junto con otros
que versaban sobre cada asunto sobre el cual debia tener
autorizacién. Senti que me caia el peso de la ley..., es de-
cir, que no podia ir grabando por ahi sin pedir “permiso”,
sin tener un “consentimiento”. Asi fue como empezé este
camino de ir entendiendo los limites y los alcances de la
produccién audiovisual desde un punto de vista legal. Si,
legal. Sé que puede ser un tema pesado y hasta tedioso
para todos los que optamos por este trabajo de liderar
una produccién audiovisual, pero, una vez que compren-
des la importancia del papel firmado, este se vuelve tu
aliado en cada paso que das en la produccién: para pro-
teger tu obra audiovisual, parar blindarla de supuestos
que terminen en demandas, para establecer un acuerdo
comln sobre las obligaciones de cada ente participante,
para saber cuanto te va a costar utilizar materiales pre-
existentes dentro de esta, etc. En un principio, todo este
asunto de los derechos de autor era demasiado lejano
para mi: un universo de leyes que dicen lo que siy lo que
no se puede hacer. Y acercarme a él fue como abrir una
gran caja de pandora, esta vez con mucha letra menuda.

Cuando inicié mi oficio como productora, no tardé en
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«Desde la creacién de una obra
intelectual nace el derecho

a ser reconocida; es decir, toda
obra tiene un autor al que se le
otorga su paternidad, en cuanto
creador originario».

Y los papeleos de los contratos empezaron a ser parte del
dia a dia de mi trabajo, comprendiendo que su funcién es
proteger la creacién que se estd haciendo. Asi es como
terminé conociendo muchos asuntos y términos juridicos,
y aunque ciertamente se trata de todo un campo de sa-
ber, con algo de ensayo y error, usando el sentido comun
respecto de las necesidades de la filmacién y siendo cla-
ros y concretos en los acuerdos con las partes, como pro-
ductores debemos aprender a tejer la cadena legal detras
de una obra audiovisual.

LA PROTECCION DE LAS
OBRAS CREA SUS DERECHOS

Desde la creacién de una obra intelectual nace el dere-
cho a ser reconocida; es decir, toda obra tiene un autor
al que se le otorga su paternidad, en cuanto creador
originario. Como consecuencia de esta autoria, desde la
Antigiiedad se han generado sistemas de reconocimiento
y de proteccién de la obra. No obstante, “es universal-
mente aceptado que la proteccién que otorga el derecho
de autor sobre una obra comienza desde el mismo mo-
mento de la creacidn, sin que se requiera algun tipo de
registro o formalidad para acceder a dicha proteccion”.

1 Felipe Rubio. Conozca y proteja sus derechos de autor. Aspectos rela-
tivos a la obra audiovisual. Bogotd: Ministerio de Cultura, 2003, p. 7.
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De acuerdo con lo anterior, toda obra esta protegida por
el mismo hecho de haberse creado. Y justamente esto es
lo que detona la configuracién de lo que conocemos como
el campo de los derechos de autor, el que se ocupa de la
proteccién de las creaciones artisticas, de las obras. Se-
glin la Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual
(ompi), la obra se define como “toda creacién intelectual
original expresada en una forma reproducible”, y segtin la
Decisiéon Andina 351 de 1993 del Régimen Comiin sobre
Derechos de Autor y Derechos Conexos (art. 3), el objeto
del derecho de autor es la obra y esta se define como
“"toda creacién intelectual original de naturaleza artistica,
cientifica o literaria, susceptible de ser divulgada o repro-
ducida en cualquier forma”.

Definida la obra, como consecuencia natural debe surgir
el reconocimiento de la autoria de la obra. Esto es lo que
se conoce dentro de los derechos de autor como derechos
morales, los cuales son perpetuos, irrenunciables, ina-
lienables e inembargables. De alguna manera, el creador
nunca se puede librar de su creacién ni nosotros podemos
obviar su autoria. Ahora bien, toda vez que la obra entra
en circulacién, empieza a ser consumida en un entorno so-
cial. De ahi que sea necesario propiciar un mecanismo de
regulacién de los beneficios de caracter econémico que
resultan de su utilizacién; esto es lo que se conoce como
derechos patrimoniales, los cuales se refieren a las con-
diciones de explotacion econémica de la obra, que, distin-
to de los morales, no son perpetuos, se pueden transferir
y no necesariamente pertenecen el autor.

En el desarrollo de la actividad audiovisual surgen dos
obras principales: el guion y la pelicula. Para el primer
caso, se trata de una obra literaria que se materializa en
un texto escrito; para el segundo, se trata de una obra au-
diovisual. Esta dltima se define como “toda creacién ex-
presada mediante una serie de imagenes asociadas, con
0 sin sonorizacién incorporada, que esté destinada esen-
cialmente a ser mostrada a través aparatos de proyeccion
o cualquier otro medio de comunicacién de la imagen y
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de sonido, independientemente de las caracteristicas del
soporte material que la contiene”, segtin el articulo citado
de la Decision Andina®. Adicionalmente, la Organizacion
Mundial de la Propiedad Intelectual, en su glosario, la de-
fine como obra

[.] perceptible a la vez por el oido y por la vista, y que
consta de una serie de imagenes relacionadas y de so-
nidos concomitantes, grabados sobre un material ade-
cuado (fijacién audiovisual), para ser ejecutada mediante
la utilizacién de mecanismos idéneos. Solamente puede
hacerse perceptible en una forma idéntica, a diferencia
de la representacién o ejecucién de las obras draméticas
que se perciben por la vista y el oido de manera depen-
diente de la produccién escénica real. Son ejemplos de
obras audiovisuales las obras cinematogréaficas sonoras
y todas las obras que se expresan mediante un proceso
andlogo a la cinematografia, tales como las produccio-
nes televisivas o cualquier otra produccién de imagenes
sonoras fijadas sobre cintas magnéticas, discos, etc.

El guién es el documento que se atribuye al autor o auto-
res que lo hayan escrito. En la obra audiovisual se recono-
ce principalmente como autor al director o realizador de la
misma, es decir, que se otorga a una sola persona, sin per-
juicio de los derechos que le corresponden a aquellos que
han hecho aportes a la conformacién de dicha obra, como
los compositores de la musica, los actores, los directores
de fotografia, sonido y arte, entre otros®. Incluso podria-
mos catalogar la obra audiovisual como “colaborativa”
en cuanto recibe aportaciones de todos los miembros del
equipo artistico, pero la legislacion la reconoce como una
obra original cuya titularidad moral solo le corresponde al
director o realizador.
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En el caso de los derechos patrimoniales de la obra au-
diovisual, la Ley 23 de 1982 ha determinado que estos le
corresponderén al productor de la misma, salvo que se es-
tipule lo contrario, y define al productor como “la persona
natural o juridica que tiene la iniciativa, la coordinacién
y la responsabilidad de la produccién de la obra cinema-
tografica" (art. 8). Por tanto, al ser el titular del derecho
patrimonial, tiene las facultades de permitir o prohibir:

La reproduccion de la obra, su fijacién y la generacién
de copias de la misma, efectuada por cualquier medio
impreso, fonogréfico, gréfico, plastico, audiovisual o
cinematografico, electrénico u otro similar.

La comunicacion al piblico a través de la representa-
cién, recitacion, ejecucién, exhibicién y acceso publico.
Esto es, la proyeccién o exhibicién publica de las obras
audiovisuales, ya sea al publico presente, por ejemplo,
en una sala de cine, o la comunicacién de obras tele-
difundidas o distribuidas por cable u otros medios de
comunicacién.

La transmisién publica o radiodifusion terrestre, la re-
transmisién por medio de cable, fibra éptica, microon-
das, via satélite, Internet o por cualquier medio conocido
o0 por conocerse, ademds de los actos de comunicacion
interactivos, previa solicitud.

La distribucion a través de la venta, alquiler o présta-
mo de copia de la obra.

La transformacion de la obra, sea para traducirla o
para adaptarla.

Director y productor, entonces, son los principales “due-
fios" de la obra audiovisual. Cada uno es el titular de uno
de los derechos de autor: el primero del moral y el sequn-
do del patrimonial, cuya naturaleza distinta apunta, no
obstante, a una misma meta: la de salvaguardar la obra
audiovisual en todas las posibilidades de su uso.
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Ademas de las disposiciones generales sobre derechos de
autor, existen los llamados derechos conexos, que prote-
gen a aquellas personas o entidades que se engranan a la
produccién de la obra de manera auxiliar. En el caso de la
obra audiovisual, estos derechos corresponden a:

[.] los artistas intérpretes o ejecutantes que llevan las
obras musicales y dramaticas al conocimiento del publi-
co, a través de su ejecucién o interpretacién; los produc-
tores de fonogramas [que] aseguran la permanencia de
la interpretacién de la obra, a través de la fijacién de
la misma en un soporte apto para ser reproducido; los
organismos de radiodifusion, [que] superan las distancias
que inicialmente impedirian la percepcién de la obra por
un publico masivo*.

En cuanto a los intérpretes o ejecutantes —actores, can-
tantes, bailarines, entre otros—, tienen el derecho de
autorizar o no la fijacién, la radiodifusién y la comuni-
cacion al publico de sus ejecuciones e interpretaciones
en la obra audiovisual. Por su parte, los productores de
fonogramas (grabacion sonora en soporte fisico y digital)
tienen derecho a autorizar o prohibir la sincronizacién de
sus grabaciones en la obra audiovisual; y los organismos
de radiodifusion tienen derecho a permitir o prohibir la re-
transmision, la fijacién y la reproduccién de las emisiones
de la obra audiovisual. En los tres casos, son mandatos
que se establecen en contratos o en acuerdos y que usual-
mente implican el pago de remuneraciones®.
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»Fotos 1y 2. Fotogramas de la pelicula
La educacion prohibida (Juan Vautista,
2012), en los cuales se dan crédito a

los 704 productores y el permiso de
reproduccion. Tomadas de la pagina web
http://www.educacionprohibida.com.
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Para todos los derechos de autor y conexos, hay que tener en cuenta que tie-
nen un plazo de proteccion, es decir, una vigencia, después de la cual, una vez
vencido este plazo y por disposicion del Convenio de Berna®, pasa al dominio
puiblico, momento en los derechos de las obras en que estas pueden ser utiliza-
das sin contar con el permiso del autor y sin pagar ninguna remuneracién eco-
némica por su uso. Cuando las obras pasan a tener esta condicién, aumenta el
acceso a las creaciones y se evita el papeleo de la transmisién de los derechos
a los posibles herederos u otros. Asi, los plazos establecidos en nuestro pais
para que una obra pase a dominio publico son:

Segln la Ley 23 de 1982 (art. 21), cuando el titular sea persona natural, el
plazo de proteccién sera la vida de esta, mas ochenta afios a partir de su
muerte.

Segun Decisién 351 de 1993 (art. 18), cuando el titular sea persona juridi-
ca, el término de proteccién serd de cincuenta afios. En el caso de la obra
audiovisual, se empieza a contar desde la fecha de su primera comunica-
cién al publico, es decir, desde su estreno mundial.

Dentro de las leyes o decretos sobre derechos de autor existen excepciones,
entre ellas, y la mas importante a considerar, el derecho de cita dentro de una
obra audiovisual. Segtin la Decisién Andina 351 (art. 22, literal 3), es posible
“citar en una obra otras obras publicadas, siempre que se indique la fuente y
el nombre del autor y que tales citas se hagan conforme a los usos honrados
y en la medida justificada por el fin que se persiga”. El uso de fragmentos de
una obra dentro de otra, la citacién, no requiere ni la autorizacién de uso ni
una remuneracion por la misma, siempre y cuando se cite la fuente y el autor
de la obra, asi como atender el precepto de un “uso honrado y en la medida
justificada", es decir, que no cause un perjuicio al autor ni al proceso normal
de explotacién de la obra. Este tipo de uso es ampliamente empleado en el
ambito de la produccién audiovisual televisiva con fines culturales y educati-
vos sin animo de lucro.

Finalmente, en este vecindario de derechos hay quienes ejercen acciones de
pirateria, una actividad que tiene muchas connotaciones con una larga histo-
ria que aqui no abordaré, pero que traigo a la mesa de trabajo, ya que tiene
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impacto econémico en el sector audiovisual. Con las facilidades tecnolégicas
de reproducir las otrora cintas magnéticas —las que conocimos como VHs y
otras—y, posteriormente, los bvp, fue muy facil que el negocio del copiado de
peliculas creciera con rapidez, hasta constituirse en la gran competencia para
el mercado legal’. No obstante, ante las fuertes restricciones de ese mismo
mercado, la contracultura, o la llamada “cultura libre", encuentra en la pirate-
ria una valvula de escape para poner en circulacién productos culturales que
nunca llegarian al mercado o para distribuirlos a mas bajo costo.

No pretendo hacer una apologia de la pirateria, pero considero que, como
método de distribucién, ha sido importante para la difusién de muchos pro-
ductos culturales. Quizas se trate de una manera de "democratizar”, de poner
al alcance peliculas que de otra manera no lo estarian. Un lugar conocido
mundialmente como la meca de la pirateria de peliculas es Polvos Azules®
en Perd. Se trata de un mercado tipo San Andresito donde hay compra-venta
de peliculas en formato pvp y detras del cual habra seguramente mafias que
movilizan miles de millones vendiendo peliculas a un délar. Al lado de este
fenémeno de copias ilegales, también podemos nombrar aquellas experiencias
en donde “autopiratearse” se ha convertido en una manera de consolidar una
cadena de distribucién: es el caso de Nigeria, donde el cine que produce este
pais ha llegado a ser llamado “Nollywood" y que, al contrario de Hollywood,
se distribuye tnica y exclusivamente a través de copias en pvp, al mejor es-
tilo pirata. En este sentido, habria que repensar las maneras de distribucion
del home-video, procurando que el negocio no esté solamente en manos de
unos pocos. Hay que tener en cuenta que la etapa de distribucién es quizas el
momento donde mas son vulnerados los autores y donde més son saqueados
los derechos patrimoniales, principalmente porque se termina cediendo ante
el “sistema", que paga poco por las peliculas, de modo que, por tratarse de un
producto "nacional”, estas llevan las de perder, pues se las considera “peque-
fias”, ante aquellas que provienen de las maquinarias transnacionales.
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»Foto 3. En esta escena se hace uso de material de archivo
de la pelicula Carne de tu carne de Carlos Mayolo, para
la cual se requirié contar con la autorizacion de los titulares
de sus derechos. Cortesia pelicula Los hongos, Contravia
Films-Burning Blue.

»Foto 4. La escena del concierto implicd el registro y
licenciamiento de la cancién “Sin amor no hay dolor” de
la banda creada para la pelicula. Cortesia pelicula Los
hongos, Contravia Films-Burning Blue.

»Foto 5. Para esta escena fue necesario gestionar la
autorizacién de uso de imagenes fotogréficas que eran
propiedad de la actriz. Cortesia pelicula Los hongos,
Contravia Films-Burning Blue.
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Hasta ahora todo esta claro, hecho y derecho, pero, vistos
desde otros puntos de vista, es evidente que los derechos
de autor limitan las posibilidades de uso de una obra. Por
eso, todo lo relacionado con el copyright (©) implica que
se reservan todos los derechos, lo cual significa que el ac-
ceso a las obras, entendido como acceso al conocimiento,
no es ni tan libre ni tan pablico como podria llegar a ser.
Asi es como, desde andlisis criticos de la sociedad, han
surgido movimientos que han propuesto nuevas maneras
de regular el acceso a las obras y que han dado como
resultado la aparicién de nuevos tipos de licenciamiento.

El origen del copyleft (0) esta en el marco de la era de la
informacién y, especificamente, en el desarrollo del sof-
tware libre. En los afios ochenta, un programador de siste-
mas, Richard Stallman, querfa modificar un software que
habia creado, pero se le negé la posibilidad de acceder
a él con el argumento de que era privativo de la compa-
fila para la que trabajaba. Fue esta restriccion la que lo
hizo emprender el proyecto de crear una manera de usar,
compartir, estudiar y modificar el software de una mane-
ra “libre". Entonces inicia el desarrollo del software cnu
—General Public License—?°, con un método de distribucion
que posibilitara a cada usuario del mismo tener la libertad
de copiar y redistribuir el software, en otras palabras, que
los derechos no estarian reservados. El término copyleft
surge entonces como un juego de palabras, en oposicién
al copyright, donde right significa “derecho” y left “iz-
quierda". De ahf en adelante, el concepto se ha extendido
a casi todos los campos de la creacién para posibilitar la
libertad de elegir el modo de distribucién y explotacién de
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las obras. De alguna manera, Stallman puso en juego los
modos de controlar el acceso al conocimiento y, en bue-
na medida, su iniciativa detoné y empezé a potenciarse
en el contexto de los movimientos sociales populares. De
ahi la importancia de conocer la existencia del copyleft
como otra opcién que otorga mayor libertad al usuario
para relacionarse con un producto cultural, como ha sido
empleado, por ejemplo, en el campo musical del género
rap y de las publicaciones independientes.

Casi veinte afios después del surgimiento del movimiento
de software libre y el copyleft, surge en 2001 la fundacion
Creative Commons (cc), que en esencia entra a potencia-
lizar la filosofia trazada por el copyleft. Bajo su tutela se
crean las licencias que establecen un marco de accién
que permite contrarrestar el hecho de que todos los dere-
chos estén reservados en una tecnocultura cada vez mas
monopolizada y estandarizada. La configuracién de las
licencias Creative Commons brinda mayor posibilidad de
compartir, modificar y distribuir un producto, lo cual, a
su vez, aumenta su difusién y, por ende, su apropiacién
social. Un error comin es pensar que usando este tipo
de licencia se puede omitir el crédito del autor, pero no
es asi. Una de las condiciones de este tipo de licencias es
reconocer la autoria. Lo que se introduce es la posibilidad
de decidir y flexibilizar el uso comercial o no de la obra 'y
si permite obras derivadas o no. Por ello, las licencias cc
establecieron las siguientes condiciones (ver graficas 1-4):

Reconocimiento (Attribution - BY): se debe reconocer la
autorfa del creador de la obra.

No comercial (Non Commercial - NC): la obra original
y las obras derivadas no pueden ser usadas con fines
comerciales.

Sin obra derivada (No Derivate Works - ND): la obra

creada no se puede utilizar para crear otra derivada
de ese original.
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Compartir igual (Share Alike - sa):
cualquier libertad otorgada, modi-
ficacién o distribucién que venga
con la obra original debe mante-
nerse en cualquier obra derivada.

Una vez se combinan las anteriores
condiciones, resultan los seis tipos de
licencia Creative Commons (ver gréafi-
cas 5-10):

De reconocimiento (BY): permite
que una obra pueda ser distribui-
da, copiada y exhibida, siempre
que sea reconocida la autoria de
la creacién original.

De reconocimiento - Compartir igual
(BY-sA): permite que una obra pueda
ser distribuida, copiada y exhibida,
siempre que sea reconocida la auto-
ria de la creacién original. Las obras
que se deriven deben estar bajo los
mismos términos de licencia de la
obra original.

De reconocimiento - Sin obra de-
rivada (BY-ND): exige reconocer la
autoria, pero no se pueden realizar
obras derivadas de la original. La
obra debe circular sin cambios.

De reconocimiento - No comercial
(BY-NC): se debe reconocer la auto-
ria de la obra original y mantener-
se sin fines comerciales.

De reconocimiento - No comercial
- Compartir igual (BY-NC-SA): se
debe reconocer la autoria, no se
permiten beneficios comerciales y
las obras derivadas tienen que es-
tar bajo las mismas condiciones de
licencia que la obra original.

De reconocimiento - Sin obra de-
rivada - No comercial (BY-NC-ND):
se debe reconocer la autoria. No
se permite el uso con fines co-
merciales ni obras derivadas de la
original.

0]®
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Estas licencias se estan utilizando cada vez mas en el campo audiovisual, rom-
piendo asi con los modos convencionales de distribucién de las obras audiovi-
suales'®. Este es el caso del documental argentino La educacion prohibida
(Juan Vautista, 2012) que esté licenciada como cc BY-NC-sA, es decir, que se
puede difundir reconociendo la autorfa sin ganar dinero por exhibirla y que no
puede ser modificada" y el proyecto espafol transmedia titulado El cosmo-
nauta (Nicolds Alcald, 2013) licenciado de la misma manera'. Asi mismo, las
comunidades de YouTube, Vimeo y Flickr han incluido dentro de sus politicas
de derechos de autor la opcién de uso de licencias Creative Commons para la
publicacion de videos y fotografias'.

NUESTRAS OBRAS TIENEN |
REGISTROS DE NACIMIENTO 10 Actualmente existen varios festivales que

presentan exclusivamente obras audiovisuales
con licencias Creative Commons, como el BccN

Ahora bien, todos los temas de la cadena de derechos deben quedar estipula- _ _
Barcelona Creative Commons Film Festival, el

d_os en lo que al comienzo _Ilam_e papeles _f|rm_a_dos . Cada una _de esta§ Ie_yes, CCMad Madrid Creative Commons Film Festi-
licencias, decretos,. convenios ’qene su aphcatln’lldad’en una serie de tramites. | y el Nordic Creative Commons Film Festival.
Para empezar a dejar constancia, huella de quién y como se certifican los dere- | ¢ cojombia podemos listar al Festival Audio-
chos de las obras, iniciamos por el registro de ellas. En Colombia, esto se lleva | visual Cretive Commons Barranquilla y Festival
a cabo en la Direccién Nacional de Derechos de Autor (DNDA), entidad estatal | de Cine Creative Commons Colombia.
encargada de velar por la proteccién de los derechos de autor y conexos, en ) . . .
. . L . 11 Véase mas informacién acerca de la licencia
cuanto administra y ejecuta las politicas que en esta materia se promulguen. | . . - que se hizo todo a través
Una de sus principales funciones es efectuar el Registro Nacional de Derechos | . | it tanio su financiacion como su
de Autor. Las obras que son sujeto de registro reciben con este tramite una | gisiibucion, en La educacién prohibida £n
proteccién juridica, en cuanto certifican la autoria y prueban la autenticidad | finea:  http://www.educacionprohibida.com/
y paternidad en caso de que haya conflicto o reclamacién. Los registros se | distribucion/aspectos-legales/.
pueden efectuar en fisico o en linea en la pagina de la entidad (www.derecho- 26 . .
L. . . o onozca en detalle las caracteristicas de la li-
deautor.gov.co). Los tramites son gratuitos, dur_an 15 dias h’ap|les y se co_mple— cencia de El Cosmonauta, en THECOSMONAUT. En
mentan por medio de formularios para obras literarias, artisticas', musicales, | |;.. 1/ /es cosmonautexperiencecom/remix

audiovisuales, software'®, fonogramas, actos y contratos. ‘
13 Consulte este vinculo para mas estudios de

caso de proyectos cinematograficos que han usa-
do las licencias Creative Commons en su pagina
web (https:/ /wiki.creativecommons.org / Films).

De estas categorias, la mayoria estan relacionadas con la actividad audiovisual.
El guion, como ya se habia indicado, es una obra literaria y, por tanto, debe
registrarse en esta categoria. Para todos los casos en que se quiere iniciar un
registro en el DNDA, el solicitante debe crear un usuario del portal y diligenciar | 14 En esta categoria se incluyen: fotografias, pla-
los formularios. Para el registro de obra literaria —en ese caso, del guion—, se | 105 dibujos, pinturas, obras arquitectonicas, etc.
deben proveer los datos del solicitante, del autor o autores, de la obra, si hay | 15t esta categoriase incluyen: el codigo fuen-
transferencia de derechos a terceros, y anexar en formato digital el guion. te, el manual de usuario y las bases de datos.
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En el caso de obras musicales, el productor de la obra
audiovisual debe exigir a los creadores de las canciones
que sincronicen en la pelicula que estos cuenten con los
registros de sus obras. Para esta clase de registro es nece-
saria la partitura de la cancién y la letra. Si no dispone de
partitura y tiene una grabacién, debera registrar la obra
como fonograma —anteriormente, definido como una gra-
bacién de sonido en soporte fisico— en la que, ademas, se
identificaran los intérpretes, el autor y el productor, si es
el caso. Para el registro de obras audiovisuales, se debe
tener en cuenta que los formatos televisivos no se consi-
deran obras; no obstante, si el programa es un “piloto”, si
es viable registrarlo.

También se pueden registrar los contratos suscritos en
desarrollo de la obra audiovisual. En este caso, el formu-
lario solicita identificar las partes que intervienen en el
acto administrativo, asi como el tipo de contrato —si es de
edicién, ejecucién, de transferencia de derechos, de pres-
tacién de servicios, de licenciamiento, entre otros—y, asi
mismo, la informacién detallada del objeto del contrato.

La Direccién Nacional de Derechos de Autor también
tiene la funcién de reconocer y autorizar las sociedades
de gestion colectiva de derechos de autor, cuyo propdsito
es administrar los derechos de los socios de dichas so-
ciedades, principalmente los patrimoniales, y velar por
los modos de utilizacién legal de las obras gestionadas.
En nuestro pais existen las siguientes sociedades que se
trabajan en el uso de obras musicales en audiovisuales:
la Sociedad de Autores y Compositores de Colombia (Sa-
yco), la Asociacién Colombiana de Intérpretes y Produc-
tores Fonogréaficos (Acinpro) y la Asociacion Colombiana
de Editoras de Mdsica (Acodem). Los actores han creado,
al amparo de Ley 1403 de 2010 o Ley Fanny Mikey, la So-
ciedad Colombiana de Gestién (Actores) para velar por el
recaudo del derecho de remuneracién por comunicacién
publica. Por otro lado, contamos en Colombia con la filial
internacional de la Entidad de Gestién de Derechos de los
Productores Audiovisuales (Egeda), la cual logré en el afio
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2013 una alianza con YouTube para realizar la gestién de
contenidos en este portal, con el objetivo de ejercer con-
trol y generar los recaudos por explotacién de las obras
audiovisuales en linea.

Si bien es un tema que exige experticia técnica, es impor-
tante conocer los términos minimos como se suscriben los
contratos y, mas clave atin, reconocer la pertinencia de
los mismos en el desarrollo de la produccién de una obra
audiovisual. Son los contratos los que permiten establecer
las principales reglas de juego en la prestacién de servi-
cios, en la certificacion de los derechos de autor de los
guiones y las canciones, en como se transfieren los dere-
chos patrimoniales y en la identificacion de porcentajes,
formas de pago, alcances y limites, etc. En suma, pues, los
acuerdos que son necesarios para que la maquinaria del
cine empiece a rodar.

Los contratos reunidos conforman lo que se conoce como
Chain of Title, esto es, la cadena legal de un proyecto
audiovisual. Veamos de qué se compone principalmente:

CONTRATO DE CESIGN DE DERECHOS DE GUION: Es aquel que
indica quién es el autor del guién y certifica que este lo
ha cedido a un productor para llevar a cabo la materiali-
zacién en una obra audiovisual (ver modelo de contrato
en el anexo).

CoNTRATO DE COPRODUCCION: Es el que establece como ob-
jetivo llevar a cabo la produccién de una obra audiovisual
por minimo dos o méas productoras. Indica las funciones
de cada empresa coproductora, el presupuesto de la pe-
licula, los porcentajes de participacion econémica, segtin
aportes, y los mecanismos de decision sobre la obra au-
diovisual, como el corte final u otras. Los contratos de co-
produccién puede ser nacionales o internacionales. Para
el caso de dos paises diferentes, estos contratos pueden
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»Fotos 6y 7. Fotogramas de El cosmonauta (Nicolas Alcald, 2013), primera pelicula espafiola
financiada integramente mediante crowdfunding, con la colaboracion de méas de 4.500 personas,
todas ellas acreditadas como productores. Fuente: canal de YouTube de Alejandro Argentino. En linea.
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estar regidos por los tratados existen-
tes entre los pafses que se asocian.
Uno de los mas relevantes para nues-
tro pais es el Acuerdo Iberoamericano
de Coproduccién Cinematografico'®.
Este tipo de contratos han venido
en aumento debido a la diversidad
de convocatorias que fomentan este
tipo de colaboraciones' y, ademas,
porque realmente apuntan a la coo-
peracién y el intercambio de saberes
entre los paises. Ademas, la suscrip-
cién de este tipo de contratos impli-
ca de manera casi automatica que
la obra audiovisual tiene una doble
nacionalidad, lo que la beneficia en
cada uno de los paises coproductores.
Lo anterior, obviamente, esta condi-
cionado por el hecho de determinar
las cuotas minimas de personal técni-
co y artistico que se debe vincular de
cada pais en la realizacién de la obra
audiovisual'® (ver modelo de contrato
en el anexo).

CONTRATOS DE PRESTACION DE SERVICIOS:
Son aquellos que fijan las condiciones
de vinculacién de un profesional al
desarrollo de determinada etapa de
produccién. Podemos incluir en esta
categoria los contratos suscritos con
el personal artistico, como —directores
de fotografia y arte, sonidista, musico,
montajista, entre otros—; también con
el personal técnico —gaffer, microfo-
nista, asistentes de arte y fotografia,
utilero, etc.—, y los que se establecen
con los actores que interpretan los
personajes del guién. En este tipo de
contratos es vital indicar los tiempos

de dedicacién a la pelicula —como en
el rodaje—, la retribucién econémica y
los derechos que le corresponden por
su participacion en la misma; por ejem-
plo, que le sea otorgado su crédito.
Adicionalmente, en cada etapa se sus-
criben contratos con empresas cuya la-
bor esté relacionada con los servicios
de alimentacién o transporte o con los
de postproduccién que se realizan en
los estudios de imagen y sonido (ver
modelo de contrato en el anexo).

CONTRATOS DE DERECHOS MUSICALES: SON
los que se suscriben con los titulares
de las canciones, sean los composito-
res, los intérpretes, los productores de
los fonogramas o casas disqueras, en
suma, con quienes certifiquen tener la
titularidad de las obras musicales. Los
principales datos que contienen este
tipo de contratos son: reconocimiento
de los autores e intérpretes, duracién
del licenciamiento (usualmente, a per-
petuidad), valor de la licencia de uso,
tipo de uso (principalmente, se trata
del uso incidental, que se limita a la
ambientacién de una o varias escenas)
y, lo mas importante, una clausula que
indica que la obra musical puede ser
sincronizada o "incluida” en la audio-
visual y, por tanto, otorgar el derecho
de reproduccién y comunicacién de
la misma a través de los medios en
que sea exhibida la pelicula —salas de
cine, home video, television, Internet,
entre otros—. Por lltimo, aunque no se
trata de un contrato, existe un docu-
mento que relacionada en un listado
todas las canciones incluidas en la
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obra audiovisual y que hace parte de
la cadena legal: es el Music Cue Sheet,
el cual brinda informacion sobre titu-
los de las canciones, nombres de los
compositores y productores, y el codi-
go de tiempo en que entra y sale cada
cancion dentro de la obra audiovisual,
entre otros (ver modelo de contrato en
el anexo).

CONTRATO DE DISTRIBUCION: Es el que se
suscribe con la figura del distribuidor
0 agente de ventas de la pelicula. In-
dica los territorios en los cuales el dis-
tribuidor efectuara su trabajo, sea por
paises o por regiones, como Europa.
También relaciona las ventanas en las
cuales se hara la difusién de la pelicu-
la, a saber: salas de cine (Theatrical),
home video (venta), Video-On-De-
mand o Pay-Per-View (vop/ppv'®), Tv
por cable y abierta, Internet, hoteles,
aviones, nuevos medios® y aquellas
proyecciones con fines culturales y
educativos (Non-Theatrical). En este
contrato se consignan las condiciones
del recaudo y asi mismo se estable-
cen los porcentajes de participacion
en las ventas, y también se describe
cémo se gestionaran los derechos de
exhibicién (screening fee) que paga-
rian los festivales, muestras o eventos.
Este tipo de contrato puede incluir
una clausula para el "minimo garan-
tizado", lo cual significa que el distri-
buidor paga por anticipado una suma
al productor por la pelicula, indepen-
diente de las ventas posteriores o de
las mismas utilidades que tenga?®' (ver
modelo de contrato en el anexo).
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AUTORIZACIONES DE USO DE IMAGEN Y
voz: Se trata de un formato corto para
dar fe de las condiciones en que se
realizan las grabaciones, sea para en-
trevista —por ejemplo, en un documen-
tal— o para aparecer como actores de
papeles como figurantes o extras den-
tro de la pelicula. Principalmente, esta
autorizacién tiene la funcién de certifi-
car que la grabacion del retrato —cuer-
po y rostro— y el testimonio —voz— de
la persona fue hecha de manera libre y
voluntaria y que dicha grabacién pue-
de ser utilizada dentro de la pelicula, la
cual, a su vez, sera emitida, publicada
y promocionada en el mundo (ver mo-
delo de contrato en el anexo).

AUTORIZACIONES DE USO DE LOCACIONES:
Como en el caso anterior, se consti-
tuye en la autorizacién que brinda
el propietario del inmueble donde se
realizaron las grabaciones. Lo anterior
implica el permiso de filmacién de la
fachada, interior y exterior, y demas
partes del inmueble, en el que, asi
mismo, concede que las imagenes y
sonidos captadas en este pueden ser
fijados en la pelicula que sera repro-
ducida, distribuida y emitida en todos
los medios conocidos y por conocer
(ver modelo de contrato en el anexo).

AUTORIZACIONES DE USO DE ARCHIVOS:
Se trata del consentimiento de uso
de los diversos materiales que se em-
pleen a manera de obra preexistente
a la obra que se esta creando. Para
todos los casos, implica la aproba-
cién de la inclusién de los archivos,
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»Foto 8. Certificado de registro de una obra
literaria inédita en el Ministerio del Interior.
Archivo cortesia pelicula Siembra.
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ya sean de tipo fotogréfico (fotos familiares, recortes de
prensa, de libros, de revistas, etc.), sonoros (programas
de radio, alocuciones, podcast, etc.), audiovisuales (publi-
cidades, programas de Tv, documentales, etc.) o pictéricos
(cuadros, obras de artes, etc.). Este tipo de autorizacién
no implica la cesién o transferencia de los derechos
de autor de los titulares de estos archivos (ver modelo de
contrato en el anexo).

ROS REGISTROS

Y TRAMITES DE LA
ACTIVIDAD AUDIOVISUAL

El Ministerio de Cultura incluye en sus areas de trabajo
la cinematografia, la cual se enfoca en la regulacién y el
fomento de esta actividad a través de diversos progra-
mas en formacién, investigacion, circulacién, patrimo-
nio, organizacién, produccién, entre otros. Dentro de las
competencias de la Direccién de Cinematografia esta la
de conocer quiénes y cémo funciona el sector, asi como
la de generar protocolos de gestién de tramites. De ahi
que se haya creado dentro de su estructura el Sistema
de Informacién y Registro Cinematografico (Sirec). Como
sistema informativo, se encarga de llevar las estadisticas
en relacién con produccién cinematografia, espectadores,
taquilla y reportes de Ley de Cine?2. Como sistema, permi-
te a los agentes e instituciones relacionadas con el sector
obtener la siguiente documentacién a través de una serie
de solicitudes:

* El reconocimiento de una obra audiovisual como na-
cional: Obra Nacional.

22 Para conocer en detalle las estadisticas, visite las "Estadisticas del
sector”, en la pagina web del Ministerio de Cultura. En linea. También
se puede consultar el boletin “Cine en Cifras" de Proimagenes Colombia.
En linea.
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* El reconocimiento de un proyecto audiovisual para ac-
ceder a los beneficios tributarios de la Ley de Cine 814
de 2003: Producto Nacional.

¢ Los certificados de inversién y donacién por Ley de Cine.

¢ Lla clasificacién de largometrajes y cortometrajes para
su exhibicién.

* Los registros para poder operar como complejos y salas
de exhibicién, asi como muestras y festivales.

* Los registros de los agentes del sector como directores,
productores, personal artistico, creativo y técnico, dis-
tribuidor, productor, exhibidores.

* Los registros para organizaciones gremiales del sector,
consejos departamentales y distritales de cine, y las
sociedades de servicios cinematograficos.

Para cada uno de los registros indicados se establece un
protocolo que implica el diligenciamiento de un formula-
rio que se encuentra disponible en la pagina Web de la
Direccién de Cinematografia?. Algunos registros son obli-
gatorios, como para el de salas, ya que se establece que
ningun sitio de exhibicién publica puede funcionar sin di-
cho registro; asi mismo tienen obligacién de registrarse los
productores de largometrajes, los distribuidores y los exhi-
bidores; los demés agentes no. El afio 2014 habia registra-
dos 2.078 agentes: 49 exhibidores, 22 distribuidores, 478
productores (195 personas juridicas y 283 personas na-
turales), 820 personal técnico y artistico, 449 directores,
30 empresas de servicios, 13 asociaciones, 62 festivales,
196 complejos de cine. No obstante, hay que indicar que,
para efectos de funcionamiento de los consejos o festi-
vales o para poder exhibir una pelicula en salas o para

23 Puede descargar los formularios en la pagina web del Ministerio de
Cultura.
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acceder a ciertos beneficios de la Ley de Cine, muchos de
estos registros podemos considerarlos de rutina o son con-
dicionales para la expedicién de otros. En ese sentido, el
reconocimiento como Obra Nacional es el mas importante,
ya que sirve para:

Acceder a los Estimulos Automaticos? del Fondo para
el Desarrollo Cinematogréfico, los cuales entregan
apoyos econémicos para la promocién de la obra au-
diovisual en salas de cine nacionales y la participacién
en festivales y eventos en el mundo.

Solicitar la Clasificacién de la pelicula, es decir, deter-
minar a qué tipo de publico va dirigida, si para todo
tipo de publico o para mayores de 7, 12, 15 0 18 afios?.

Realizar el Depésito Legal®® de la obra en la Fundacién
Patrimonio Filmico, ya que cada obra debe entrar a
formar parte del patrimonio filmico colombiano y solo
asi se garantizan las condiciones de preservacion y
conservacién de la misma a través del tiempo.

El trdmite para solicitar el Reconocimiento como Obra
Nacional, para largometraje o para cortometraje de fic-
cién, documental o animacién, empieza por diligenciar
un formulario, como ya anoté, y presentar con este la si-
guiente documentacion:

Del productor o productores: certificados de constitu-
cién legal de la empresa productora, copia de la cédula
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del representante legal, certificado del capital suscrito
y pagado, copia de los contratos celebrados entre los
productores, en el caso de que sean minimo dos.

Del personal artistico y técnico: copia de los contratos
con los artistas y técnicos que dan cumplimiento a las
cuotas de participacién nacional minima, con sus co-
rrespondientes cédulas de ciudadania.

De la participacion econémica: presupuesto detallado
de los costos de la obra por etapas en el que se indique
el porcentaje de participaciéon nacional o extranjera,
si aplica.

De la pelicula: relacionar en un documento los créditos
iniciales y finales, idénticos a como estos figuran en la
pelicula?”y un pvp con la pelicula.

En un lapso de 15 dias habiles se expide o no la Resolu-
cién que reconoce la obra como nacional. En caso de ser
rechazada, se puede volver a iniciar el proceso.

La hora de las firmas, tarde que temprano, llega, asi como
el final de este articulo. La invitacién queda hecha: dentro
del oficio de la produccién tenemos la misién fundamen-
tal de proteger las creaciones audiovisuales y respetar los
derechos de todos aquellos que trabajan para ellas. Es im-
portante insistir en que cada eslabén de la cadena legal
depende del otro, es como un tejido que da soporte a lo
que contiene: a nuestras peliculas. ®
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Contrato de cesion de derechos de guion

REUNIDOS

DE UNA PARTE: mayorde edad,conCC.n®____
que actlia para este acto en su condicién de Representante Legal Suplente de la En
tidad Mercantil , con NIT. n® y
con domicilio social en CALI en la direccion . (en lo sucesivo
EL PRODUCTOR).

Y DE OTRA: mayor de edad,conCC.n®____
con domicilio en , que Actlia para este acto en su propio

nombre y derecho (en lo sucesivo EL AUTOR).
MANIFIESTAN

I.- Que el productor se propone producir un cortometraje titulado provisionalmente
, (en adelante, LA OBRA), basada en un argumento original

DEL AUTOR.

IL.- Que EL PRODUCTOR para llevar a cabo la Produccién antes citada va a adquirir el
guion con registro en la Direccién Nacional de Derechos
de Autor (en adelante, EL GUION) por EL AUTOR, todo ello en los términos y condicio-
nes que se sefialan mas adelante.

Ambas partes reconociéndose capacidad juridica y de obrar que mutuamente se reco-
nocen suscriben el presente contrato y lo formalizan a tenor de las siguientes:

ESTIPULACIONES

Primera.- El objeto del presente contrato, es la adquision de EL GUION para su incor-
poracion a la obra audiovisual anteriormente citada. La contratacion se efecttia bajo el
régimen de ejecucién de obra y arrendamiento de servicios profesionales de EL AUTOR
y la cesién de los derechos de explotacién que se indicardn mas adelante.

Segunda.- ELAUTOR se compromete a entregar el guién el
del afio ____. EL AUTOR se compromete a efectuar una versién adicional, incorporan-
do las modificaciones que de conformidad con el PRODUCTOR estimen necesarias
sobre la version precedente, fijandose que el plazo de entrega de cada versién adi-
cional, en su caso, a los 30 dias de que convengan las modificaciones a introducir. Se
entendera que el Productor acepta el guiéon como definitivo si entregada cualquiera
de sus versiones no solicita su revisién en el plazo de 15 dias desde la entrega. El PRO-
DUCTOR firmaré la recepcion de cada version.
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Tercera.- EL PRODUCTOR pagara al AUTOR por la escritura del argumento y guién, la
cantidad total bruta de $ XXXXXXX ( ). Dicha cantidad sera
abonada de la siguiente forma:

FXXXXXXXX ( ), a la firma del presente contrato.
FXXXXXXXX ( ), antes del inicio del rodaje de LA OBRA.

Dichas cantidades serdn abonadas contra la presentacién de las facturas correspon-
dientes. El impago de cualquiera de las cantidades precitadas dara lugar a la resolu-
cion del contrato, bastando para ello el requerimiento fehaciente de pago por el autor
al domicilio del PRODUCTOR que figura en el encabezamiento y el transcurso de una
semana adicional sin que se produzca el pago. En tal caso, EL AUTOR recuperara los
derechos cedidos sin obligacion de reintegrar las cantidades percibidas.

Cuarta.- Dentro del precio pactado en la Estipulacion Tercera, por virtud del presente
contrato, EL AUTOR cede al PRODUCTOR, en exclusiva y con facultad de cesion en
exclusiva a terceros, sin limitacién territorial, y por el maximo tiempo que concede
la Ley de Propiedad Intelectual, por cualquier procedimiento técnico que exista, los
siguientes derechos de explotacion de LA OBRA:

La Comunicacién publica, reproduccién y distribucién para su proyeccién y exhibi-
cion en salas cinematogréficas de cardcter comercial o no, en las que se exija, en su
caso, previo pago de un precio de entrada.

La Comunicacién publica, reproduccién y distribucién para su explotacién a través
de la radiodifusion o television, ya sean estos medios de dmbito nacional, incluyen-
do televisiones regionales o locales; o ambito internacional, ya sean sus respectivas
titularidades juridicas de caracter publico o privado y emitan su sefial a través de
onda hertziana, o transmitan dicha sefial por cable, fibra éptica o sefial guiada, sin
perjuicio de que dicha sefial sea de pago o codificada o se transmita libremente
incluyendo su posible captacién a través de un satélite y su origen sea de entidad
distinta a la que envia dicha sefial.

La Comunicacién publica, reproduccién y distribucién de la obra audiovisual para
su incorporacion a un formato de video doméstico y se destine a la venta, alquiler o
préstamo de la misma, ya sea individualmente o en coleccién escogida.

La Comunicacién publica, reproduccién y distribucién para la incorporacién de
la obra audiovisual a soportes tales como Video Disco Digital, bases de datos,
y en general las modalidades comprendidas en el denominado “video a deman-
da". Igualmente, la comunicacién publica, reproduccién y distribucion relativa a la
transmisién digital on-line de la obra por Internet o redes afines o similares.
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La Comunicacién publica, reproduccion y distribucién de la obra audiovisual para
su explotacién a través de la internet u otros medios por conocer.

Sin perjuicio de lo establecido en este contrato y de acuerdo con la vigente ley de
Propiedad Intelectual, EL AUTOR tendran derecho a percibir de los organismos de Te-
levisién, salas de cine y demas locales publicos, asi como de cualquier otro usuario de
la obra audiovisual y a través de su entidad de gestion de derechos de autor, los rendi-
mientos econémicos que en concepto de DERECHOS DE AUTOR les correspondan por
los correspondientes actos de comunicacién publica, distribucién, puesta a disposicion
en redes informaticas y reproduccién, calculados de acuerdo con las tarifas generales
o los convenios suscritos al efecto por la citada entidad de gestion.

Quinta.- A partir de |a firma del presente contrato, y cumplido el plazo de la entrega
del guién por parte de EL AUTOR si no se efectuase la entrega del mismo por causa
imputable al mismo, EL PRODUCTOR podra resolver el presente contrato sin perjuicio
de la indemnizacién que proceda por los dafios y perjuicios que se le ocasionen al
PRODUCTOR en la Produccién de la obra audiovisual.

Sexta.- EL AUTOR se responsabilizard ante EL PRODUCTOR de cualquier reclamacién
judicial o extrajudicial que pueda surgir por cualesquiera terceros, con motivo de la
cesion de los derechos de explotacién que efecttia el presente contrato y en particular
sobre la originalidad del argumento y guién cinematografico.

Séptima.- EL PRODUCTOR podra ceder a terceros los derechos que adquiere sobre el
guién cinematografico, comprometiéndose en todo caso a responder por el cesionario
del pago de las cantidades pactadas en este contrato. En caso de cesion total, EL
PRODUCTOR abonaréd AL AUTOR un (___%) del precio que
obtenga por la cesion de derechos sobre el guién cinematogréfico.

Octava.- EL PRODUCTOR se compromete a incluir en los titulos de crédito en cartén
individual, el nombre del AUTOR, debajo de la mencién “Guién".

Novena.- EL AUTOR no podra llevar a cabo explotacién alguna del guién cinemato-
grafico ajena a la incorporacién de dicho guién a la obra audiovisual que perjudique la
normal explotacion de LA OBRA.

Decima.- Para lo no expresamente contemplado en el presente contrato se estara a lo
dispuesto en el ordenamiento juridico comin y a la legislacién especial en materia de
Propiedad Intelectual y disposiciones concordantes que la desarrolla.

Decimoprimera.- Las partes con renuncia expresa a cualquier fuero que pudiera co-
rresponderles se someten expresamente a los Juzgados y Tribunales de Santiago de
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Cali, para cualquier duda que pueda surgir con motivo de la interpretacién y aplicacién
del presente contrato.

En prueba de conformidad con las estipulaciones del presente contrato, ambas partes lo

firman en alos ___ dias del mes
delafio ____
EL PRODUCTOR EL AUTOR
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Contrato de coproduccion audiovisual

Entre los suscritos a saber: , mayor de edad, domiciliado
en_____ , identificado como aparece al pie de su firma, actuando como
representante de y también mayor de edad, vecino de
______ , identificado como aparece al pie de su firma, y actuando en nombre y repre-
sentacién de , han convenido en celebrar el presente contrato de

coproduccién audiovisual, sujeto a las siguientes clausulas:

PRIMERA. OBJETO: en su condicién de coproductores las partes se comprometen a
producir y explotar de manera conjunta una obra audiovisual cuyo titulo provisional
es

SEGUNDA. OBLIGACIONES DE LOS COPRODUCTORES: 1) utilizar los mejores recur-
sos a su disposicién para la realizacién de la produccién, cuya vinculacién sélo esta
definida para los efectos de este contrato sin que se constituya ninguna otra vincu-
lacién adicional. 2) Cuidar que en las diferentes contrataciones que se efecttien para
la realizacién de la produccién se obligue a los contratistas a obtener las autoriza-
ciones correspondientes que en materia de derecho de autor o derechos conexos se
puedan generar. Para tales efectos, en todos los contratos esta obligacién serd del
contratista y cualquier reclamacién serd atendida por dicho contratista, exonerando
de responsabilidad a las partes. 3) Cualquier uso o forma de explotacién debe res-
tringirse exclusivamente a lo que las partes acuerden, y debera procurarse que toda
forma de utilizacién sea coincidente con los fines de las partes. En consecuencia no se
podran otorgar otras formas de utilizacién o explotacién por parte de un tercero, sin
contar con la previa y expresa autorizacion de cualquiera de las partes. 4) Mencionar,
conforme lo exige la ley, los créditos respectivos de las dos partes asi como de los
autores de la obra audiovisual (director o realizador, libretista y guionista audiovisual,
y musicalizador).

TERCERA. APORTES: Para la realizacién de la produccién las partes acuerdan los

siguientes aportes: porpartede ____ elaporteserade ______ y por parte
de . lasumade , correspondiendo a cada parte un porcentaje
respectivo de para y de por , lo cual determina

su porcentaje de propiedad en la produccion audiovisual.

CUARTA. ENTREGA DE LOS APORTES: las partes convienen en entregar sus aportes
para la realizacién de la produccion de la siguiente manera: ___ . Asi mismo,
y en tanto exista disponibilidad, se haran las contrataciones y demdas coordinaciones
para la realizacién de la produccién.

QUINTA. DERECHO DE AUTOR: conforme a lo establecido en el presente convenio,
los derechos patrimoniales de autor de la produccién audiovisual le corresponden de
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manera conjunta y en los porcentajes sefialados en la cldusula tercera, a las partes,
pudiendo explotarla de manera independiente, sin ningtn tipo de restriccién y sin
requerir de autorizacién de la otra parte. No obstante lo anterior, si una de las partes
pretende dar autorizacién a un tercero para la explotacién de la obra audiovisual, de-
beré dar aviso a la otra parte para que pueda hacer sus comentarios a la negociacién
a fin de evitar cualquier intromision en el ejercicio de los derechos de explotacion.
En todo caso no serd posible transferir los derechos respectivos a otra persona sin la
previa y expresa autorizacion de la otra parte.

SEXTA. REGALIAS: en los casos de explotacién de la obra audiovisual, el PRODUCTOR
obtendra los siguientes porcentajes de regalias por las modalidades y territorios de ex-
plotacién sefialados a continuacién: . Dichas
regalias seran giradas a la entidad que el PRODUCTOR determine y que por convenio
debidamente suscrito se puedan recibir para revertirlas posteriormente en la realiza-
cién de otras producciones audiovisuales de caracter cultural.

SEPTIMA. DURACION: el convenio tendra una duracién de , contados

a partir de la fecha de perfeccionamiento de este contrato.

OCTAVA. MENCIONES Y CREDITOS LEGALES: las partes convienen en mencionar los
créditos de cada institucién de la siguiente manera y bajo el mismo formato, tamafio
y caracteres: ___ . Asi mismo, y conforme a la ley de autoria, se debera
mencionar como minimo y en lugar visible, el nombre del director o realizador, del
guionista o libretista audiovisual, del autor de la obra o investigacién a ser adaptada,
si es el caso; del traductor de la obra a adaptar, si es el caso; del autor de las obras
musicales, y en general, de los autores de obras protegidas por el derecho de autor o
de prestaciones protegidas por los derechos conexos.

NOVENA. CESION DEL CONTRATO: el presente convenio no se podra ceder sin per-
miso de las partes.

DECIMA. SUPERVISION DEL CONVENIO: las partes, de comun acuerdo, determinaran
la persona que por parte de y de , se encargara de la
coordinacién y desarrollo del convenio.

Dado en ,alos del mes de del afio
Firma Firma
CC: de CC: de
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Contrato de prestacion de servicios profesionales

entre \'A
Entre los suscritos: __ , mayor de edad, identificado con la cédula
de ciudadaniaNo. ____ , quien en su calidad Gerente y Representante
legal, obra en nombre y representacién legal de la sociedad ___ con
NIT y quien, para efecto del presente documento, se denominara
EL CONTRATANTE;y , mayor de edad, identificada con la cédula

de ciudadania _____ , Colombia, actuando en nombre y representacion

propia y quien en adelante se denominara EL CONTRATISTA, acuerdan celebrar el pre-
sente contrato de prestacién de servicios, el cual se regira por las siguientes clausulas:

1. OBJETO: EL CONTRATISTA Prestara sus servicios como

2. VALOR: El costo del presente contrato es $XXXXX ( ).

3. FORMA DE PAGO: . La obligacién de pagar impuestos estara

a cargo del CONTRATISTA, (si el contratante no es agente retenedor).

4. PERFECCIONAMIENTO - EJECUCION EL CONTRATO. El contrato se perfeccio-
na con la firma de las partes.

5.DURACION: meses contados a partir del perfeccionamiento

del contrato. Podra prorrogarse o modificarse previo acuerdo entre las partes, median-
te escrito presentado con antelacion al vencimiento del plazo inicial.

6. OBLIGACIONES DEL CONTRATISTA: El CONTRATISTA se compromete a:
1. Cumplir a cabalidad con el objeto del contrato. 2. .
3. 4. 5. Acatar y hacer cumplir las
6rdenes operativas direccionadas por la Direccién de Produccién.

7. OBLIGACIONES DEL CONTRATANTE: 1.Cancelar la suma pactada al contratista
una vez cumplidas las condiciones de la clausula. 2. Suministrar al contratista todos
los materiales técnicos y de produccién, necesarios para el cumplimiento de su labor.

8. CLAUSULA PENAL El incumplimiento por alguna de las partes de cualquiera de
las obligaciones previstas en este contrato, dara derecho al pago de una multa equiva-
lente al 2% del valor total de este contrato.

9. TERMINACION El presente contrato podré darse por terminado por mutuo acuer-
do entre las partes, o en forma unilateral por el incumplimiento de cualquiera de las
obligaciones derivadas del contrato.
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10. EXCLUSION DE LA RELACION LABORAL El CONTRATISTA declara que no esta
sometido a subordinacion laboral con EL CONTRATANTE, los derechos del CONTRA-
TISTA se limitan a exigir el cumplimiento de las obligaciones de EL CONTRATANTE y
pago de los honorarios estipulados por la prestacién del servicio. El contratista actuara
con plena autonomia administrativa para la ejecucién del objeto del presente contra-
to, de tal suerte que al actuar de forma independiente, queda expresamente entendido
y aceptado por las partes que no existe vinculo laboral alguno entre ellas.

11. APORTES AL SISTEMA INTEGRAL DE SEGURIDAD SOCIAL.- EL CONTRATIS-
TA, se obliga a afiliarse por su propia cuenta y riesgo y en su condicién de contratista
independiente a los regimenes de salud y pension y riesgos profesionales del sistema
(opcional depende de la actividad a realizar) de seguridad social y presentarle a EL
CONTRATANTE mensualmente los recibos de pago de sus aportes, de acuerdo a los
porcentajes que establece la ley nacional.

12. CONFIDENCIALIDAD. Bajo los efectos del presente acuerdo, EL CONTRATISTA
se obliga a no divulgar a terceros parcial o totalmente el contenido de los datos o
cualquier informacién durante la prestacion de los servicios requeridos en el presente
contrato, asi como posteriormente a la finalizacion de la prestacién de los mismos. La
violacién de este término sera causal inmediata para dar por terminado el presente
acuerdo, e iniciar acciones de indemnizacién civil y/o penal segtin el caso.

13. MISCELANEOS. Este acuerdo contiene el entendimiento entero de las Partes en
relacién a la materia en cuestién y reemplaza cualquier entendimiento o acuerdo previo
entre las mismas. EL CONTRATISTA reconoce que cualquier declaracién de voluntad o
acuerdo que no se encuentre expresamente contenido en este contrato no ha sido efec-
tuada por EL CONTRATANTE o cualquiera de sus agentes, empleados o representantes.
El presente contrato no podra ser modificado o enmendado, excepto si dichas modifica-
ciones se realizan por escrito. Las partes deberdn cumplir sus obligaciones de buena fe.

Este es un contrato prestacion de servicios que se rige para todos los efectos por la ley
Comercial y subsidiariamente por la ley Civil.

De conformidad con lo anterior, las partes suscriben el presente contrato el dia __, del

mes de del afio ,enlaciudadde ____ , Colombia.
LA PRODUCTORA EL CONTRATISTA

Firma Firma

CC: de CC: de
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Cesion derechos de utilizacion
de obra musical original

Yo, con cédula de ciudadaniaNo. ___
de en mi condiciéon de compositor y propietario de los derechos

sobre la(s) composicién(es) original (es), referencia:

autorizo a: para que las sincronice en la pelicula
para efectos de reproduccién y comunicacién pblica sin per-
juicio del respeto al derecho moral de paternidad e integridad. Por virtud de este do-
cumento el compositor declara que es propietario de los derechos de autor de su obra
y en consecuencia garantiza que puede otorgar la presente autorizacién sin limitacion
alguna. En todo caso respondera por cualquier reclamo que en materia de derechos de
autor se pueda presentar, exonerando de cualquier responsabilidad a

Manifiesto que esta autorizacion la otorgo con caracter gratuito (o que he recibido el
dinero correspondiente —cuando hubiere lugar se especificara al final de este docu-
mento-), por lo que entiendo que no recibiré ni solicitaré ningtin tipo de compensacion
extra, bonificacién extra o pago extra de ninguna naturaleza. La vigencia de esta auto-
rizacion sera a perpetuidad, durante la existencia de la pelicula
contados desde |a fecha de la firma de este documento.

Reconozco ademads que no tengo ninguna expectativa sobre el tipo de campafia publi-
citaria que pueda realizar ______ 0 quien esta designe, ni su regularidad
Yy, que renuncio a cualquier derecho patrimonial que se pueda generar por el uso de
esta grabacion.

He leido el presente documento antes de firmarlo y garantizo que comprendo el conte-
nido del mismo. Se firma el dia ___ del mes de delafio ____

Cordialmente,

NOMBRE FIRMA
C.C. (1o

NOTA: REMUNERACION: SI__NO__ // VALOR:
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Convenio de distribucion
y exhibicion audiovisual

Entre los suscritos a saber: ___ , mayor de edad, domiciliadoen_______ ,
identificado como aparece al pie de su firma, actuando como representante de

y también mayor de edad, vecinode ______ identificado
como aparece al pie de su firma y actuando en nombre y representacionde ___
han convenido en celebrar el presente contrato de distribucién y exhibicion de produc

ciones audiovisuales, sujeto a las siguientes clausulas:

PRIMERA. OBJETO: Las partes, en su condicién de propietarias de los derechos de
explotacién de las producciones audiovisuales respectivas, _______ , se conceden el

derecho de distribuir y exhibir tales producciones audiovisuales dentro del territorio de
y exclusivamente para ser emitidas en

SEGUNDA. OBLIGACIONES DE LOS PRODUCTORES: 1) las partes de comprometen a
exhibir las obras audiovisuales exclusivamente en los territorios establecidos en este
contrato. 2) Exhibir las producciones audiovisuales exclusivamente por los siguientes
medios: ____ y, en consecuencia, cualquier otro medio de exhibicién no
convenido requerira de previa y expresa autorizacion. 3) Garantizar que la distribucién
o exhibicién autorizada en cada medio y territorio se puede otorgar sin inconveniente
alguno, por poseer los correspondientes derechos para contratar. No obstante, cada
parte le respondera a la otra por cualquier reclamacién que en materia de derecho de
autor o conexos se pueda presentar. 4) Mencionar, conforme lo exige la ley, los créditos
respectivos de las dos partes asi como de los autores de la obra audiovisual (director
o realizador, libretista y guionista audiovisual, y musicalizador. 5) Entregar para los
efectos de este contrato, copia de las obras audiovisuales en formato ____
6) Entregar adicionalmente la informacién técnica y juridica de cada obra, en la cua[
se detallen las condiciones técnicas y de derechos respectivas. 7) No otorgar a ninguna
otra persona los derechos concedidos en virtud de este contrato, sin la previa y expresa
autorizacién del propietario. 8) Transmitir las obras audiovisuales respetando su con-
tenido integral, créditos y en general sin realizar ninguna modificacién, supresién o
adaptacion no autorizada. 9) Garantizar que el nimero de emisiones sera de _____
y no se podra realizar ninguna otra utilizacién. 10) Garantizar que una vez se realicen
las exhibiciones convenidas, se entregaran las copias a la otra parte para que éstas
sean destruidas si asf se conviene.

TERCERA. VALOR: Las partes acuerdan que el desarrollo de este contrato implica un
pago o remuneracion que se hara de la siguiente manera: ______
CUARTA. ENTREGA DE LOS EJEMPLARES DE LAS OBRAS: las partes convienen en
entregar las correspondientes obras en formato y en
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QUINTA. DERECHO DE AUTOR: conforme a lo establecido en el presente convenio,
los derechos patrimoniales de autor de la produccién audiovisual corresponden a cada
parte y, en consecuencia, pueden realizar este contrato sin inconveniente alguno, no
constituyendo transferencia de derechos, sino exclusivamente el ejercicio de un dere-
cho de distribucién y exhibicién; no obstante lo anterior, si una de las partes pretende
facultar a un tercero para la explotacion de la obra audiovisual en el territorio autori-
zado, deberd dar aviso a la otra parte para pueda autorizar o no dichas utilizaciones.

SEXTA. DURACION: el convenio tendra una duracién de _______ , contado a partir
de la fecha de perfeccionamiento de este contrato, entendiéndose prorrogado por
periodos adicionales de un afio a menos que cualquiera de las partes desee darlo por
terminado mediante aviso a la otra por lo menos con dias de anticipacion

a la renovacion.

SEPTIMA. MENCIONES Y CREDITOS LEGALES: las partes convienen en mencionar los
créditos de cada empresa (o persona natural) de la siguiente manera y bajo el mismo
formato, tamafio y caracteres: . Asi mismo, y conforme a
la ley de derechos de autor, se deberd mencionar como minimo y en lugar visible, el
nombre del director o realizador, del guionista o libretista audiovisual, del autor de la
obra a ser adaptada, si es el caso; del traductor de la obra a adaptar, si es el caso; del
autor de las obras musicales, y en general, de los autores de obras protegidas por el
derecho de autor o de prestaciones protegidas por los derechos conexos.

OCTAVA. CESION DEL CONVENIO: el presente convenio no se podra ceder sin permiso
de las partes.

NOVENA. SUPERVISION DEL CONVENIO: las partes, de comiin acuerdo, determinaran
las personas que se encargaran de la coordinacién y desarrollo del convenio.

Dado en ,alos del mes de del afio ___
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Autorizacion de uso de nombre,
imagen y testimoniales

Yo, , mayor de edad identificado (a)
con la cédula de ciudadania. No. de , Colombia,
en uso de mis plenas facultades, autorizo a ,0aquien éste

designe, para que use mi nombre, imagen, frases, declaraciones, testimoniales y retra-
to fruto de las grabaciones de audio y video que concedi de manera libre y voluntaria
como en la pelicula

La utilizaciéon de mi nombre, frases, declaraciones, testimoniales, voz y retrato podra
realizarse mediante la divulgacién a través de su reproduccién, tanto en medios impre-
sos, electrénicos, televisivos, radiofénicos y cinematogréficos, asi como su comunica-
cién, emisién y divulgacion publica, a través de los medios existentes o por inventarse.
La grabacién podra reproducirse o enteramente o parcialmente en todo soporte e
integrarse a cualquier otro material (fotografias, dibujo, ilustracién, pintura, videos,
animaciones, afiches, detrds de camara, etc.) conocidos y por conocer.

Manifiesto que esta autorizacién la otorgo con caracter gratuito (o que he recibido el
dinero correspondiente —cuando hubiere lugar se especificaré al final de este docu-
mento-), por lo que entiendo que no recibiré ni solicitaré ningtn tipo de compensacion
extra, bonificacién extra o pago extra de ninguna naturaleza. La vigencia de esta auto-
rizacién sera a perpetuidad, durante la existencia de la pelicula
contados desde la fecha de la firma de este documento.

Reconozco ademds que no tengo ninguna expectativa sobre el tipo de campafia publi-
citaria que pueda realizar o quien esta designe, ni su regularidad
y, que renuncio a cualquier derecho patrimonial que se pueda generar por el uso de
esta grabacién.

He leido el presente documento antes de firmarlo y garantizo que comprendo el conte-

nido del mismo. Se firmaeldia____ del mes de del afio
Atentamente,

NOMBRE FIRMA

C.C

NOTA: REMUNERACION DE LAAPARICION:SI__NO__//VALOR:
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Autorizacion de grabacion en locacion

Yo, con cédula de ciudadaniaNo. ___
de , en mi condicién de propietario o representante legal del estable-
cimiento (casa, edificio, etc.) ubicado en la direccién:

( ), Colombia) autorizo de manera
libre y voluntaria a para que su personal técnico y artisticos, asi
como sus equipos de filmacién, escenarios temporales y demas recursos relacionados
con la produccién de la pelicula , ingresen a LA PRO-
PIEDAD con el fin de obtener imagenes fotograficas y grabaciones de audio y video,
dentro o alrededor de la misma.

Como PROPIETARIO autorizo el uso de las imagenes que se deriven de la grabacion
que tendra lugar en ella para los exclusivos efectos de emitir, publicar y promocionar
en cualquier lugar del mundo la pelicula. , mediante la divulga-
cion a través de su reproduccion, tanto en medios impresos, electrénicos, televisivos,
radiofénicos y cinematogréficos, a través de los medios existentes o por inventarse. La
grabacién podra reproducirse enteramente o parcialmente en todo soporte e integrar-
se a cualquier otro material (fotografia, dibujo, ilustracién, pintura, video, animaciones,
etc.) conocido y por conocer.

La remuneracién por el acceso y grabacién de la LOCACION sefijaen____
Esta remuneracién es definitiva por lo que entiendo que no reC|b1re ningtn tipo de
compensacion extra, bonificacién extra o pago extra de ninguna naturaleza. La vi-
gencia de autorizacién serd a perpetuidad, durante la existencia de la pelicula
, contados desde la fecha de la firma de este documento.

Reconozco ademas que no existe ninguna expectativa sobre el tipo de campafia publi-
citaria que pueda realizar. o0 quien esta designe, ni su regulari-
dad y, que renuncio a cualquier derecho patrimonial que se pueda generar por el uso
de esta PROPIEDAD.

He leido el presente documento antes de firmarlo y garantizo que comprendo el conte-

nido del mismo. Se firma el dia _____ delmesde _____ delafio ____
Atentamente,

Propietario del inmueble - Nombre Firma

C.C.
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Cesion derechos para utilizacion
de archivo fotografico
Yo, concéduladeciudadaniaNo._____

de en mi condicién propietario de los derechos sobre las foto-
grafias que se relacionan a continuacién:

autorizo a 0 a quien éste designe, para que las incluya en
el largometraje cinematografico titulado , para efectos de
reproduccién, tanto en medios impresos, electrénicos, televisivos, radiofénicos y ci-
nematogréficos, asi como su comunicacion, emision y divulgacion publica, a través
de los medios existentes o por inventarse; sin perjuicio del respeto al derecho moral
de paternidad e integridad. Por virtud de este documento declaro que soy propietario
integral de los derechos de autor de las fotografias y en consecuencia garantizo que
puedo otorgar la presente autorizacion sin limitacion alguna. En todo caso responderé
por cualquier reclamo que en materia de derechos de autor se pueda presentar, exo-
nerando de cualquier responsabilidad a 0 a quien éste designe.

Manifiesto que esta autorizacion la otorgo con caracter gratuito (o que he recibido el
dinero correspondiente —cuando hubiere lugar se especificara al final de este docu-
mento—), por lo que entiendo que no recibiré ni solicitaré ningtin tipo de compensacion
extra, bonificacion extra o pago extra de ninguna naturaleza. La vigencia de esta auto-
rizacion sera a perpetuidad, durante la existencia de la pelicula
contados desde la fecha de la firma de este documento.

Reconozco ademds que no tengo ninguna expectativa sobre el tipo de campafia publi-
citaria que pueda realizar 0 quien esta designe, ni su regulari-
dad y, que renuncio a cualquier derecho patrimonial que se pueda generar por el uso
de la grabacién de las fotografias.

He leido el presente documento antes de firmarlo y garantizo que comprendo el con-

tenido del mismo. Se firmaeldia ____ del mes de del afio
Atentamente,

NOMBRE FIRMA

C.C.

NOTA: REMUNERACION: SI __ NO __ // VALOR:
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Cesion de derechos para utilizacion de archivo audiovisual
(noticieros, peliculas, videos, imagenes electronicas)

Yo, con cédula de ciudadaniaNo. __
de en mi condicion propietario de los derechos sobre
las imagenes, seglin referencias y duraciones que se relacionan a continuacién: ____

autorizo a 0 a quien éste designe, para que las incluya en el
largometraje cinematografico titulado _____ , para efectos de reproduc-
cién, tanto en medios impresos, electrénicos, televisivos, radiofénicos y cinematogra-
ficos, asi como su comunicacion, emisién y divulgacion publica, a través de los medios
existentes o por inventarse; sin perjuicio del respeto al derecho moral de paternidad
e integridad. Por virtud de este documento declaro que soy propietario integral de los
derechos de autor de las imagenes en movimiento y en consecuencia garantizo que
puedo otorgar la presente autorizacion sin limitacion alguna. En todo caso responderé
por cualquier reclamo que en materia de derechos de autor se pueda presentar, exone-
rando de cualquier responsabilidad a 0 a quien éste designe.

Manifiesto que esta autorizacién la otorgo con caracter gratuito (o que he recibi-
do el dinero correspondiente —cuando hubiere lugar se especificard al final de este
documento—), por lo que entiendo que no recibiré ni solicitaré ningtin tipo de com-
pensacion extra, bonificacién extra o pago extra de ninguna naturaleza. La vigen-
cia de esta autorizacién sera a perpetuidad, durante la existencia de la pelicula
, contados desde la fecha de la firma de este documento.

Reconozco ademas que no tengo ninguna expectativa sobre el tipo de campana publi-
citaria que pueda realizar 0 quien esta designe, ni su regulari-
dad y, que renuncio a cualquier derecho patrimonial que se pueda generar por el uso
de la grabacién de las fotografias.

He leido el presente documento antes de firmarlo y garantizo que comprendo el con-

tenido del mismo. Se firmaeldia____delmesde ___ delafio ____
Atentamente,

NOMBRE FIRMA

C.C.

NOTA: REMUNERACION:SI __NO__ // VALOR:
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Contrato de prestacion de servicios profesionales
y cesion de derechos de imagen actorales

Entre los suscritos, porunaparte ___ , mayor de edad, identificado con
la cédula de ciudadania No. ,domiciliadoenla

de ,quien en adelante se denominard EL PRODUCTOR, y por |a otra par-

te ,identificada con la cédula de ciudadania ___ ,
domiciliado en el ; actuando en nombre propio y quien para los
efectos del presente documento se denominara EL CONTRATISTA, acuerdan celebrar
el siguiente contrato de prestacién de servicios profesionales con respecto al largome-
traje, temporal y tentativamente, titulado en adelante

LA PELICULA, el cual se regird por las siguientes clausulas:

CONSIDERANDO

Que en su caracter de intérprete o ejecutante de obras literarias (guion), cuenta con la
capacidad, experiencia y cualidades necesarias para representar a favor de LA PRO-
DUCTORA el personaje de (en lo sucesivo EL PERSONAJE)
para la realizacién de LA PELICULA.

PRIMERA: OBJETO. EL CONTRATISTA se obliga para con LA PRODUCTORA a prestar
sus servicios como ACTOR DE LA PELICULA.

PARAGRAFO 1: EL CONTRATISTA prestara sus servicios de manera exclusiva e inde-
pendiente, por lo tanto no estara sometido a subordinacién laboral o dependencia con
LA PRODUCTORA. EL CONTRATISTA esta obligado a realizar todos los tramites corres-
pondientes al sistema de seguridad social colombiano bajo su propia cuenta y riesgo.

PARAGRAFO 2: La duracién del rodaje serd por un periodo inicialde ____
(__) semanas, las cuales se empezaran a contar desde el primer dia de rodaje. Si por
cuestiones técnicas o artisticas los servicios de EL CONTRATISTA son requeridos por
un nimero adicional de dias, EL PRODUCTOR dara aviso con el fin de coordinar con
antelacion.

SEGUNDA: OBLIGACIONES DE LA PRODUCTORA. LA PRODUCTORA se obliga a
lo siguiente para con EL CONTRATISTA:

Pagar el valor de este contrato, en los términos de la clausula CUARTA (4) del
mismo.

Suministrar oportunamente a EL CONTRATISTA toda la informacién que requiera
para desarrollar su trabajo.
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LA PRODUCTORA reconoce a EL CONTRATISTA conp parte del Equipo Técnico y
Artistico de LA PELICULA, y tendra un crédito en LA PELICULA en todo tipo de
material promocional, bajo la condicién que EL CONTRATISTA haya desempefiado
a cabalidad todos los servicios y obligaciones requeridos a ser brindados por EL
CONTRATISTA bajo este acuerdo. Sin embargo y dependiendo del disefio de los
mismos, las partes convienen que los créditos del CONTRATISTA que se expongan
en LA PELICULA, en las fichas técnicas de LA PELICULA, y en toda clase de publi-
cidad y propaganda, y en todo caso se fijaran después del titulo de LA PELICULA.

TERCERA: OBLIGACIONES DE EL CONTRATISTA. EL CONTRATISTA se obliga a
prestar los servicios requeridos por LA PRODUCTORA de forma continua y de la si-
guiente manera:

Sin que exista vinculo laboral alguno con LA PRODUCTORA, se obligara a poner al
servicio de la misma todos sus conocimientos y obrar con la mayor diligencia en los
asuntos que se le encomienden.

Representando e interpretando a EL PERSONAJE y prestando todos los servicios
que del mismo se requieran para la interpretacion musical y el doblaje (looping,
retakes, reshoots y escenas adicionales) de las secuencias que sean necesarias para
LA PELICULA, previo aviso de LA PRODUCTORA con la debida antelacién de dichos
requerimientos.

Desempefiando los servicios requeridos de la mejor manera dentro de sus habilida-
des, de la forma y en los sitios indicados por LA PRODUCTORA, asi como segtin las
instrucciones de la misma en relacién a toda materia, incluyendo aquellos aspectos
que requieran de buen gusto artistico y buen juicio.

No divulgando el contenido ni las caracteristicas de LA PELICULA. Se compromete
a mantener la debida reserva ante los medios y ante cualquier persona y/o entidad
que muestre interés en LA PELICULA, en los detalles de la misma y/o en el conte-
nido del guién, exceptuando los casos en que cuente con una autorizacién expresa
y por escrito de LA PRODUCTORA. Sin embargo, EL CONTRATISTA podrd emitir
propaganda propia tnicamente en lo concerniente a él mismo, en la cual LA PELI-
CULA sélo podra ser mencionada incidentalmente y siempre que tales menciones
o referencias respecto de la misma no sean presentadas en términos despectivos

EL CONTRATISTA se compromete a tener la mejor disposicién para apoyar la cam-
pafia de promocién de LA PELICULA en la etapa de su distribucién comercial o
cultural, en cuanto a presentaciones, publicidad, entrevistas, cesiones fotografi-
cas, ruedas de prensa, estrenos y otras formas de colaboracion que se consideren
necesarias para la mejor distribucion de LA PELICULA tanto en el territorio nacio-
nal como en el extranjero. En consecuencia EL CONTRATISTA atendera y apoyara
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dichas campafias de promocidn previo aviso de LA PRODUCTORA del lugar donde
sea requerido EL CONTRATISTA.

EL CONTRATISTA exonera a LA PRODUCTORA de cualquier reclamo o demanda
que surja en conexién con o procedente del uso de su retrato fotogréafico y voz.

CUARTA: PAGOS Y APORTES. EL CONTRATISTA tendra el derecho al pago por los
servicios prestados a LA PELICULA por un valor de

($XXXXXXXX). La anterior remuneracion incluye todas las obligaciones surgidas de
este contrato y en razén del desempefio de las funciones descritas. Todas y cada una
de las obligaciones por impuestos y deducciones legales vigentes, serdn descontadas
del monto aqui acordado.

PARAGRAFO 1: El Contratista, reconoce por este medio que su colaboracién especial
para la creacion de LA PELICULA, es remunerada en su totalidad por LA PRODUCTO-
RA. Por lo que renuncia a cualquier derecho para reclamar cualquier compensacién
que no esté establecida en el presente contrato, independientemente del nimero de
soportes materiales o ejemplares que se produzcan, de las ediciones o del destino que
se le dé a LA PELICULA misma o de temporalidad en su exhibicién.

PARAGRAFO 2: De acuerdo a las disposiciones legales de leyes colombianas vigentes
a la fecha, EL CONTRATISTA deberia asumir los porcentajes que correspondan por
Retencion en la Fuente de ley, en caso de que corresponda.

QUINTA: DERECHOS PATRIMONIALES. Se entiende por este contrato que los
derechos patrimoniales de autor corresponden en su totalidad a LA PRODUCTORA,
quedando EL CONTRATISTA Unicamente como titular de los DERECHOS MORALES
de conformidad con lo establecido en el articulo 30 de la Ley 23 de 1982 y 11 de la
Decisién Andina 351 de 1993.

En razén de lo anterior, LA PRODUCTORA tendrd el derecho ilimitado de difundiry de
cualquier otra forma exhibir, usar, reutilizar y explotar LA PELICULA, cualquier parte
o elemento de la misma de cualquier manera, en cualquier y todo medio de difusién,
para editarla, alterarla o revisarla. Igualmente, podrd difundir y de cualquier otra forma
exhibir, usar, reutilizar y explotar cualquier material relacionado con LA PELICULA y de
cualquier manera que LA PRODUCTORA considere necesaria, a su exclusiva discrecién,
y dentro de los pardmetros que las leyes nacionales e internacionales le confieren.

En consecuencia, todos los resultados y ganancias provenientes de los servicios que
seran prestados por EL CONTRATISTA, y los provenientes de cualquier otro material
que sean de cualquier especie, contribuido o suministrado por el mismo en conexién
con LA PELICULA serdn de LA PRODUCTORA.
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SEXTA: AUTORIZACION DEL USO DE LA IMAGEN DEL CONTRATISTA. EL CON-
TRATISTA por medio del presente instrumento, autoriza a LA PRODUCTORA a fijar su
interpretacion en LA PELICULA, a usar, publicar, editar, reproducir, distribuir, vender o
disponer bajo cualquier otra forma de transmisién de propiedad, su nombre, fotografias,
retratos, imagen, voz, material biografico en LA PELICULA y en relacién a LA PELICULA
misma, en la publicidad y propaganda de LA PELICULA, asi como para dar a conocer
LA PELICULA a través de la exhibicién o difusién publica por cualquier medio o proce-
dimiento e inclusive autorizar a terceros el uso de los mismos para dichos propésitos.

EL CONTRATISTA ha autorizado por medio del presente acuerdo irrevocablemente a
LA PRODUCTORAy a cualquiera de sus sucesores, licenciatarios o cesionarios la inclu-
sion, explotacién, transmision, distribucion y reproduccion de su imagen y voz en dicha
obra en cualquier medio, ya sea este actualmente conocido o posteriormente desarro-
llado, a través del universo y a perpetuidad. En virtud de lo anterior LA PRODUCTORA
tendra el derecho ilimitado de ejercer las siguientes prerrogativas:

a) Reproducir, publicar, editar o fijar material total o parcial de LA PELICULA, efectua-
da por cualquier medio impreso, fonografico, grafico, plastico audiovisual o cinemato-
grafico, electrénico u otro similar, conocido actualmente o por conocerse.

b) Comunicar pdblicamente LA PELICULA a través de la representacion, recitacion, eje-
cucién, exhibicién y acceso publico por cualquier medio ahora conocido o por conocerse.

¢) Transmitir pdblicamente o radiodifundir y retransmitir LA PELICULA por medio de cable,
fibra dptica, microondas, via satélite o cualquier medio ahora conocido o por conocerse.

d) Distribuir LA PELICULA en cualquiera de sus modalidades, o adaptarla, modificarla
y/0 traducirla a otros idiomas, parafrasis.

e) Arreglar y transformar LA PELICULA y utilizar total o parcialmente LA PELICULA en sf.

f) Difundir y de cualquier otra forma exhibir, usar, reutilizar y explotar LA PELICULA o
de cualquier parte o elemento de la misma de cualquier manera y en cualquier y todo
medio de difusion, y editar, cortar, agregar, alterar o revisar LA PELICULA o cualquier
elemento de ella y todos o cualquier material relacionado con la misma y de cualquier
manera que LA PRODUCTORA considere necesario, a su exclusiva discrecion, y dentro
de los parametros que la ley le confiere.

g) Emitir o autorizar publicidad concerniente al mismo y/o de utilizar su nombre, voz,
similitud o material biogréfico, en c_onexic’m con la publicidad, distribucién, exhibicién,
difusién y/o explotacién de LA PELICULA.
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SEPTIMA: SOBRE LOS EVENTOS Y LOS PREMIOS. LA PRODUCTORA podrd a su
discrecién invitar al CONTRATISTA a la Premier de LA PELICULA, de existir en el territorio
nacional o internacional, y a los Festivales de Cine en los cuales participe LA PELICULA,
o siempre y cuando LA PRODUCTORA cuente con un patrocinio de dichos certdmenes
o del distribuidor de LA PELICULA que le permita asumir los gastos.

PARAGRAFO 1: LA PRODUCTORA tiene potestad para enviar LA PELICULA a con-
cursos, muestras o festivales nacionales e internacionales. La participacion en dichos
concursos no se considerard explotacion econémica, alin en el evento de obtenerse
algtin premio. De obtenerse premios, le correspondera el 100% del mismo a EL CON-
TRATISTA siempre y cuando el premio sea otorgarlo a la labor desempefiada en LA
PELICULA como ACTOR del PERSONAJE que interpreto.

OCTAVA: VIGENCIA Este contrato tendra vigencia por un dos afios. No obstante lo
anterior, el contrato podra terminarse en cualquier momento por mutuo acuerdo, o
por decisién unilateral de LA PRODUCTORA comunicando por escrito con dos (2) dias
habiles de antelacion a la fecha en que sera efectiva dicha terminacién.

PARAGRAFO 1: La vigencia de la autorizacion del uso de la imagen del contratista
sera por el periodo de existencia de LA PELICULA.

NOVENA: DECLARACIONES Y GARANTIAS. EL CONTRATISTA por medio del pre-
sente Acuerdo declara y garantiza lo siguiente:

Que en su caracter de intérprete o ejecutante de obras literarias o artisticas, cuenta
con la capacidad, experiencia y cualidades necesarias para representar a favor de
LA PRODUCTORA EL PERSONAJE para la realizacién de LA PELICULA.

Que EL CONTRATISTA tiene el derecho, poder y autoridad para comprometerse y
desempefiar completamente este Acuerdo y de otorgar a LA PRODUCTORA todos
los derechos, incluidos los que correspondan al material que se produzca con oca-
sion de este contrato, aqui otorgados a LA PRODUCTORA. EL CONTRATISTA no
se encuentra sujeto a ninguna obligacion, acuerdo de exclusividad o inhabilidad,
la cual pudiese evitar el desempefio de todos los convenios y condiciones a ser
mantenidos o desempefiados por parte del CONTRATISTA bajo este Acuerdo. EL
CONTRATISTA no ha efectuado ni efectuara cesién, traspaso, compromiso ni per-
mitird ninglin acto que pueda interferir o dificultar el desempefio cabal o completo
de los servicios prestados por él bajo este Acuerdo.

Que cualquier o todo el material escrito o de otra forma suministrado por EL CON-
TRATISTA bajo este Acuerdo, es o sera original del CONTRATISTA, y no debera
haber sido explotado de ninguna forma o medio o ser del dominio publico a través
del mundo (siempre y cuando EL CONTRATISTA notifique a LA PRODUCTORA de
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ello) y no debera infringir o violar los derechos de privacidad de, o constituirse
como difamacién, injuria o competencia desleal en contra de, o infringir cualquier
derecho otorgado por ley, derechos de autor o cualquier otro derecho de cualquier
individuo o entidad.

Que no existen gravamenes, reclamos u obligaciones que puedan entrar en con-
flicto o de cualquier otra forma afecten a cualquiera de las provisiones de este
Acuerdo o de la promocién o explotacién de LA PELICULA (y todos los derechos
correspondientes) en cualquier medio, ya sea este conocido actualmente o pos-
teriormente desarrollado, a través del universo y a perpetuidad. Las obligaciones
a cargo del CONTRATISTA respecto de los derechos de autor y confidencialidad
derivados del presente contrato, se mantendran vigentes a pesar de la terminacién
o suspension del mismo.

Que reconoce y consiente que LA PRODUCTORA podra realizar en cualquier mo-
mento, cualquier tipo de modificacién a LA PELICULA, en el entendido de que todas
y cada una de las modificaciones a LA PELICULA por LA PRODUCTORA, se realiza-
ran a costa de LA PRODUCTORA y para el beneficio tinico de LA PELICULA.

Que en caso de incumplimiento de cualquiera de las estipulaciones y garantias aqui
mencionadas, EL CONTRATISTA serd responsable ante cualquier tercero distinto de
LA PRODUCTORA y éste o LA PRODUCTORA podra iniciar las acciones legales a
que hubiere lugar contra el Contratista.

Que se debe comprometer a velar por su salud e integridad fisica para desempefiar
el PERSONAVJE de la PELICULA.

DECIMA: CONFIDENCIALIDAD. Bajo los efectos del presente acuerdo, EL CONTRA-
TISTA se obliga a no divulgar a terceros parcial o totalmente el contenido de los datos
o cualquier informacién durante la prestacion de los servicios requeridos en el presente
contrato, asi como posteriormente a la finalizacién de la prestacién de los mismos. La
violacién de este término seré causal inmediata para dar por terminado el presente
acuerdo, e iniciar acciones de indemnizacion civil y/o penal segtin el caso.

DECIMA PRIMERA: INCUMPLIMIENTO. Si el CONTRATISTA suspende o termina
el Contrato por justa causa, LA PRODUCTORA no tendrda mds obligacion para con
el Contratista aqui mencionado, que los honorarios causados y no pagados. EI CON-
TRATISTA debera cancelar una multa de 50% del valor de su salario puesto que los
perjuicios de la no continuacién de su participacién como ACTOR en LA PELICULA as-
cienden a la suma del presupuesto total de la misma. Si por injusta causa se suspende
o termina el Contrato, LA PRODUCTORA no procedera con ningtn pago.
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DECIMA SEGUNDA: CESION DEL CONTRATO. EL CONTRATISTA no podra ceder
parcial ni totalmente la ejecucién del presente contrato a un tercero salvo previa au-
torizacion expresa y escrita por LA PRODUCTORA. La cesion del contrato por parte de
LA PRODUCTORA se regira por el articulo 887 inciso primero del Cédigo de Comercio.
EL CONTRATISTA renuncia a cualquier derecho a recibir remuneracién alguna como
contraprestacion por dicha cesion.

DECIMA TERCERA: EFECTOS DE LA TERMINACION. Ni |a suspensién, termina-
cion o vencimiento de este contrato por cualquier razén afectara la titularidad de
LA PRODUCTORA sobre los resultados y ganancias de los servicios prestados por EL
CONTRATISTA, ni alterara o limitard ninguno de los derechos o prerrogativas de LA
PRODUCTORA, las representaciones y garantias hechas, o pacto hecha por EL CON-
TRATISTA bajo este contrato.

DECIMA CUARTA: CLAUSULA COMPROMISORIA. Las partes acuerdan que toda
controversia, diferencia o reclamacion relativa a la celebracién, ejecucién e interpreta-
cién del presente contrato, se resolverd por medio de la conciliacién, de conformidad
con el Reglamento de Arbitraje y Conciliacién de Propiedad Intelectual de la Camara
de Comerciode __ . La conciliacién tendra lugar en Cali y el idioma que se
utilizara sera espafiol. En caso de que las diferencias o reclamaciones relativas a este
contrato que se sometan a conciliacién no sean resueltas por este medio, las partes
acuerdan que las resolverdn por un Tribunal de Arbitramento, que se sujetara al Regla-
mento de Arbitraje y Conciliacién en Propiedad Intelectual de la Cdmara de Comercio
de___ .
Las partes acuerdan que el tribunal arbitral estard integrado por un dnico arbitro
designado por las referidas partes de comtn acuerdo y tendra sedeen ___ .En
el evento de no existir dicho acuerdo, en un término de diez (10) dias hébiles contados
a partir del requerimiento de cualquiera de las partes para hacer la designacién, la
Cémara de Comerciode ____ designara de su listado de arbitros expertos en
propiedad intelectual, el referido arbitro. La aceptacién del arbitro designado de co-
mun acuerdo, implica la sujecién a la tarifa de honorarios de la Camara de Comercio
de___

DECIMO QUINTA. MISCELANEOS. Este acuerdo contiene el entendimiento entero
de las Partes en relacién a la materia en cuestion y reemplaza cualquier entendimiento
o acuerdo previo entre las mismas. EL CONTRATISTA reconoce que cualquier decla-
racion de voluntad o acuerdo que no se encuentre expresamente contenido en este
contrato no ha sido efectuada por LA PRODUCTORA o cualquiera de sus agentes, em-
pleados o representantes. El presente contrato no podra ser modificado o enmendado,
excepto si dichas modificaciones se realizan por escrito. Las partes deberdan cumplir
sus obligaciones de buena fe.
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Este es un contrato de prestacion de servicios profesionales que se rige para todos los
efectos por la ley Comercial y subsidiariamente por la ley Civil. Para los efectos lega-
les, el domicilio contractual sera la ciudadde __ y las notificaciones serdn
recibidas por las partes en las direcciones mencionadas al comienzo de este contrato.

De conformidad con lo anterior, las partes suscriben el presente contrato el dia ____,

delmesde ______ ,delafo____,enlaciudadde _____ , Colombia.
LA PRODUCTORA EL CONTRATISTA
CC: CC
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«Los inventores de los aparatos de
registro de imagen en movimiento,
del cine como una tecnologia, se
plantearon desde su creacion la
necesidad de la circulacion y de la
difusion de las imagenes filmicas».
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BT CARTILLA CINEMATECA RODANTE

¢COMO EMPEZ
A CIRCULAR EL CINE?

os inventores de los aparatos de registro de imagen
en movimiento', del cine como una tecnologia, se
plantearon desde su creacién la necesidad de la cir-
culaciényde la difusion de las imagenes filmicas. Dicha ne-
cesidad tuvo en principio una doble respuesta tecnolégica,

1 La historia oficial del cine adjudica su invento y nacimiento al nortea-
mericano Thomas Alva Edison y a los hermanos Louis y Auguste Lumiére,
en Francia. Si bien este no es el espacio para una reconstruccion de una
historia del cine alternativa, nos interesa precisar que, conforme a aproxi-
maciones mas recientes, se reconoce la dificultad de adjudicar a un solo
hombre dicho invento. En la invencién del cine —de aparatos de registro,
reproduccion y proyeccién de imdgenes en movimiento, la creacion de la
cinta de nitrato y otros elementos claves para su desarrollo— contribuye-
ron muchos inventores. Es asi como vale la pena reconocer el papel que
jugé el norteamericano George Eastman, con su invencion del rollo de
pelicula (1884) y el aporte del britanico Louis Le Prince quien, para fina-
les de la década de 1880, creé un aparato con el que filmé imagenes del
puente de la ciudad de Leeds en Inglaterra, con lo que para 1888 dichas
vistas fueran disfrutadas publicamente, por medio de este aparato que
permitia el visionado de un tnico espectador. Mark Cousins, Historia del
cine. Barcelona: Blume, 2012, pp.17-34. En ese sentido, lo que mas bien
se le puede adjudicar a Edison y a los hermanos Lumiere es el perfeccio-
namiento del cine como tecnologia y su invencién como una industria y
forma de entretenimiento cosmopolita.

Las rutas

«[...] el cine tenia la capacidad
de acercar masivamente a los
transetntes de ferias de finales
del siglo xmx vy principios del

siglo xx».

por un lado, asociada a la posibilidad de reproducir lo
filmado para ser visto por un ojo diferente al operador
de cdmara en un tiempo posterior a su filmacién, y por
otro, una solucién que apuntaba a sacar las imagenes de
dentro del aparato, de su caja, para ser proyectadas en el
mundo exterior y en superficies que permitieran el deleite
de mas de un curioso del nuevo invento.

Las imé&genes también circularon plblicamente por fuera,
no solo de su caja, sino de las ciudades y parajes en los que
habian sido creadas, gracias a los medios de transporte y
a las facilidades de movilidad que traia la modernidad.
Trenes y barcos transocednicos fueron los medios que per-
mitieron el desplazamiento de las imagenes hacia tierras
lejanas. El cine llegaba —junto con alimentos, tabaco y
diversas materias primas— de la mano del operador-ex-
pedicionario de la cdmara; por lo regular un aventurero
en busca de fortuna, que tenia toda la confianza en las
ganancias que esta nueva atraccién podria traer. Estos
nuevos negociantes de la imagen en movimiento sabian
que gracias a su novedad y a sus bajos costos de acceso,
el cine tenia la capacidad de acercar masivamente a los
transetintes de ferias de finales del siglo xix y principios
del siglo xx, brindandoles un universo nuevo, trayéndoles
vistas de la modernidad y modernizacién que se vivian en
Europa y los Estados Unidos e, incluso, la posibilidad de
acercarse a escenarios naturales inéditos para ellos, a tra-
vés de la representacion que ofrecia esta nueva tecnolo-
gia, forma de entretenimiento masiva e idea de negocio.
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Este movimiento del cine, por fuera de sus cunas de nacimiento —por lo regular
localizadas en Estados Unidos y Francia’— posibilité que en Colombia®, casi
al mismo tiempo que en las latitudes donde el invento se gest6 y fue perfec-
ciondndose, se apreciaran imagenes de ciudades, lugares, gentes y culturas
distantes, que de otra manera no hubiesen podido ser conocidas ni aprecia-
das por una poblacién mayoritariamente campesina y obrera, que solo gra-
cias a este nuevo medio, compartia la misma forma de espectaculo junto a la
reducida poblacién burguesa de la época. La importancia de estas primeras

2 Nos permitiremos algunas anotaciones de contexto, con el d&nimo de mostrar cémo para la circu-
lacion del cine fue fundamental la evolucion de los aparatos filmicos, desde aquellos que permitian
una experiencia meramente singular, hasta aquellos que por su sistema de proyeccién, fuera del
aparato de reproduccion, posibilitaron la experiencia colectiva y simultanea de las imagenes en
movimiento. El kinetoscopio (1891) fue el méas reconocido entre los aparatos que permitian tni-
camente la vision individual. Atribuido al norteamericano Thomas Alva Edison, su funcionalidad
solo estaba destinada a la visién de una persona a la vez, que miraba dentro de la caja en la que
rodaban sin cesar las bandas de imagenes en movimiento. Del lado de los aparatos disefiados
para el disfrute del cine por medio de la proyeccion en pantallas y superficies, el mas famoso y de
mayor difusion fue el cinematdgrafo, presentado publicamente por los hermanos Louis y Auguste
Lumiére en Paris, en diciembre de 1895. En este punto vale la pena aclarar que, si bien los Lumiére
se ganaron todos los créditos con este nuevo aparato que permitia la proyeccién, de manera pre-
cedente, los hermanos Skladanowsky en Alemania —en noviembre de 1895, justo un mes antes
que los Lumiére— presentaron su bioskop, maquina que también permitia la proyeccién de las
imagenes en movimiento. Edison, a la mayor brevedad, descubriria también el potencial de la
proyeccion de las imagenes y superaria las limitaciones de su kinetoscopio para crear el vitascopio
y entrar asi en la competencia del negocio del cine como entretenimiento comunitario mediante
la proyeccion de peliculas cortas. Richard Abel (ed.), Enclyclopedia of Early Cinema. Nueva York:
Routledge, 2005, p. 78.

3 Cracias a cronicas de la época sabemos que en 1897 entran a Colombia alternativamente el
vitascopio de Edison y el cinematégrafo de los hermanos Lumiére. Este dltimo llega al pais a través
de Colén-Panama, que en ese entonces todavia pertenecia a Colombia, con el operador de cdmara
de los Lumiere, Gabriel Veyre. Con estas curiosidades épticas llegaron al territorio nacional image-
nes extranjeras. Vistas —entendidas como cortas secuencias de imagenes— de ciudades europeas,
reconstrucciones de acontecimientos histéricos, registros de eventos sociales y escenas de la vida
cotidiana de otras latitudes. Para una periodizacién de la entrada del cine a Colombia, véase:
Jorge Alberto Moreno G. y Rito Alberto Torres M. “Cronologia de la llegada del cine a Colombia
(1897-1899)". Cronologia del cine en Colombia. Bogota: Fundacién Patrimonio Filmico Colombia-
no, 2009. En linea. Algunos fragmentos de registros de la época sobre la presencia del cinemato-
grafo en nuestro pais entre 1897 y 1915, pueden verse en http://www.patrimoniofilmico.org.co/
index.php/videos/ 136-el-cinematografo-en-colombia. Otras fuentes de consulta importantes son:
Hernando Salcedo Silva, 1981; Jorge Nieto y Diego Rojas, 1992; Hernando Martinez Pardo, 1978
y iAccion! Cine en Colombia, 2007, entre otros.

Las rutas

RUTA DE CIRCULACION I

«Este movimiento
del cine, por fuera
de sus cunas de
nacimiento —por lo
reqular localizadas
en Estados Unidos v
Francia— posibilit6
que en Colombia,
casi al mismo tiempo
que en las latitudes
donde el invento

se gestd v fue
perfeccionandose, se
apreciaran imagenes
de ciudades, lugares,
gentes y culturas
distantes, que de otra
manera no hubiesen
podido ser conocidas
ni apreciadas por
una poblacién
mayoritariamente
campesina v obrera.
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funciones se resefié de la siguiente manera, en los diarios
de la época:

Hoy se verificard en nuestro teatro la primera exhibicién
de este prcitaodigioso invento de Edison. Es un espec-
taculo digno de verse. Los cuadros que alli se exhiben
tienen la animacién de la vida, y el espectador asiste,
desde su asiento, a interesantes escenas de la vida de
otros pueblos como si verdaderamente fuera testigo pre-
sencial de ellos en el momento en que se verifican®.

La importancia del cine como nuevo medio de acceso demo-
cratico para la poblacién colombiana de principios del siglo
xx de todas las clases sociales, también fue reconocida por
distinguidos intelectuales nacionales de la época, quienes
destacaban las transformaciones y el impacto de este nuevo
dispositivo tecnoldgico y cultural en la vida de los habitan-
tes. Entre estas reflexiones destaca la del literato antioque-
fio, Toméas Carrasquilla, quien respecto al cine afirmaba:

iYa no podemos vivir sin la pelicula! Con el maiz, el alum-
brado y el combustible, ella entra en nuestras diarias nece-
sidades [...] iHermoso destino el del arte manufacturado!
Eso de estar al alcance de cualquier fortuna y de cualquier
apreciativa; eso de ser el arte para todos, es el verdadero
socialismo. Es para desesperar a los fildsofos el que la esté-
tica industrial haya resuelto, tan pronto y tan facilmente,
el peliagudo problema que rompe las cabezas de tanto
sabio. iBien por la belleza! iBien por el comercio!®

El cine se caracterizd desde el principio, aprovechando
su gran potencial, por su afan cosmopolita, al ser una
practica cultural que permitia el acceso a letrados y anal-
fabetas, pues las imagenes impactaban y valian en ese
momento méas que "mil palabras” para muchos pobladores

4 Periddico E/ Porvenir, 22 de agosto de 1987, citado en ibidem, p.9.

5 Tomas Carrasquilla, “El buen cine”, en La critica de cine, una historia
en textos. Articulos memorables en Colombia 1897-2000. Bogota: Uni-
versidad Nacional de Colombia, 2011.

Las rutas

que solo hasta la llegada del cine pudieron tener una for-
ma de entretenimiento y de arte a la que podian acceder
tanto econdémica como estéticamente. En los albores del
cine, Colombia conté con una circulacién descentralizada
del repertorio cinematogréafico disponible, lo que permi-
ti6 que el nuevo medio circulara por pueblos y ciudades.
Esta descentralizacién del cine en territorio nacional se
vera afectada paulatinamente con el transcurrir del tiem-
po y se pasara de los afios dorados de las salas de cine
en pueblos y barrios del pais, a la centralizacién y con-
centracién de la exhibicién comercial de peliculas bajo
el modelo de las multisalas cinematogréficas localizadas
en centros comerciales, ubicados en las principales ciu-
dades. Esta transformacion de la circulacién del cine de
un modelo descentralizado —el de los comienzos del cine
hasta mediados de los afios ochenta del siglo xx— a un
modelo centralizado y concentrado en las multisalas de
centro comercial es una de las grandes dificultades que
experimentara la circulacién de contenidos audiovisuales
y cinematogréficos en el pais, y el gran reto para la circu-
lacién de cine que va mas alla de la exhibicién comercial y
se enfoca en la difusién y la circulacion de las obras audio-
visuales, desde la perspectiva de la formacién de pblicos.

La consolidacion del espectaculo
cinematografico autonomo

Entre 1884 y 19298, el cine en su periodo silente sufrié
diversas transformaciones que posibilitaron que se con-
virtiera en un espectaculo auténomo. En sus comienzos,
el arte cinematogréafico tuvo que compartir escenario con
otras formas de entretenimiento de finales del siglo xix y

6 Para este periodizacion de las mutaciones del cine de atracciones has-
ta el cine narrativo en su periodo silente, véanse Paulo Antonio Parana-
qgua, Tradicion y modernidad en el cine de América Latina. México D. F.:
Fondo de Cultura Econémica, 2003, p. 37 y Paul Schroeder, “Latin Ame-
rican Silent Cinema Triangulation and the Politics of Criollo Aesthetics",
Latin American Research Review, 3 (43) (2008), p. 40.
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principios del siglo xx y era considerado un divertimento
entre otros. Los curiosos que visitaban las ferias y asis-
tian a programas de variedades apreciaban en un mis-
mo repertorio nimeros musicales, presentacion de seres
monstruosos, trucos de magia, y las peliculas cortas que
se ofrecian. Este primer cine se conocia como un cine de
“atracciones” (1894-1907) por su condicién de novedad
y atraccion tecnoldgica, y su forma propia de exhibicién
era la itinerancia. No obstante, asi como en un primer
momento los dispositivos cinematogréficos se fueron
refinando, lo mismo fue sucediendo con las teméticas y
las condiciones de exhibicién de las imagenes en movi-
miento. De este modo, entre 1908 y 1919 se consolida la
exhibicion del cine en tanto forma de entretenimiento au-
ténoma e independiente, se combinan los programas de
exhibicién itinerante con la construccion de locales pro-
pios para el espectaculo cinematografico, y emerge una
produccién en la que se introducen elementos narrativos
y pequefias historias. Por dltimo, para que el cine logre
cautivar de manera auténoma un publico fiel a sus formas
y narraciones, en el periodo comprendido entre 1920 y
1929 —antes de la entrada del cine parlante— se da un
desarrollo propiamente industrial y narrativo del cine y se
crea lo que se reconocera como el sistema de produccion,
la gramatica cinematogréfica y el desarrollo dramatico de
las historias. Esta transformacion del cine de atraccién
tecnoldgica a forma narrativa independiente, también
oper6 una transformacién del publico, que pasé de ser un
curioso de feria anonadado por la innovacién técnica, a
un espectador que ya podia identificarse con los persona-
jes y las historias que relataban las peliculas.

A partir de 1907, en Colombia empieza a gestarse un pe-
riodo de estabilizacion de la exhibicion y circulacion de las
imagenes en movimiento’. De esta manera, la exhibicién
de cine se convierte en una actividad auténoma, fija y
estable en el pais. El programa cinematografico empieza

7 Hernando Martinez Pardo, Historia del cine colombiano. Bogota: Libre-
ria y Editorial América Latina, 1978, p. 20.
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a tener un repertorio mas nutrido y variado y puede apre-
ciarse en condiciones propicias tanto al aire libre como en
las instalaciones de teatros y salones, u otros recintos ce-
rrados propios para las sesiones cinematograficas. Con el
mejoramiento tanto de los contenidos cinematogréaficos
como de la infraestructura de exhibicién se consolidé el
cine como espectaculo.

Este progreso de la exhibicién y el crecimiento de la diver-
sidad de contenidos filmicos convirtié la circulacién del
cine en un hito fundamental para la recepciéon de ima-
genes nacionales. La posibilidad de que los espectadores
colombianos vieran las primeras tomas documentales de
la Colombia de ese entonces fue un paso significativo
para conocer ya no cémo se vivia en pueblos extranjeros,
sino cémo era el pais. Entre los titulos que se citan en
los diarios y programas de las funciones de la época, por
ejemplo, para el caso de la ciudad de Bogota, advertimos
que los espectadores podian gozar de imagenes propias
de corte documental como la caida del rio Bogota y el
registro de otras formas de entretenimiento comunes por
ese entonces, como las corridas de toros. Estas peliculas
documentales permitirian a su vez que los bogotanos vie-
ran los rostros de sus coterrdneos y se sintieran represen-
tados en pantalla ya no como observadores de una forma
de vida moderna extranjera, sino como participes de una
realidad local.

A partir de 1910 comienza a expandirse la exhibicién de
cine en Colombia como una actividad permanente y bas-
tante rentable. Entre los colombianos era popular el cine
como forma de entretenimiento por excelencia. Aunque
la posesion del aparato cinematografico y sus posibi-
lidades de explotacién estuvieron concentradas en una
cierta burguesia local y extranjera, los costos del acceso
al cine estaban previstos para que los mas pobres y pu-
dientes pudieran participar del maravilloso espectaculo
segln sus posibilidades adquisitivas. Asi, tanto las élites
burguesas como el sector campesino de provincia, los in-
migrantes de las urbes y la naciente clase obrera, asistian
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a las funciones de las épicas europeas, comedias, filmes
de detectives y melodramas.

Estas proyecciones periddicas de cine generaron expecta-
tivas tanto entre los cronistas de la época como entre el
plblico, quienes reconocian en ellas una funcién instruc-
tiva y moralizante y una capacidad de congregar distintas
clases. Jorge Nieto y Diego Rojas subrayan este fendmeno
refiriéndose a una nota publicada en el diario E/ Artista
del 15 de julio de 1912, en la cual se lee:

En el Parque de la Independencia y con numerosas y nue-
vas peliculas estd el “Cinematégrafo Olympia” haciendo
las delicias del publico bogotano. Alli concurre todo lo
mas selecto de nuestra sociedad, asi como también la
clase obrera que gusta mas de estos amenos e instruc-
tivos espectéculos que de las tabernas. El Cinema en el
Parque es hoy una necesidad publica, a la cual el Go-
bierno debe atender prestandole comodidad y variedad®.

La actitud del publico colombiano hacia la experiencia
cinematogréfica es de gozo, pero también de participa-
cién. Si bien el publico se divierte y hasta se identifica
con los derrotados y triunfantes de la pantalla, no ahorra
manifestaciones de insatisfaccion a la hora de juzgar la
pertinencia del acompafiamiento musical de las piezas
que se le ofrecen:

También hay peleas por la musica que la orquesta debe
tocar para acompafiar las peliculas mudas. Unos prefie-
ren escuchar éperas italianas porque les combinan per-
fectamente con los dramas pasionales de la pantalla.
Otros quieren oir misica de compositores colombianos®.

8 Jorge Nieto y Diego Rojas. Tiempos del Olympia. Bogota: Fundacién
Patrimonio Filmico Colombiano, 1992, p. 52.

9 Luis Alberto Alvarez, "Historia del cine colombiano”, en Nueva Historia
de Colombia. Tomo VI, editado por Alvaro Tirado Mejia. Bogota: Planeta,
1989, p. 366.
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El cine forma la educacién sentimental de los enamorados,
introduce conceptos nuevos sobre estilos de vida y moda.
La gente imita los gestos de sus divas y actores favoritos.
Aprende a besar y a llorar como las desvalidas damiselas
del cine silente italiano. Pero también, el cine retratara los
principales hechos de la vida nacional, que adquirirédn en
la pantalla un caracter noticioso: manifestaciones politi-
cas, eventos deportivos, coronaciones de reinas, ritos reli-
giosos, festividades y acontecimientos sociales.

La familia italiana Di Doménico' serd la que tendra la
hegemonia de la exhibicién permanente e itinerante en
diversos rincones del pais. Dicha hegemonia se fue cons-
truyendo a partir de la importacion de filmes, de la pro-
yeccién itinerante que permitia que el cine se viera en
barrios y provincias y de la construccién de locales ex-
presamente para el espectaculo cinematografico. Eso fue
dando lugar a la constitucién de una industria cinemato-
gréfica, a los primeros pasos para dejar de ser meros co-
merciantes de materiales importados y empezar a generar
toda una infraestructura nacional para el cine.

El auge de la exhibiciéon permanente de los cines fijos
posibilitard que en diversas ciudades y provincias —Cali,
Medellin, Barranquilla, Cartagena, Bucaramanga, Car-
men de Bolivar, Sincelejo, entre otros— se construyan tea-
tros exclusivos para la actividad cinematogréfica y que

10 Hernando Martinez Pardo brinda un interesante recorrido por la evo-
lucion de las distintas formas de exhibicion del cine, desde su itineran-
cia hasta sus exhibiciones periédicas; presenta a los principales actores
de la naciente industria de la exhibicién y de la produccién, asi como
de la distribucién de peliculas en suelo nacional. Ademas, ofrece una
radiografia de las conductas del publico de la época, que resefia por
medio de los notas que salian en los diarios de este entonces. Hernando
Martinez Pardo, Historia del cine colombiano, ob. cit., pp. 17-30. Sobre la
importancia de la incidencia de la familia Di Doménico en la industria
de cine nacional puede consultarse también Cuadernos de Cine Colom-
biano 7 Extranjeros en el cine colombiano | (2005). Bogota: Cinemateca
Distrital. En linea.
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sus ingresos por taquilla sean rentables para sostener a la naciente industria.
Para 1912, los Di Doménico inauguran en Bogota el Salén Olympia, dotado
especialmente para el espectaculo cinematogréafico, con una capacidad para
3 000 espectadores. En Barranquilla, en 1913, el también italiano Floro Man-
co, rodara la primera pelicula documental de largometraje.

Para 1914, la familia italiana decide oficializar su compafifia bajo el nombre de
Sociedad Industrial Cinematogréafica Latinoamericana (sicLa). La familia llegé
a crear un emporio tal de exhibicién que, tal como relatan los investigadores
Jorge Nieto y Diego Rojas, "programaban y administraban en total cerca de
doscientos cines que constituian el grupo mas poderoso de Colombia y se ex-
B P 4111

»Foto 2. Antiguo Teatro Maldonado. Grabado tendia a Venezuela y a otros paises desde Guatemala hasta el Perd"".
anonimo publicado en la Revista del Teatro
Colon, 6 (1) (julio de 1952), Biblioteca Luis | | 3 fundacién de la compafiia de los italianos habilita las posibilidades de pen-
Angel Arango. Tomado de Las travesias del ind ia desde lo | | d Ib iodel
cine y los espectdculos piblicos, Angie Rico, | Sar €n una industria desde lo local, comenzando por el boyante negocio de la

2016, Cinemateca Distrital. | exhibicién y continuando con la creacién de salones, estudios y la infraestruc-
tura necesaria para la produccién de obras de ficcién locales de largometraje,

en sintonfa con las costumbres nacionales y el arte en boga.

Para 1920, a la hegemonia de los Di Doménico se suma la participacién de la
familia Acevedo™ con la fundacion de la Casa Cinematogréafica de Colombia.
Hasta mediados del siglo xx, el negocio del cine estuvo mayoritariamente en
manos de ambas familias. La familia Di Doménico no solo poseia equipos
técnicos, sino que construy6 los primeros estudios de cine que constituian el
escenario habitual para las producciones de la época. En poder de los Acevedo
se encontraba la produccién cinematogréfica noticiosa e institucional cuyas
tematicas recurrentes eran aspectos de la idiosincrasia nacional, cuadros de
costumbres sociales y religiosas, hechos anecdéticos y vida politica.

Después de este recorrido histérico sobre la consolidacién de la circulacién
del cine en Colombia en su primera época, pasaremos ahora a definir algu-
nos conceptos fundamentales para comprender la circulacién audiovisual y
cinematogréfica.

11 Jorge Nieto y Diego Rojas. Tiempos del Olympia, ob. cit., p. 13.

12 La participacién de la familia Acevedo en el desarrollo de una industria cinematografica en
Colombia se encuentra resefiada en el monogréfico de Cuadernos de Cine Colombiano 2 Acevedo
e Hijos (2003). Bogota: Cinemateca Distrital. En linea.

Las rutas Médulos porlibro  Salir ¢ p € > Volver



¢QUE ES LA CIRCULACION?

La circulacién puede entenderse como la puesta a dis-
posicién para un publico de las obras audiovisuales y
cinematogréficas, asi como la informacién y estrategias
de comunicacién y promocién que la complementan. La
circulacién puede hacerse en diversos formatos, espacios
y medios de emisién, y para diversos tipos de publico. Si
bien estos aspectos son comunes a la circulacién, tam-
bién nos permiten diferenciar e identificar los distintos
modos de circulacion existentes y definir el que nos inte-
resa generar o al cual queremos sumarnos.

La circulacién de las obras audiovisuales y cinematogra-
ficas se distingue por sus objetivos, audiencias destina-
tarias (publico general, especializado, infantil, familiar,
mayor de edad, etc.), espacios de exhibicion (salas de cine
comerciales, cinematecas, centros culturales, bibliotecas,
parques, entre otros), medios de difusién (espacios fisi-
cos, plataformas y canales en Internet, television), tipo de
contenidos y géneros (largometrajes, cortometrajes, fic-
cién, documental, comunitario), formas de programacién
(periddica, ciclos, festivales, muestras), alcance (exhibi-
cién publica o privada) y caracter (comercial o sin dnimo
de lucro). Poner en circulacién una obra puede ser una
actividad simple o compleja. Lo mas simple es proyectar
una pelicula en cualquier espacio —de acceso gratuito o
pagando una entrada— sin afiadir a dicha proyeccién es-
trategias de informacion, comunicacion y discusion que
promuevan la reflexién y el consumo critico y en contex-
to de los contenidos. Si asumimos un camino mas com-
plejo —que es lo que realmente nos interesa resaltar en
este médulo—, este implica pensarse el por qué, para qué
y para quién de nuestra actividad de circulacién de las
obras y darle una valor afiadido a la proyeccién de la pe-
licula. Este valor afiadido, por lo regular, se traduce en
el uso de materiales informativos y pedagdgicos comple-
mentarios, que contribuyen a enriquecer la comprension
y la puesta en discusién de los contenidos audiovisuales
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que exhibimos. También, supone la generacién de espa-
cios de interaccién e interlocucién del pablico, con el fin
de debatiry reflexionar de forma conjunta sobre las obras
que se aprecian en pantalla. Esta estrategia de circulacion
audiovisual y cinematografica, ligada directamente con la
idea de la formacién de publicos, supone una concepcién
del cine como produccién cultural, que permite generar
procesos de comunicacion, entretenimiento y reflexion,
que propugnan por la apropiacién de los contenidos por
medio de herramientas pedagdgicas que nos dan un acer-
camiento mas informado y reflexivo.

La circulacién de los contenidos audiovisuales es una
cuestion de interés para los diversos agentes de la cultu-
ra audiovisual. Preocupa a los productores y realizadores
de la obras, quienes tienen el interés de que sus produc-
ciones sean vistas, ya sea con el dnimo de la recuperacion
del dinero invertido en su produccién y movidos por la ex-
plotacién comercial de la obra, o porque quieren llegar al
publico y exponer su trabajo, incluso sin dnimo de lucro.
También es una preocupacién de las instancias estatales
y gubernamentales que legislan y apoyan el desarrollo
del sector audiovisual de un pais, dado que las produccio-
nes audiovisuales, desde lo nacional o lo barrial, parecen
completarse tnicamente a través de los ojos del publico
y los espectadores.

Todos los agentes del sector audiovisual estan buscando
al publico, sin él las obras no completan su objetivo, ni su
sentido. Sin la circulacién de las obras no se puede ase-
gurar tampoco su produccién. Sea ésta financiada por el
Estado o de manera independiente, si las peliculas no se
ven, no se recauda dinero, o no tienen un publico destina-
tario que manifieste interés. Pero la circulacién no debe
ser solo del interés de los agentes del sector cinemato-
grafico, sino también de los espectadores, por lo cual la
circulacién debe mirarse como una relacién de copartici-
pacidn tanto de los actores de la industria y de la cultura
cinematografica, como del publico que la hace posible en
tanto destinatario.
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»Foto 3. Vista interna del Salén Olimpia de Bogota, donde se observa la distribucién horizontal de la sala Foto del la Fundacién
Patrimonio Filmico Colombiano. Tomado de Las travesias del cine y los espectdculos ptblicos, Angie Rico, 2016, Cinemateca Distrital.
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Después de esta introduccién a la circulacién, para efectos metodolégicos
distinguiremos tres dimensiones que consideramos claves para comprender la
circulacién y sus principales condiciones.

La circulacién comprende al menos tres macrocomponentes: exhibicién, distri-
bucién y la formacién de publicos. A continuacién expondremos en qué con-
sisten la exhibicién comercial y la distribucién. Posteriormente, plantearemos
otras preguntas y cuestiones claves que se deben tener en cuenta cuando
nuestra preocupacion, como creadores de contenidos y gestores-formadores
culturales de publicos es la circulacién de obras.

La exhibicion cinematografica®

Tradicionalmente, la exhibicién cinematografica se ha ligado a la exhibicién
con caracter comercial que se realiza en salas de cine. Los conceptos implica-
dos en la exhibicion cinematogréafica, que parecen comprensibles por mero
sentido comun, deben entenderse no obstante en el marco de una legislacién
cinematogréfica en Colombia, que establece los derechos, deberes, limitacio-
nes, competencias y estimulos que tienen todos aquellos que son agentes de
la industria del cine nacional. Es por ello que el gestor cultural, el creador, el
productor de contenidos cinematogréaficos y el formador de publicos deben
tener conocimiento de la ley para comprender la implicacién de sus activida-
des y cémo son vistos en la cadena del cine en Colombia, especialmente si
sus actividades pretenden desarrollarse con caracter comercial. La legislacién
cinematogréfica colombiana, conocida como la Ley de cine o la Ley 814, en su
Articulo N.2 3 establece las siguientes definiciones:

Exnieipor. Quien tiene a su cargo la explotacion' de una sala de cine o sala
de exhibicién, como propietario, arrendatario, concesionario o bajo cualquier
otra forma que le confiera tal derecho.

SALA DE CINE O SALA DE EXHIBICION. Local abierto al publico, dotado de una
pantalla de proyeccién que, mediante el pago de un precio o cualquier otra
modalidad de negociacidn, confiere el derecho de ingreso a la proyeccion de
peliculas en cualquier soporte'®.

En Colombia, la exhibicién cinematografica comercial esta en poder de cinco
empresas: Cine Colombia, Cinépolis, Cinemark, Royal Films y Procinal. Ademas
de esta concentracién en la explotacién econémica de la exhibicién, tenemos
un segundo tipo de concentracién que tiene que ver con los contenidos que

Las rutas

RUTA DE CIRCULACION IEFI

«Tradicionalmente,

la exhibicién
cinematografica se ha
ligado a la exhibicién
con caracter comercial
que se realiza en salas
de cine».

13 Para comprender mas detalladamente Ia le-
gislacion cinematografica colombiana en torno
a la exhibicién cinematografica y las obligacio-
nes de ley, véase Ministerio de Cultura, La Ley
de Cine para todos, en mincultura.gov.co, drea
Cinematograffa, médulo Publicaciones. Bogo-
ta, 2004. En linea. Por cuestiones de espacio
y de enfoque de este capitulo —centrado espe-
cialmente en la circulacién y su relacién con la
formacion de publicos— no nos detendremos
en los detalles de lo que implica la exhibicién
como actividad comercial. No obstante, reco-
mendamos profundizar en el tema, pues la ex-
hibicién comercial puede llegar a ser del interés
tanto de los productores de las peliculas como
de gestores culturales, quienes pueden encon-
trar en la actividad de la exhibicién cinemato-
gréfica una forma de emprendimiento cultural.
Lo mismo corresponde al caso de los gestores
culturales y creadores audiovisuales quienes
encuentren interés en distribuir comercialmen-
te sus obras.

14 Aqui explotacion se refiere a una actividad
comercial. En este sentido estamos hablando en-
tonces del cine como una industria y un negocio.

15 Ministerio de Cultura, La Ley de Cine para
todos, ob. cit., p. 16. La cursiva es mia.

Mddulos porlibro  Salir 4 p €& 2 Volver



BTN CARTILLA CINEMATECA RODANTE

pueden verse en las salas de cine comerciales de manera
mayoritaria. Encontramos que las pantallas comerciales
estan copadas por los estrenos de Hollywood'®, sin pro-
porcionar la suficiente variedad que permita a los espec-
tadores apreciar otras cinematografias. La presencia de
los productos mas comerciales en las pantallas de cine
se ha visto beneficiada, a su vez, por los cambios tecno-
[6gicos que ha sufrido la industria cinematografica en los
ultimos catorce afios, gracias a las tecnologias digitales y
al advenimiento del 3p. La digitalizacién cinematografi-
ca, es decir, el paso de la proyeccién del cine en celuloide
y en 35 mm, a la proyeccién en digital mediante copias
en DcpY, ya sea en 2D —que viene a reemplazar la vision

16 El producto cinematogréfico de Hollywood representa mas o me-
nos el 50% de los estrenos anuales en el pais. Con el advenimiento del
3p, las pantallas se han visto incluso mas ocupadas por este tipo de
producto, dado que una misma pelicula de estreno, puede tener una
copia digital en 2Dy una copia en 3b, asi como versiones subtituladas o
dobladas. Esto hace que el mismo producto ocupe un mayor porcentaje
de pantallas al que hubiese ocupado en los tiempos en que la exhibicién
comercial se hacia en 35 mm.

17 En inglés Digital Cinema Package, puede traducirse como "paquete
digital para cine". Este formato, que ha venido a sustituir al formato ana-
logo de 35 mm, esta conformado por un grupo de archivos digitales cuyo
fin es almacenar y transmitir audio, imagen y flujos de datos. Cada peli-
cula es un pcp de aproximadamente 16 gigabytes de calidad o mas, que
se transporta por medio de discos duros externos, los cuales han venido
a reemplazar al carrete de pelicula. Conforme ha avanzado la tecnologia,
en lugar de discos duros, también se da la opcién de que los archivos
digitales sean cargados desde un servidor central a todos los proyectores
digitales en los que se va a reproducir la pelicula en las salas de cine.
Para mayor informacién sobre la conversién tecnolégica del cine al di-
gital véase www.cinedigital.tv/. Sobre las especificaciones para el cine
digital véanse los sitios oficiales www.dcimovies.com/ y www.dlp.com/.
Por Ultimo, para comprender las implicaciones de la digitalizacién cine-
matografica en el mundo y en Colombia pueden consultarse las memo-
rias de las dos conferencias de digitalizacion cinematografica realizadas
por la Direccién de Cinematografia. Ministerio de Cultura de Colombia,
Digitalizacion cinematogrdfica 2011/2012. Avances e iniciativas en el
sector cinematogrdfico nacional e internacional, en mincultura.gov.co,
area de Cinematografia, médulo Publicaciones. Bogota, 2012. En linea.
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en dos dimensiones del 35 mm— o en 3p —con los efectos
de inmersién en la imagen y el sonido que introduce esta
modalidad en el digital—, han privilegiado la supremacia
de las producciones de los grandes estudios, que han
visto en la digitalizacién y particularmente en el 3p un
excelente negocio de taquilla y de ingresos por entradas.

Para nosotros como espectadores de cine no es ajena la
existencia del mundo digital, pues la digitalizacién llegd
primero a nuestras casas y al consumo doméstico por me-
dio del bvb y después con el Blu Ray'. También cono-
cimos los videoproyectores y los reproductores de discos
que almacenaban las peliculas. En ese sentido, el cambio
sustancial es que, con la hegemonia de las tecnologias
digitales, los grandes negociantes del cine decidieron pa-
sar del mercado doméstico (home video) —del contenido
digital para ver en casa de manera individual— al mundo
de la exhibicién comercial, profesionalizando las modali-
dades de proyeccién, almacenamiento y transmisién del
cine, para sustituir casi de manera definitiva la proyeccion
anéloga por la proyeccién digital. Dicha iniciativa de re-
conversién se concibe ademas como un modelo de nego-
cio que espera abaratar los costos que significa la cadena
de la comercializacién de peliculas desde su distribucién
hasta su exhibicion'® y como un mecanismo de control
de la piraterfa de obras cinematogréficas, por el sistema

18 No nos extenderemos aqui en el tema de las mdltiples extensiones
de archivos digitales que empezamos a conocer en la ventana de Inter-
net, con la llegada de sistemas de intercambio de archivos de video y
descarga de peliculas.

19 Por el alcance temético de este capitulo no nos dedicaremos a ana-
lizar la digitalizacion cinematografica en términos de creacion y produc-
cion, tema que es sustantivo para comprender el abaratamiento en cier-
tas producciones cinematograficas, los altos costos en efectos especiales
digitales de otras —particularmente en 3p— y, desde otra perspectiva,
el acceso mas democratico a la produccién gracias a la diversidad de
dispositivos digitales de grabacién de bajo costo —cdmaras, teléfonos
mdviles— que permiten la generacién de contenidos —profesionales y no
profesionales— a un mayor segmento de la poblacion.
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de encriptacién y claves de acceso a las copias digitales
actuales que se abren, es decir, se dejan proyectar, lnica-
mente si la sala de cine a la que esta destinada posee la
[lave tnica para acceder a la proyeccién de la pelicula.

Para los exhibidores todavia la reconversién al digital
implica costos muy altos, pues deben adquirir todo el
equipamiento de proyeccidn digital (proyectores digitales
profesionales, sistemas de sonido, servidores) e incluso en
el caso de requerirse, hacer las respectivas adecuaciones
locativas en sus salas de cine. Ademas, deben pagar los
derechos de exhibicién de las peliculas bajo el nuevo mo-
delo que impone la distribucién digital del cine. Por otra
parte, la tecnologia es obsolescente y se actualiza cons-
tantemente, con lo cual, el equipamiento digital puede
tener una vigencia de cinco afios y a continuacion resultar
un nuevo modelo para este tipo de proyeccion, lo que
implica o bien la actualizacién de los equipos existentes,
o bien la adquisicién de otros nuevos con el propésito de
mejorar la calidad de proyeccién. Aunque la proyeccién
digital es estable y posee unos pardmetros minimos, pa-
dece del sindrome de la tecnologia cambiante y, mientras
se estabiliza, es todavia muy costosa para aquellos que
quieren integrarse al negocio de la exhibicién comercial y
a las innovaciones tecnolégicas que esta traido consigo.

Por ultimo, cabe nombrar un tercer tipo de concentracién,
la geogréfica, que es la que més afecta al publico, pues
si en la anterior ya vefamos que la oferta era limitada
y con productos dominantes, la situacién se agrava adn
mas cuando geograficamente el acceso esta restringido

20 El nuevo modelo de digitalizacién cinematografica también inaugu-
ra una forma de negociacion. Dicha forma se reconoce como el Virtual
Print Fee (vprF) y consiste en una relacién comercial en la cual los grandes
estudios hacen un reconocimiento a la inversion realizada por el exhibi-
dor en el equipamiento digital. Este es también un modelo de pago de
derechos de las copias digitales —del contenido de los estudios como
distribuidores de cine— que esté supeditado a unas reglas de programa-
cién de las obras negociadas para los cines.
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a unos cuantos lugares, dejando sin salas de cine a una
gran parte de los municipios del territorio nacional.

Para el 2014, aproximadamente el 60% de la exhibicién en
Colombia se concentraba en siete ciudades capitales: Bo-
gotd, Cali, Medellin, Cartagena, Barranquilla, Bucaraman-
ga y Armenia. Siendo un pafs con 1.102 municipios, solo
el 5,1% de ellos cuenta con al menos una sala de cine?'.
Este panorama de la exhibicién comercial nos muestra una
situacién problematica sobre la circulacién del cine en Co-
lombia, dado que el restante 94,9% de los municipios no
posee espacios de exhibicién comercial ni tiene una oferta
de contenidos que les permita acercarse al cine, por lo me-
nos no en la dindmica de la exhibicién pablica.

En este sentido, en el caso de algunos municipios que no
cuentan con la oferta del cine antes mencionada, es la ex-
hibicién alterna —no comercial, con propésitos educativos
y culturales—y los procesos de circulacién de contenidos
con énfasis en formacién de pdblicos, tales como cine-
clubes, festivales, programas de cine al parque, progra-
macién de cine en bibliotecas publicas, entre otros, los
que han venido a suplir el vacio que deja la centralizacién
de la exhibicién cinematografica comercial. Es por eso
que aqui destacamos la importancia de dichos procesos
con énfasis educativo y cultural, y consideramos que un
analisis de la circulacién desde la perspectiva de procesos
formativos de publico es un tipo de respuesta a una nece-
sidad que no va a ser resuelta por la légica del mercado
del cine y su explotacién comercial, las cuales estan deter-
minadas claramente por la hegemonia y la concentracién.

21 Para una informaciéon mas precisa sobre las cifras del mercado ci-
nematografico en Colombia y sobre la exhibicion pueden consultarse
los anuarios estadisticos (2011, 2012, 2013 y 2014) editados por la
Direccién de Cinematografia del Ministerio de Cultura de Colombia en
mincultura.gov.co, drea Cinematografia, médulo Publicaciones. Asimis-
mo, los boletines de cine en cifras que prepara Proimagenes Colombia
disponibles en www.proimagenescolombia.com.
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La principal tarea para el gestor cultural y formador de
publicos, asi como para el productor de contenidos, es
comprender el papel que desempefia la exhibicién alterna
y la circulacién de contenidos con propésitos de forma-
cion de publicos, pues es este circuito el que ha cumplido
un papel sustantivo en el tema de la descentralizacién y
brinda una oferta en diversos municipios del pais y, en el
caso de Bogota, en localidades en las cuales es dificil el
acceso a la oferta comercial por cuestiones de poder ad-
quisitivo o porque existe un interés por acercarse a otros
contenidos mas alla del producto hegeménico distribuido
por Hollywood. El circuito alterno ha permitido, a su vez,
que obras que no encuentran cabida en los sistemas de
distribucién tradicionales puedan contar con una pantalla
para su difusion.

Mas adelante nos detendremos en las caracteristicas de
la circulacién y la formacién de publicos, para compren-
der cudl es su dindmica y los factores que la diferencian
de una actividad comercial que atravesada mas por las

»Foto 4. Teatro Municipal de Barranquilla. Fotografia publicada en
el libro de José Nieto, Barranquilla en Blanco y negro (Barranquilla,
Artes Graficas Industriales, 2005). Tomado de Las travesias del cine
y los espectdculos publicos, Angie Rico, 2016, Cinemateca Distrital.
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leyes del mercado, que por un propésito de hacer cumplir
los derechos de acceso que tienen los ciudadanos a los
bienes culturales, entre ellos el cine.

La distribucion??

Partamos de un andlisis simple. Un director y un pro-
ductor de cine se juntan y hacen una pelicula. Una vez
estad terminada, la pelicula debe encontrar una via para
llegar a los espectadores, con el fin de recuperar, por lo
reqular, la inversion que se hizo en la produccién. Lo que
se necesita entonces es iniciar la comercializacién de la
obra que estd en manos del productor, quien, por la 18-
gica del mercado cinematografico y la dindmica que lo
rige en materia de derechos de autor, posee los derechos
patrimoniales o de explotacién comercial de la pelicula.
El productor puede asumir directamente la funcién de ne-
gociar los derechos de exhibicién de la obra con distintos
agentes que estén interesados en exhibirla pablicamen-
te o emitirla en un medio, o puede tomar la decisién de
negociar sus derechos patrimoniales sobre la obra con
un distribuidor, quien dentro de la cadena de agentes
de la industria del cine, se encargard de conformar un
catédlogo de obras para su comercializacién en distintos
canales de difusién. De manera mas técnica, en la legis-
lacién nacional se define el rol que desempefia el distri-
buidor de la siguiente manera: “Distribuidor. Quien se
dedica a la comercializacién de derechos de exhibicién de
obras cinematogréficas en cualquier medio o soporte".

22 Para mas informacién sobre las empresas de distribucion en territorio
nacional y algunas herramientas véase Ministerio de Cultura, Manual de
gestion de salas alternas de cine, en mincultura.gov.co, area Cinemato-
grafia, médulo Publicaciones. Bogota, 2004, pp. 23-33. En linea.

23 Para una comprension de los derechos de autor en el caso de la obra
audiovisual, remitimos al médulo que se ocupa de dicha tematica dentro
de esta publicacién.

24 Ministerio de Cultura, La Ley de Cine para todos, ob. cit,, p. 16. La
cursiva es mifa.
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Esto es, es la persona que pone a circular comercialmente
la pelicula y cobra legalmente por sus derechos, con el fin
de que pueda ser vista en diversas ventanas que abarcan
desde la exhibicién comercial en salas de cine hasta su
emisién en portales de cine de Internet.

El “cuello de botella”
de la distribucion

En el apartado sobre la exhibicién distinguimos tres tipos
de concentracién: de empresas, de contenidos y geogra-
fica. De manera similar esto se extiende a la distribucién
que, en el caso de Colombia —y también en el &mbito
internacional—, estéd acotada en sus contenidos por el
predominio de Hollywood, el cual le resta posibilidades
de distribucién a otros contenidos de geografias y ten-
dencias estéticas distintas a la estadounidense, y que
afecta también la distribucién de la produccién nacional.
Esto suele definirse como un “cuello de botella”, es decir,
que de una gran cantidad de peliculas que se producen
en el mundo, solo un pequefio porcentaje se distribuye y
exhibe en las salas de cine, dado que, como ya menciona-
bamos, las pantallas estan dominadas por el producto de
los grandes estudios. Y a esto se suma que, por ejemplo
en el caso de Colombia, empresas que hacen las veces de
exhibidoras —como Cine Colombia— también distribuyen
las producciones estadounidenses, lo cual intensifica alin
mas el asunto de la concentracién.

En el caso del cine nacional, aunque nuestra produccion
de peliculas no es muy copiosa, notamos que no todas las
peliculas encuentran un distribuidor interesado, pues ven
pocas posibilidades de explotacién comercial de las peli-
culas colombianas y de buenos ingresos por taquilla en
las salas comerciales. Ademas, el porcentaje de estrenos
es significativamente menor frente al total de estrenos en
salas comerciales; solo un 50% de los estrenos —aproxi-
madamente o incluso mas— corresponde a cine de origen
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estadounidense y el porcentaje restante se distribuye
entre peliculas de otras nacionalidades, coproducciones
estadounidenses y el cine nacional; este dltimo tuvo una
participacion del 7,4%?% sobre la totalidad de peliculas
estrenadas, en el 2014. Adicionalmente, las peliculas co-
lombianas que llegan a salas comerciales suelen tener
muy poco tiempo de exhibicién —por lo regular no méas de
una semana®*— y son sacadas del circuito comercial, pues
su comportamiento en taquilla es significativamente mas
bajo que el de las producciones de estudios como la Para-
mouth o Disney, por mencionar dos casos.

Si a todo esto le sumamos que la exhibicién comercial
esta concentrada en un minimo porcentaje de municipios
del pafs, como expusimos antes, eso implica que las obras
nacionales no se ven en todos los municipios, a veces ni
siquiera en una ciudad entera y en todas sus localidades,
sino que Unicamente llegan a la exhibicién comercial y a
las salas que los exhibidores han dispuesto. El producto
colombiano no llega casi a ningtn colombiano, las peli-
culas no logran distribuirse de manera equitativa en el
territorio nacional, y a eso debe afiadirse que entre los ha-
bitos de consumo cinematogréficos, los colombianos por
lo general tienen prejuicios frente al contenido nacional y
prefieren, si de pagar una entrada a cine se trata, comprar
un boleto para una pelicula de Hollywood, cuyo esquema
narrativo es aceptado como el esquema predominante.
En el documento de politica cinematografica del Ministe-
rio de Cultura se destaca esta dificultad:

25 Para informacién mas precisa sobre las cifras de estrenos nacionales,
véase Ministerio de Cultura de Colombia, Anuario estadistico del cine
colombiano 2014, en mincultura.gov.co, drea Cinematografia, médulo
Publicaciones. Bogota, 2015. En linea.

26 A excepcion de unos pocos éxitos comerciales, como las peliculas de
fin de afio y temporada vacacional de Dago Garcia Producciones que,
habitualmente, concentran el 50% del total de la asistencia a cine co-
lombiano cuando son estrenadas.
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«[...] el concepto
de estreno comercial
cinematografico para

las peliculas

de largometraje
—mayoritariamente
de ficcién, pero
también para algunos
documentales cuyo
potencial les permite
estrenarse en salas—
se ha entendido
tradicionalmente
ligado a la exhibicién
de la pelicula en una
sala de cine».

27 Ministerio de Cultura de Colombia, “Politica
cinematogréfica”, en Compendio de politicas
culturales. Bogota, 2010. En linea.

28 Para conocer en profundidad cémo funcio-
na el Fondo para el Desarrollo Cinematografi-
co, asi como sus convocatorias publicas véase
www.proimagenescolombia.com; asi como La
Ley de Cine para todos.

Las rutas

Desde el punto de vista industrial, la dificultad de distribucién del cine colom-
biano coincide con la dificultad de todos los paises de la regién para distribuir
sus cines nacionales, tanto en los mercados internos como en los globales. Los
factores que explican esta dificultad estan ligados, entre otros, con la presencia
de grandes empresas distribuidoras representando la industria de Hollywood
y su capacidad de negociacién con los exhibidores. Existen ademas, confor-
mados a través de muchos afios, habitos de consumo y factores culturales vy,
peculiarmente, idiomaticos, que se ajustan con las expectativas de la audiencia
respecto a la obra audiovisual?’.

Para cerrar este apartado dedicado a la distribucién de cine y a sus relaciones
con la exhibicién, dedicaremos una tltima parte a las ventanas de distribucién
y difusién de obras audiovisuales, para pasar al tltimo apartado de este mé-
dulo, en el cual nos detendremos en la circulacién alterna de obras y en los
procesos de formacién de publicos.

Las ventanas de distribucion
y difusion de las obras

Hasta ahora nos hemos enfocado en la exhibicién en salas de cine como primer
canal al que apuntan, ya sea el distribuidor o el productor de peliculas, a la hora
de esperar una recuperacién en la taquilla de la inversién realizada en la obra.
De hecho, el concepto de estreno comercial cinematografico para las peliculas
de largometraje —mayoritariamente de ficcién, pero también para algunos do-
cumentales cuyo potencial les permite estrenarse en salas— se ha entendido
tradicionalmente ligado a la exhibicién de la pelicula en una sala de cine, bajo
la denominacién de exhibicién theatrical (en teatros). En el caso de Colombia y
su sistema de apoyos publicos para el desarrollo de la industria cinematografica,
la exhibicién en salas de cine comerciales es sustantiva, puesto que es de la
taquilla de donde provienen los recursos del Fondo para el Desarrollo Cinemato-
gréfico, los cuales son entregados mediante estimulos por concurso y estimulos
automaticos, lo que permite el desarrollo de la cinematografia nacional de corto-
metraje, largometraje, ficcién, documental, y animacién, desde su etapa de escri-
tura hasta su promocién en escenarios de exhibicion internacional®. Este fondo
de alimenta por medio del recaudo de la cuota para el Fondo para el Desarrollo
Cinematografico que debe ser pagada tanto por el distribuidor como por el exhi-
bidor, asi como por el productor de largometrajes colombianos. Los distribuidores
y exhibidores deben pagar el 8,5% de los ingresos que se obtengan por taquilla
en salas de cine comerciales para el caso de largometrajes no colombianos. Un
estimulo para incentivar tanto la distribucién como la exhibicién de peliculas
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nacionales consiste en que distribuidores y exhibidores de
producciones colombianas queden exentos de dicha cuota.
En el caso de los productores de largometrajes colombianos
solo deben pagar el 5% sobre el total de los ingresos netos
obtenidos por entradas en salas de cine comerciales?*.

No obstante, ademés de las salas de cine y de la impor-
tancia que tiene el estreno en salas comerciales para la
industria cinematografica en el pais, existen otras venta-
nas y pantallas de exhibicién y emisién de las peliculas,
asi como otros soportes de tipo digital —de los cuales ya
mencionamos el bvp y el Blu Ray— que permiten que el
productor de las peliculas, ya sea de manera directa o tra-
vés del distribuidor, pueda ir recuperando por otras vias
de circulacion los costos de realizaciéon y promocién de
la obra, y pueda asegurar su difusién en otros escenarios,
latitudes y pdblicos. Sin estas otras ventanas de distri-
bucién diferentes a la theatrical los espectadores no po-
drian acceder al contenido. Esas ventanas son el curso de
la comercializacién de la obra y estan supeditadas a las
dindmicas del derecho de autor y los derechos patrimo-
niales —para cada ventana se negocia un tipo de derecho
diferente3°—, a los tiempos y a los territorios en los cuales
la obra sera exhibida o emitida. Enumeraremos aqui las

29 Informacion mas detallada sobre el procedimiento del recaudo de
la cuota que deben pagar exhibidores, distribuidores y productores de
largometrajes colombianos al Fondo para el Desarrollo Cinematogréfico,
véase La Ley de Cine para todos.

30 Los derechos patrimoniales de una obra cinematogréfica se negocian
de manera diferente segtin el tipo de ventana, dado que no es lo mismo
tener los derechos de distribucién para una sala de cine que para una
plataforma de Internet o para la venta de un pvp o un Blu Ray. Asimis-
mo, el distribuidor que solo compra un tipo de derecho para una ventana
de exhibicién o emisién determinada esta impedido para explotar dicho
derecho en otra. Por ejemplo, si el distribuidor x decidié comprarme los
derechos para distribuir mi largometraje tnicamente en salas de cine,
como productor quedo con los derechos para negociar con otros distri-
buidores otras ventanas o, incluso, para hacerlo directamente en ciertos
territorios y por determinado ntimero de meses o afios.

Las rutas

RUTA DE CIRCULACION IETE

ventanas mds conocidas para la explotacién comercial en
el orden que tradicionalmente se les ha concedido, sin de-
tenernos en los tiempos de ventana a ventana, dado que
los mismos dependen, por un lado, del tipo de contenidos
y, por otro lado, se han visto claramente afectados por la
inmediatez en el acceso que demandan las tecnologias di-
gitales. Asimismo, excluiremos de este apartado otro tipo
de ventanas de circulacién como lo son las muestras y los
festivales, la programacion en entidades de caracter edu-
cativo y cultural, las cinematecas y las salas alternas, por
considerarlas mas afines a la circulacién con propésitos
de formacién de publicos —tema que abordaremos mas
adelante— que con la distribucién comercial.

Para efectos de este apartado, las ventanas tradicional-
mente reconocidas son:

* EXHIBICION EN SALAs (Theatrical). Tal y como se dijo an-
tes, esta es la ventana comercial por excelencia para
el estreno de las obras de largometraje. Es la ventana
ligada a la exhibicién publica con animo de lucro.

° DVD, BLU RAY, vob (Home Video). Se basa en el alqui-
ler o compra de pvp, Blue Ray, descargas y visionados
legales en plataformas audiovisuales en Internet. Esta
ventana suele ser para el uso individual y el consumo
de un usuario. En Colombia, muchas obras cinemato-
graficas se comercializan en pvp, convirtiéndose en el
medio por el que muchos colombianos logran acceder
a la produccién nacional a bajos costos y en territorios
en los que las peliculas no fueron estrenadas.

* TELEVISION POR SUSCRIPCION. Se refiere a la ventana
de televisién paga en las modalidades de pague por
ver (ppv), canales premium o basicos, por medio de
operadores de cable o satelitales. Quien compra este
derecho solo estd autorizado a emitir las peliculas
por los canales convenidos, asi como por un tiempo
y territorios determinados. Con la aparicién de cana-
les tematicos —cine latino, cine iberoamericano— las
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producciones colombianas han encontrado un lugar en
este tipo de medios.

» TELEVISION ABIERTA. En este ventana, el derecho de la
obra se vende para la emisién en canales de television
a los que el usuario puede acceder sin tener que pagar.
En el caso de Colombia, estan los canales nacionales
privados, los canales regionales, asi como los canales
nacionales publicos, entre los cuales se encuentran
actualmente Sefial Colombia y Sefial Institucional.
Las obras de largometraje nacional de ficcién, cuan-
do tienen una participacién en canales de televisién
privada, como RcN o Caracol, son emitidas en sus parri-
llas. Ademas, existe ademas por ley una cuota de cine
nacional que debe ser cumplida por los canales, con el
fin de fortalecer su circulacién. En el caso de Sefial Co-
lombia, dicho canal se ha convertido en una ventana
de circulacién fundamental, no solo del largometraje
nacional, sino también del documental y de obras de
cortometraje que no encuentran espacio en la exhibi-
ciéon comercial. Asimismo, dicho canal, en calidad de
coproductor o de productor asociado, ha participado
especialmente en la produccién de documentales que
son emitidos en su programacion.

* VIDEO BAJO DEMANDA (VOD) TRANSACCIONAL Y SUSCRIPCION
VIDEO BAJO DEMANDA (svob). Por lo regular, funciona
por medio de una suscripcién —anual o mensual— de
los usuarios a sitios de Internet que disponen de un
catalogo de peliculas para el visionado individual. Co-
lombia cuenta entre estas plataformas con la multi-
nacional Netflix, y con la colombiana Indyon.tv cuyo
énfasis es el cine independiente latinoamericano on-
line y la difusién del cine colombiano en todos los gé-
neros y formatos.

Asi como las tecnologias digitales han transformado la
maquinaria de exhibicién en las salas de cine, también
han incidido en las demas ventanas de distribucién y pro-
mocién de las obras audiovisuales que tradicionalmente

Las rutas
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estaban previstas, segn un orden cronoldgico, con el fin
de agotar el ciclo de explotacién comercial de la obra. En
esta transformacién la ventana que emerge con mayor
fuerza es la de Internet, ya sea mediante el video bajo de-
manda (vop) en diversas plataformas o por la suscripcién
a sitios de Internet especializados en cine. Esto ha suscita-
do recientemente fuertes discusiones entre los gremios de
exhibidores vob, los exhibidores de salas comerciales y los
productores de peliculas, pues los primeros y los Ultimos
solicitan una mayor flexibilidad a la hora de considerar los
tiempos que deben agotarse en cada ventana; mientras
los exhibidores de sala, de corte mas tradicional, quieren
seguir conservando el reinado de la sala de cine como sala
de estreno de peliculas y reservarse un cierto tiempo antes
de que las producciones pasen por la ventana de Internet.
La discusién se torna atin mas candente cuando se analiza
el tema del perfil de los contenidos, pues si bien las su-
perproducciones siguen recaudando millonarias sumas en
las salas de cine, otro tipo de peliculas con un corte mas
independiente y autoral, encuentran en Internet una mejor
recepcion®'. Uno de los gigantes del vob de esta discusion
es Netflix, plataforma de Internet por suscripcion que ha
logrado tener el estreno en simultdnea de obras recientes
con un excelente éxito de audiencia, sin mencionar a los
suscriptores asiduos de los contenidos creados por el sitio
para consumo dnicamente en su plataforma.

Las tecnologias digitales y especialmente el Internet
abren entonces todo un universo de posibilidades para
reestructurar las ventanas de distribucién y difusién de los
contenidos, obligando ademés a entender que los habitos

31 Solo por mencionar un caso, en Colombia se hizo el estreno en si-
multanea de la pelicula La sirga (William Vega, 2012), tanto en salas
de cine como en Internet, donde tuvo una excelente recepcién con un
buen nimero de usuarios. Esto muestra que los productores que son
conscientes de que sus peliculas no estan disefiadas para alcanzar un
pliblico mayoritario como el de las grandes producciones de Hollywood,
quieren apostarle a canales como Internet, donde encuentran un nicho
de espectadores interesados tanto a nivel nacional como internacional.
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de consumo de las audiencias han cambiado y que con la proliferacién de T;ngagé;%it?amfnnoi;ii%alﬁﬂiiEgQ%?qraFggodge
d|yersas par_ﬂ:allas y m(_ed_los de acceso a través de la red, es importante girar la | [ avesias def cinie y los espectdculos piibli-
mirada hacia las condiciones mas democraticas que estan generando dichas | cos, Angie Rico, 2016, Cinemateca Distrital.

tecnologias, tanto en la producciéon como en los canales de acceso y difusion
de contenidos audiovisuales, por fuera de la I6gica hegeménica de la industria
cinematogréfica tradicional. Ademas, cabe resaltar que, gracias a las tecnolo-
gias digitales, géneros como el documental y la animacién, asi como las obras
de cortometraje, han hallado oportunidades nuevas para su circulacién, la cual
era limitada o casi inexistente en las ventanas tradicionales de distribucién

que ya mencionamos.

Gracias a estas nuevas posibilidades de las tecnologias digitales, a los nuevos
habitos de consumo, al acceso —incluso gratuito— para crear canales en la web
para la difusion de los propios contenidos y a la vinculacién de plataformas
existentes interesadas en la circulacion de los mismos, nos encontramos ac-
tualmente con nuevas perspectivas para la circulacién de contenidos, especial-
mente si nuestro objetivo fundamental no es la mera explotacién comercial,
sino el acceso a las obras y la reflexién sobre ellas, y contribuir a la formacién
de una audiencia audiovisual, esto es, “la cualificacién de los espectadores, en
el desarrollo de su sentido critico, en el modelo de sus gustos, en la concienti-
zacion de sus derechos como consumidores de productos audiovisuales y en la
calidad de la informacion que reciben de las pantallas"32.

CIRCULACION
Y LA FORMACION DE PUBLICOS

La formacién de ptblicos en Colombia ha estado de la mano de colectivos que
desde universidades, barrios, bibliotecas y veredas se han dado a la tarea de
llevar el cine a las comunidades que no han tenido acceso a las imagenes en
movimiento o de servir de mediadores para entender de manera critica y Com- | rorrrrrrrr s
pleja las peliculas™. 32 Ministerio de Cultura de Colombia, Manual

de gestion de salas alternas de cine, en min-

Esta cita nos introduce una diferencia fundamental con relacion a las ideas | cultura.gov.co, area Cinematografia, modulo

que expusimos cuando nos detuvimos en la exhibicién y la distribucién con | Publicaciones. Bogotd, 2004, p. 19. En linea.

propdsitos de lucro, a saber, la descentralizacion. Lo primero que notamos €s | 33 winisterio de Cultura de Colombia, Cartilla

que la formacion de publicos esta asociada a la descentralizacion, por cuanto | e concepros audiovisuales, en mincultura.gov.

su papel ha sido y es llevar el cine a los sitios donde por lo regular no se cuenta | co, area Cinematografia, médulo Publicacio-

con espacios ni medios de acceso a la cultura cinematografica. Otro nuevo | nes. Bogotd, 2009, p. 5. En linea.
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concepto que aparece con la circulacién con propédsitos
de formacion de pablicos es la diversidad. Diversos son
los lugares: colegios, universidades, veredas, barrios, pue-
blos, bibliotecas, salas, asi como diversos son los conte-
nidos audiovisuales (cine de autor, independiente, video
comunitario, obras activistas) que pueden circular por es-
tos espacios, y sus publicos. Con esta nueva perspectiva
y posibilidades, tanto el productor de contenidos audio-
visuales como el gestor cultural deben responder si les
interesa participar en esta dinamica de descentralizacion,
expansion y diversidad en la circulacién de contenidos y
sumarse a la formacién de piblicos y a sus mdltiples es-
trategias y canales existentes o por generar.

En la seccion anterior, destacabamos la incidencia de las
tecnologias digitales en la distribucién y en la exhibicidn,
y en algunos de los cambios que se han generado por la
digitalizacién del cine. También sefialdbamos que, si bien
estas tecnologias ya habian llegado al campo profesional
de la exhibicién cinematografica, los usuarios teniamos
conocimiento previo de sus usos y posibilidades desde lo
doméstico. Cabe agregar aqui, que el gestor cultural que
ha llevado a cabo procesos de circulacién y formacién de
publicos, por las posibilidades de acceso al material y por
cuestiones de costos, ha tenido un acercamiento a estas
tecnologias en la programacién y exhibicién con carac-
ter cultural mucho antes que las salas comerciales. Las
programaciones de cineclubes, centros culturales y edu-
cativos, proyecciones al aire libre en parques, exhibicio-
nes en salones comunales se han realizado generalmente
usando medios digitales. Pocos gestores culturales que
han desarrollado procesos de formacién de publicos y que
han programado cine han tenido la oportunidad en los
tltimos veinte afios de acceder a copias en cine, a no ser
que el lugar en el que programaban fuese una sala alter-
na o contase ya con una infraestructura de exhibicién en
sentido tradicional, como es el caso de algunos teatros de
universidades. La proyeccién se hacia con un videopro-
yector, un reproductor de bvb o computador y una copia

Las rutas

de las obras en pvp** o, incluso, desde archivos digitales
almacenados en el disco duro del computador. De esta
manera, es un hecho innegable que para la circulacién
alterna, las tecnologias digitales han sido claves para el
acceso a contenidos®, tanto por sus costos como por las
facilidades que brindan en infraestructura de exhibicién.

No entraremos aqui en la discusién sobre los soportes y
formatos digitales domésticos de medios audiovisuales y
la pirateria, dado que esta dltima cuestién es muy com-
pleja y exige una explicacién justa e informada para su
comprensién como fenémeno social y cultural, lo que de-
mandarfa no menos de un capitulo. Pero si nos interesa
sefialar que varios programas legales de distribucién y
exhibicién de contenidos que se han desarrollado, incluso
desde la politica publica y las administraciones locales,
se han valido de las facilidades y la versatilidad de los
soportes digitales para promover acciones de exhibicién

34 En la seccion sobre las ventanas de distribucién mencionamos el
pvp y estaba clasificado en la categoria de Home Video, es decir, de los
soportes cuyos derechos estaban reservados al uso privado e individual
y no a la exhibicién publica. No obstante, por la dificultades de exhibi-
cion y distribucién de contenidos alternos (cine de autor, independiente,
latinoamericano, europeo, entre otros), algunos distribuidores de estos
contenidos alternos decidieron negociar los derechos de obras de este
perfil en soportes digitales, como el ovp y el Blu Ray, para exhibicion
publica sin animo de lucro y con fines de formacién de publicos, y per-
mitir que los agentes de la exhibicién alterna pudieran acceder a estas
obras, pues son dichos agentes (salas alternas, universidades, cineclubes,
festivales, entre otros) los que en ultimas constituyen el tnico canal de
salida de cierto cine que no llega a las pantallas comerciales y que sin su
programacién quedaria sin moverse en la distribucion.

35 Recomendamos especialmente la publicaciéon dedicada al tema de
las nuevas tecnologias audiovisuales y su incidencia en América Latina,
tanto en el dmbito de la exhibicién y distribucién comercial, como en los
procesos de exhibicion alternativa, con interesantes estudios de caso.
Observatorio del Cine y el Audiovisual Latinoamericano, Cuadernos de
estudios 2 Cine latinoamericano y nuevas tecnologias. La Habana: Fun-
dacién Nuevo Cine Latinoamericano. En linea.
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plblica legal de obras audiovisuales con fines de forma-
cién de publicos, y que sin dichas tecnologias no podrian
cumplir sus propdsitos de descentralizacion e impacto3®.

La circulacién con propésitos de formacion de publicos
puede ser segmentada en varias ventanas o espacios de
exhibicién que permiten que sean de caracter cultural y
educativo, sin animo de lucro, o con un caracter comercial
subordinado a factores como la diversidad y calidad de
la programacion, el acercamiento cualificado del publico
al cine y la produccién de informacién y materiales con
esos fines.

36 En este sentido cabe resaltar las maletas de peliculas implementadas
por el Ministerio de Cultura de Colombia desde el afio 2000 —una prime-
ra fase en vhs y una segunda en pvb—y el programa de Videoteca Local
desarrollado por la Gerencia de Artes Audiovisuales del iparTes desde el
2012. En el primer caso, las maletas de cine en pbvp estuvieron constitui-
das por 148 obras de la cinematografia internacional y un componente
importante de cine colombiano, asi como por un multimedia pedagdgi-
co. La coleccién contaba con derechos —adquiridos por el Ministerio de
Cultura— para exhibicién publica sin animo de lucro y con caracter cultu-
ral, y sus destinatarios eran entidades educativas y culturales que desa-
rrollaban procesos de formacién de ptblicos mediante cineclubes y otras
formas de programacion. Este programa se transformé en Colombia de
pelicula: nuestro cine para todos, que esta conformado por una coleccion
de 50 obras de cine colombiano de cortometraje y largometraje, ficcion
y documental con material pedagégico complementario, conservando
el mismo modelo de la maleta, con entrega por convocatoria publica,
formato en pvb y concebido como estrategia de fortalecimiento de la
exhibicién alterna y de la difusién del cine colombiano en diversos mu-
nicipios del territorio nacional (véase mincultura.gov.co, area Cinemato-
grafia, médulo Circulacién). El caso de la Videoteca Local de la Gerencia
de Artes Audiovisuales es una iniciativa similar para el fortalecimiento
de la circulacion, que se enfoca en el trabajo comunitario y es realizado
en y para las localidades, con una clara apuesta a la descentralizacion
de la circulacién de contenidos en Bogoté y con derechos cedidos por
los realizadores o productores, para fines de formacién de publicos. Para
el 2015, la Videoteca Local contaba ya con cuatro versiones, que com-
prenden alrededor de 258 obras de ficcién, animacién y documental
realizadas en la ciudad y con circulacién por diversas localidades (véase
idartes.gov.co, seccién Escenarios, Cinemateca Distrital).

Las rutas

RUTA DE CIRCULACION I

Uno de los modelos preponderantes de la circulacién y
la formacion de publicos es el del cineclub, espacio que
posee una programacion periddica, se realiza en un lu-
gar fijo, tiene un publico asiduo y esta coordinado por
un grupo de personas que, en calidad de organizadores
y socios del cineclub, se hacen cargo tanto de las labores
de programacién —y lo que esto implica en términos de
infraestructura y consecucién de contenidos— como de
la produccién de informacién, materiales pedagdgicos y
planeacién de los espacios de interlocucién con el publi-
co, tales como introducciones a las presentaciones, cine
foros, charlas y conferencias para el desarrollo de cada
una de las sesiones.

Dado que en esta publicacién se tiene un médulo reserva-
do para el cineclub, no nos detendremos en caracterizarlo
y nos enfocaremos mejor en otras formas de circulacién
de interés para creadores, productores y gestores cultu-
rales, y que, al menos en nuestro pafs, han cumplido una
funcién fundamental de continuidad en la oferta cinema-
tografica, en municipios en los que no hay salas de cine.

Ademas de los cineclubes, existe en la circulacién con fi-
nes culturales y educativos un perfil de la programacién
y de las estrategias de complementariedad con las pro-
yecciones que las distingue de la exhibicién comercial en
salas de cine. El objetivo de la exhibicién comercial no es
formar publicos, sino que los espectadores ingresen a las
salas de cine, paguen un boleto, compren en la confiteria
y se entretengan en la sala. Este objetivo no es necesa-
riamente negativo, pues una de las funciones del cine es
entretener, pero es limitado. Es por ello que de manera
paralela nos encontramos con otro tipo de exhibicién que,
en Colombia, se ha denominado como exhibicion alterna,
en la cual participan, como ya se dijo, cineclubes, cen-
tros culturales, centros educativos, universidades, salas de
cine alternas y festivales de cine. En el Manual de gestion
de salas alternas de cine, publicado por la Direccién de
Cinematografia, se define la exhibicién alterna de la si-
guiente manera:
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La exhibicion alterna consiste en la divulgacién de pelicu-
las independientes o de autor, cine arte o cine periférico »Foto 6. Nota de prensa sobre las funciones de cine publicada en el
: ! o periédico E/ Heraldo, n.° 20 (3 de agosto de 1907, Bucaramanga),
que [..] hapltualmer!te no ocupa las prInCIpa|e§Fart§|eras, Biblioteca Nacional de Colombia. Tomado de Las travesias del cine y
que es realizado baJQ Cond'F'oneS de P"_OdUCC'On diferen- los espectdculos publicos, Angie Rico, 2016, Cinemateca Distrital.
tes a las de la gran industria estadounidense, y que por

tanto puede tener diferencias con relacién a los parame-
tros estéticos, narrativos e ideolégicos del cine industrial®”.

Esta definicién se refiere expresamente al tipo de con-
tenidos diferenciados de aquellos que se producen en la
dindmica industrial e ideolégica de las grandes produccio-
nes cinematograficas de Hollywood. A primera vista no

se nos presenta un vinculo directo entre la exhibicién o »Foto 7. Apertura del Salén Universal de Bucaramanga. Anuncio

circulacién alterna y la formacién de piblicos, pero de for- publicado en el periddico £/ Liberal, n.® 43 (19 de abril de 1913,
. . iend dich hibicié | t Bucaramanga), Biblioteca Nacional de Colombia. Tomado de Las

ma tacita se entiende que dicha exhibicion, al apartarse travesias del cine y los espectdculos piiblicos, Angie Rico, 2016,

del perfil de obras que caracterizan a la exhibicién de tipo Cinemateca Distrital.
comercial, estd cumpliendo una primera funcién formati-
va, al acercar al publico a otros titulos de menor difusién.

Prepararse para la circulacion alterna

Ya hemos hablado de las diversas formas y canales de
circulacion con fines de formacién de publicos. Entre ellas
destacabamos al cineclub como una de las mas tradi-
cionales. Mencionamos de paso a los festivales, las pro-
yecciones al parque, en barrios, en universidades, y las
programacién en salas alternas y espacios educativos y
culturales. Cualquiera que sea la forma de circulacién que
elija el gestor cultural —para desarrollar su proceso de for-
macion de publicos— o el creador de contenidos —para di-
fundir sus obras—, ambos deben responder las preguntas | ~omercial no es formar Dflb].iCOS
fundamentales para preparar el camino de la circulacion = ‘

y hacerlo de manera estructurada, dirigida y organizada. Sino gque lOS espectadores
Debemos responder las siguientes preguntas fundamen- | . - - .
tales que se traduciran posteriormente en la planeacion | LILJIESETL d las salas de cine,

del espacio de formacién de ptblicos o, en el caso del
creador, en un plan de difusién. paguen un boleto, compren en

........................................................................................... la confiteria v se entretengan

37 Ministerio de Cultura, Manual de gestion de salas alternas de cine,

ob. cit,, p. 15. en ].a Sala».

«El objetivo de la exhibicién
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&QuE? Responde a la estrategia, espacio, canal de difu-
sién y circulacién mas apropiado para los propésitos de
formacién de publicos que se tienen planeados. El qué
debe responder si existe el interés —y se tienen la capaci-
dades, infraestructura y recursos para— tener un cineclub,
hacer un ciclo de cine tematico, fundar un festival con
periodicidad anual, generar un evento cultural de encuen-
tro de los realizadores con el publico, realizar funciones
esporadicas a raiz de alguna conmemoracion o tematica,
disefar una muestra para dar a conocer la cinematografia
de un pais o director determinado. Si hay interés de pro-
gramar y formar o si solo se pretende proyectar peliculas
sin contexto. Definir el gué, de manera clara y razonable,
es fundamental para la organizacién de un espacio cons-
ciente de sus alcances y limitaciones.

Responder esta pregunta también se dirige a identificar
el contenido cinematografico y audiovisual que se va a
difundir e implica el conocimiento de las fuentes de con-
secucién del mismo. Si el contenido son peliculas inde-
pendientes o de autor debo identificar quién distribuye
este material y saber qué tipo de derecho®® se gestiona
para espacios cuya programacion es sin animo de lucro y
con caracter cultural y educativo. Ademas, se debe definir

38 En este punto vale la pena introducir el tema de los derechos non
theatrical, modalidad que hasta ahora empieza a difundirse en Colom-
bia y que abre posibilidades de gestion de derechos para espacios edu-
cativos y culturales sin animo de lucro, que antes no identificaban en el
pais este tipo de derecho y sus mecanismos de gestion. Estos derechos
ampliamente difundidos en Europa, especialmente para el uso de ci-
neclubes, se caracterizan por tener unos costos mas bajos —dado que
el fin de su exhibiciéon no es la explotacion comercial— y sistemas de
negociacién que le permiten al gestor cultural contar con un catédlogo de
obras disponibles para programar bajo légicas distintas a los derechos
de explotacién comercial, que van de la licencia de comunicacién publi-
ca titulo por titulo, a la licencia umbrella (sombrilla) que abarca todo el
repertorio. En Colombia, ecepa — entidad de gestion— esta a cargo de
la negociacion de dichas licencias, tanto para el caso de producciones
latinoamericanas, como de estudios estadounidenses y contenidos euro-
peos. Véase egeda.com.
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qué actividades complementarias y estrategias de comu-
nicacion desarrollara el espacio: talleres formativos, con-
ferencias, foros, boletines, blog, redes sociales, sitio web,
programas de mano, revista, etc.

ZQuiEN? (Soy un gestor cultural interesado en realizar pro-
cesos de formacién de publicos? éCuento con un equipo
de trabajo que tiene los mismos intereses en desarrollar
dichas actividades, o por el contrario, tendria que asumir
todos los roles del proceso? Este tltimo caso no es conve-
niente. Los procesos de circulacién de contenidos deman-
dan mucho trabajo y deben ser llevados a cabo por un
equipo con funciones claras. Se requiere un organigrama.

El quién también responde a las fuentes y agentes para
la consecucién de los contenidos (programacién) y de los
espacios necesarios. Implica la identificacién de: redes, em-
bajadas, institutos culturales, administracién local y nacio-
nal, distribuidores nacionales e internacionales, festivales
que puedan proveer contenidos u ofrecer estrategias de
intercambio, colectivos de realizadores nacionales e inter-
nacionales, gestores de catdlogos de obras bajo licencias
Creative Commons®®, fuentes de obras de dominio publi-
co*°, gestores de licencias o derechos non theatrical®'.

39 El funcionamiento de esta licencia, asi como la relacién de algunos
contenidos licenciados bajo la misma, pueden consultarse en co.creati-
vecommons.org. En Colombia también se desarrolla un Festival Audiovi-
sual Creative Commons que cuenta, hasta la fecha, con tres versiones en
Barranquilla, dos en Bogotd, y al que se articularon ciudades como Cali
y Medellin. Véase festiaudiovisual.cc.

40 En Colombia las obras pasan a dominio publico después de 80 afios
a partir de la muerte del creador. No obstante, algunos realizadores que
ponen en circulacion sus obras bajo licencias diferentes al derecho de
autor, como Creative Commons, deciden poner sus obras en dominio
publico. En este dominio también pueden encontrarse trabajos audio-
visuales cuyos fines son el activismo, como documentales de denuncia,
ecolégicos y de derechos humanos.

41 Véase nota a pie 41
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42 En Colombia existe una asociacion de festi-
vales denominada anare cuya informacién pue-
de consultarse en anafe.co.

43 En nuestro pais contamos con el Consejo
Nacional de las Artes y la Cultura en Cinemato-
grafia (cnacc), érgano rector del Fondo para el
Desarrollo Cinematogréfico. Esta conformado
por representantes del sector audiovisual (exhi-
bidores, distribuidores, productores, técnicos y
un representante de los Consejos Departamen-
tales y Distritales de Cine) que son elegidos en-
tre los agentes de cada gremio bajo un sistema
autopostulacion y votacién. Para conocer mejor
las competencias de este Consejo véase La Ley
de cine para todos. Sobre los Consejos Depar-
tamentales y Distritales de Cine véase mincul-
tura.gov.co, area Cinematografia. Actualmente,
Bogotd como distrito cuenta con el Consejo
Distrital de Artes Audiovisuales como instancia
de participacién que contribuye en la reflexion
sobre el desarrollo de politicas publicas en ma-
teria audiovisual para la ciudad

44 En el afio 2009 se funda la Academia
Colombiana de Artes y Ciencias Cinematogra-
ficas, para conocer sus competencias y activi-
dades véase academiacolombianadecine.com.
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Es importante identificar ademas los
gremios afines con los que se pueden
generar redes de trabajo colaborativo:
asociaciones de cineclubes nacionales
e internacionales, redes de festivales
nacionales®, regionales, locales, con-
sejos* nacionales, departamentales o
distritales de cine y audiovisuales, me-
sas de gremios, academias de cine*/,
entre otros.

También debe responderse el quién
en términos de la formalizacién del
colectivo que desarrolla los procesos.
Lo més favorable es que sean corpo-
raciones, asociaciones y fundaciones
sin animo de lucro, con el fin de lograr
un mayor respaldo y posibilidades de
apoyo, asi como consecucién de re-
cursos para la gestién del mismo. Se
debe tener en cuenta que, por lo re-
gular, los recursos para este tipo de
actividades no se dan a personas na-
turales, asi que los potenciales finan-
ciadores prefieren apoyar a colectivos
organizados bajo una persona juridi-
ca. Lo mismo pasa con los apoyos del
sector publico. Conocer la politica de
las administraciones y sus sistemas
de apoyo es clave para saber quién
puede contribuir al proceso. Es funda-
mental conocer también los posibles
financiadores dentro de la empresa
privada, cuyo interés esté enfocado
en el cine y en procesos de formacién
de publicos.

&Por QuE? ¢Qué razones impulsan el
desarrollo del proceso? {No existen
espacios de difusion de cine y audio-

visual en el barrio o comunidad? ¢{Con-
sidero el cine una herramienta impor-
tante para generar reflexion sobre
procesos sociales y culturales o solo
para pasar el tiempo? Las respuestas
a estas preguntas son fundamentales
para perfilar el espacio de formacién
y darle solidez. Crear espacios de for-
macién de publicos es también una
responsabilidad, por lo tanto, debe-
ran responder a algo mas que a un
mero capricho o pasatiempo.

&PARA QuUE? ¢Brindar un momento de
esparcimiento a una comunidad sin
oferta, congregar a un colectivo en
torno a la reflexién sobre problema-
ticas sociales y culturales, crear una
comunidad cinéfila, acercar al publico
a cinematografias diferentes, generar
un espacio para la difusion de la pro-
duccién audiovisual local? Vinculada
al por qué, la respuesta a esta pregun-
ta también incidird en la claridad del
espacio y en el cumplimiento de los
objetivos propuestos.

ZPARA quiEn? (Espero llegar a todo
tipo de publico? {Hay interés por la
poblacién infantil o el segmento de
las madres comunitarias? {Tengo
diversos tipos de publicos? ¢Los uni-
versitarios son mi publico objetivo?
El publico se asocia al espacio y for-
maliza su participacién, o es un es-
pectador flotante e informal. Es clave
definir bien la poblacién destinataria
de los procesos, pues eso determi-
na los contenidos y las estrategias
de acercamiento al audiovisual que
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puedan desarrollarse con ella. Definir
un perfil claro del proceso de forma-
cién de la audiencia también contri-
buye a fidelizar a ese publico y ganar
una asistencia continua para el espa-
cio. Responder esta pregunta ofrece
la posibilidad de introducir el concep-
to de un publico que es agente de la
circulacién y no mero receptor. En ese
sentido, el para quién puede transfor-
marse en un con quién y la relacién
con la audiencia puede constituirse
en una coparticipacién. El publico
debe ser cdmplice de las estrategias
de circulacién. No debe tratarse como
un mero receptor pasivo a la espera
de una ventana, sino que debe ha-
cer parte de su creacién, del espa-
cio, de la colectividad virtual o real.
Recientemente, con las plataformas
de Internet se han instalado nuevas
maneras de involucrar al piblico y de
ganar su participacion y aporte. Cam-
pafias de crowdfunding (fondos que
se consiguen con el aporte uno a uno
de lo usuarios) para la produccién y el
desarrollo de eventos han mostrado
que si generas en el espectador impli-
cacion, puedes volverlo un cémplice
y un miembro fundamental que con-
tribuye activamente en el proceso de
circulacion y formacion.

El publico también puede sentir que
es un programador y ser propositivo
con los contenidos y actividades. Pue-
den usarse los métodos mas simples si
el publico no tiene acceso a Internet,
como encuestas en la comunidad, o
crear una red social o un blog que

Las rutas
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corresponda al espacio de circulacién
para generar una comunidad intere-
sada y una red social de cinéfilos que
se encuentran en espacios fisicos y
virtuales para compartir sus experien-
cias. La circulacién con propésitos de
formacién de publicos debe construir-
se como un espacio de participacién
y también de solidaridad y compromi-
s0, pues de otra manera este tipo de
iniciativas no logran prosperar si las
responsabilidades lnicamente estdn
enfocadas en el gestor cultural y no
se generan actividades de participa-
cién y compromiso del publico. Asi, de
ser destinatario, el ptiblico pasa a ser
participante activo de los procesos.

&Como? Son los medios necesarios
para llevar a cabo el espacio de cir-
culacion y de formacion, bien sea en
especie 0 en dinero. ¢El equipo de
trabajo es voluntario o recibe remu-
neracién? {Se generan recursos desde
el publico a través de un sistema de
asociacion o pago de cuotas? ¢Se so-
licitara ayuda publica para procesos
de formacién de publicos? Ademas de
los recursos financieros o en especie,
el como también debe responder a la
pregunta sobre los medios mismos de
desarrollo del espacio: programacion
de peliculas, disefio de materiales pe-
dagdgicos, conferencias, recursos en
Internet, etc.

La respuesta al cdmo esta relaciona-
da con la sostenibilidad, de manera
que se debe considerar la posibili-
dad de romper con una cultura de la

RUTA DE CIRCULACION IFFENINEE

dependencia a las subvenciones pu-
blicas, buscar ingresos para una acti-
vidad no lucrativa, conseguir aportes
con el publico por medio de una tasa
de manutencién recaudada en apor-
tes voluntarios o cuotas establecidas,
crear posibilidades de ingreso por ser-
vicios, captar recursos por servicios
audiovisuales a partir de la profesio-
nalizacién de los socios o integrantes
de la actividad, desarrollar estrategias
de mercadeo y promocién comercial,
entre otros. Es preciso destacar que
cada vez es mas frecuente que los
espacios de circulacién alterna combi-
nen diversas maneras de consecucién
de recursos, sin agotar una Unica via,
con el propésito de llegar a ser auto-
sostenibles. La diversificacién de fuen-
tes de recursos para nuestra actividad
permite a su vez una mayor indepen-
dencia y libertad. Por otra parte, las
maneras de intercambio y retribucién
deben ser disefiadas con creatividad,
pero en los procesos de circulacién es
importante dejar la sensacién de que
se desarrolla por medio de una acti-
vidad colaborativa y organizada, en
la cual todo aquel que participa debe
contribuir, pero también recibe una
retribucion.

&CuinTto? Esta pregunta pareceria
obvia, pero es de las que menos se
formulan, dado que existe una idea
tacita sobre la gratuidad del espacio
de formacién de publicos al ser de ca-
racter cultural y sin animo de lucro.
Esta idea se extiende a la creencia de
que lo que hacemos por voluntariado
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0 CON recursos propios —monetarios o en especie—, no
tiene un costo. Toda actividad debe tener un valor; si fué-
ramos a pagarla en el mercado tendria un precio. El tiem-
po, el esfuerzo intelectual, la dedicacion, la gestion del
espacio. Se requiere entonces la formulacién de un presu-
puesto en el que se incluya el personal, la infraestructu-
ra, la gestion de los derechos de las obras, la produccién
de publicaciones fisicas o en la red, las comunicaciones,
los gastos por invitados, el transporte, entre otros. Para
comprender el sentido del cudnto debemos quitarnos de
la cabeza ciertas asociaciones que a veces resultan una
limitacién para la gestion de recursos para nuestros es-
pacios: sin animo de lucro no es sinédnimo de gratis; asi
como la gratuidad no es lo que valida a los procesos de
formacién de publicos. Al subrayar que la actividad cul-
tural es sin animo de lucro, lo que queremos decir es que
la explotacién comercial y la ganancia de dinero no son
lo fundamental. Para responder esta pregunta debemos
saber que el dinero no es la tnica forma de intercambio;
también se puede intercambiar tiempo, o se pueden pa-
gar los derechos de una pelicula que han sido cedidos
legalmente para una funcién trayendo a su director o a un
miembro del equipo. Existen mltiples mecanismos para
que la relacién entre los agentes de la cultura audiovisual
y cinematografica y el publico generen sinergias y mode-
los de intercambio donde todos demos y recibamos.

ZDonNpEe? (En espacios cerrados o abiertos, en el barrio, la
vereda, el parque, el auditorio, salas de cine alternas, uni-
versidades o bibliotecas? {Debo pagar por las exhibiciones
que realizo o gestiono el uso del espacio sin pago? {Qué
municipio me interesa? ¢Cuél es mi alcance: local, nacio-
nal, regional, internacional? Responder a estas preguntas
contribuye a delimitar no solo el espacio geografico de la
actividad, sino también a caracterizar el tipo de publico al
que se puede aspirar y llegar. Gracias a los nuevos espacios
que han abierto las tecnologias, el dénde también puede
responderse desde la virtualidad. (Existe la intencién de
generar un espacio en la red para la emisién de videos

Las rutas
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comunitarios y una comunidad® interesada que discuta
alrededor de ello? ¢Es interesante contar con un canal o
show room en el que los cortometrajes difundidos en el
festival puedan verse con posterioridad, con la autoriza-
cién de sus productores y creadores? También se puede
responder a estas preguntas refiriéndose a las estrategias
de comunicacién que se usaran para posicionar el espacio.
{Dénde aparecer, en medios oficiales, en publicaciones de
nicho, en las calles mediante afiches y carteles o en los
sitios web de entidades culturales amigas?

ZCuANDo? (Qué fechas son las mejores para el proceso
de circulacién? ¢Se cruza en el calendario con actividades
que puedan presentar una sobreoferta o saturacién que
obstaculicen el objetivo? {Con qué periodicidad: un cine-
club con sesiones semanales, un festival anual, una mues-
tra semestral, un ciclo de cine en un mes determinado? El
cudndo también debe responder a un disefio completo de
un cronograma en el cual se incluyan todas y cada una
de las actividades que son necesarias para llevar a cabo
el evento o proceso, desde su fase preparatoria, pasando
por su realizacién efectiva, hasta los tiempos de cierre y
posproduccién. Esto supone una programacion diaria, se-
manal, mensual y anual. El ejercicio del cronograma es
de gran utilidad, porque ademas nos permite relacionarlo
con el cudnto y el cdmo y reconocer la cantidad de trabajo
y tiempo que requiere incluso desarrollar la actividad de
exhibicion alterna que parece mas sencilla.

Para el caso de los creadores y productores de conteni-
dos, las anteriores preguntas y sus respuestas deben con-
fluir en el disefio de un plan de difusién. Una vez cuente
con una obra terminada —incluso antes—, el creador o

45 En Colombia existe una red social dedicada al cine, Cinejuntos, que
ademas de servir de espacio de discusion de la cinematografia nacional
e internacional, brinda informacién sobre la actualidad de la agenda
cinematogréfica del pafs, incluyendo festivales de cine nacionales y otros
espacios de exhibicién. Véase cinejuntos.com
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productor se enfrenta a la tarea de disefiar un plan de
difusién que permita que su obra sea vista en los espa-
cios adecuados, segtin el perfil del producto audiovisual y
conforme al publico al que quiere llegar. La duracién de su
obra (cortometraje o largometraje), el género (ficcién, do-
cumental, animacién), la tematica (comunitario®®, género,
ambiental, social), el formato (video doméstico o cine di-
gital profesional) determinan los circuitos de difusion de
la obra, abriendo ciertas ventanas y cerrando otras.

El creador o productor debe ser muy consciente sobre si el
perfil de su obra se adapta a las I6gicas de la distribucién
y la exhibicién comercial que describiamos anteriormen-
te, o si atiende mas a las ventanas que ofrece el circuito
alterno, entre ellas los festivales, plataformas web, cen-
tros culturales, espacios comunitarios, entre otros. Para
todo creador es fundamental la posibilidad de encontrar
vias de recuperacion de los recursos invertidos en la pro-
duccién, pero también es clave su comprensién sobre la
dimensién de su obra y la consciencia sobre los circuitos
mas propicios para su promocién. Muchas veces la falta
de difusién de una obra, o su fracaso dentro de determi-
nado circuito, se explica precisamente por la falta de co-
nocimiento que el mismo creador y productor, y también
el gestor cultural, tienen de los alcances que puede tener
dicho trabajo. No todas las obras son para las salas de

46 A este respecto, es interesante la precisién que se hace en la in-
vestigacién del ocau: "En teoria, no deberia existir para el audiovisual
comunitario el mismo cuello de botella que limita la difusién del cine
profesional independiente. Se supone que el cine comunitario tiene sus
propios canales de distribucién, que no dependen de los circuitos comer-
ciales. Las producciones comunitarias tienen un publico cautivo, el de
las propias comunidades, que justifica el esfuerzo de producir. Cualquier
difusién mas alla de los espacios comunitarios se considera un beneficio
adicional, una manera de llevar la voz de las comunidades a la esfera
publica, a espacios de intercambio mas amplios". Observatorio del Cine
y el Audiovisual Latinoamericano, Cuadernos de estudios 6 Estudios de
experiencias del cine y el audiovisual comunitarios en América Latina y
el Caribe. La Habana: Fundacién Nuevo Cine Latinoamericano, 2012, p.
73. En linea.
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cine, pero la mayorfa de producciones que le apuntan a la
diversidad y a un cine realizado desde una perspectiva de
autor, o social, encuentran publicos en espacios que estan
dispuestos para estas y que ademas fortalecen las formas
de apropiacién de las obras por parte de los espectadores
con estrategias pedagdgicas, de discusion y reflexién.

»Foto 8. Proyeccién de la pelicula Victimas del alcohol
(Les victimes de I'alcoholisme, Ferdinand Zecca, 1902)
solicitada por el Gobierno nacional. Nota de prensa publicada
en el periddico E/ Autonomista, n.° 13 (3 de mayo de 1912,
Cartagena), Biblioteca Nacional de Colombia. Tomado de

Las travesias del cine y los espectdculos ptiblicos, Angie Rico,
2016, Cinemateca Distrital.

»Foto 9. Funcién de cine de la adaptacién de Romeo y
Julieta. Anuncio publicado en el periédico E/ Liberal, n.® 81
(24 de enero de 1914, Bucaramanga), Biblioteca Nacional de
Colombia. Tomado de Las travesias del cine y los espectdculos
publicos, Angie Rico, 2016, Cinemateca Distrital.
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47 Ministerio de Cultura, 2004, p. 7.

48 Aunque la proliferacion de salas comercia-
les en Colombia no es una novedad, con la en-
trada del modelo de los multicines (complejos
cinematogréficos de una misma empresa con
mas de cuatro salas en un mismo lugar), las em-
presas hegemdnicas de cine comercial empeza-
ron a construir mas salas y, con ello, a competir
mucho més fuerte con el modelo de las salas
alternas, que por su capacidad econdmica y
su condicién de nicho no se adaptaban a este
modelo de expansion y multiplicacion. Asi que,
con la entrada de las multisalas, las pequefias
salas alternas se encontraron con una prolife-
racion de pantallas comerciales a las que ha
sido complicado hacerles frente. Por otra parte,
con la digitalizacion cinematogréfica, que ya
explicamos, las salas alternas manifiestan que
han venido a enfrentar nuevas dificultades de
sostenibilidad, dado que no cuentan con los
recursos ni las capacidades de negociacion
suficientes —especialmente respaldadas por la
taquilla—, que les permita asumir los costos de
la digitalizacion profesional por cuenta propia,
ni las negociaciones de rigor que impone el
nuevo modelo del cine digital. Esto, a su vez,
ha afectado su capacidad para la consecucion
de contenidos.
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Dos agentes de circulacion:
las salas alternas y los festivales de cine

Dentro de los agentes mas formalizados de este tipo de exhibicién en Colom-
bia se reconocen las salas alternas y las muestras y festivales de cine. Cuando
hablamos de formalizados, nos referimos a que son agentes de exhibicién al-
terna que estan organizados, ya sea como entidades culturales o educativas
sin dnimo de lucro, o que su actividad de exhibicién se encuentra avalada por
entidades que acogen de manera legal dicha actividad de circulacién.

Salas alternas

Se propone como modelo de sala alterna aquella que adelanta proyecciones
cinematograficas de manera regular, con un caracter cultural y comercial que
implica negociaciones con los agentes titulares de los derechos de exhibicién
de las obras, contempla estrategias de sostenibilidad econémica y, a su vez
promueve directa o indirectamente, procesos de formacién de publicos que po-
sibilitan espectadores con sentido critico y capacidad de eleccién?’.

Notemos cémo en este modelo de sala alterna los espacios se distinguen de
las salas comerciales por su contenido alterno; no obstante, se les llama a un
modelo de sostenibilidad y a una actividad comercial —en tanto la entrada se
cobra y la taquilla deberia ser parte fundamental de su mantenimiento— sin
descuidar un vinculo con el publico, en perspectiva formativa.

En la época en que el Ministerio de Cultura publicé este manual parecian
existir condiciones menos desfavorables para pensar un modelo tal de sala al-
terna, que fuera autosostenible a partir de las entradas, priorizando a la vez la
formacidn de pblicos. De este modelo propuesto hace mas de diez afios, a la
realidad actual, podriamos decir que son muy pocas las salas alternas con ac-
tividad comercial que se sostienen a si mismas solo por el ingreso de taquilla“®®.

Actualmente, estas salas se dividen en por lo menos dos grupos segun su
caracter y sostenibilidad. Un primer grupo, cuyo unico rasgo diferenciador con
las salas comerciales es el tipo de cine que programan, y en el cual solo se pro-
mueve de manera indirecta la formacién de publicos, pues no existen activida-
des frecuentes ni material significativo para estos procesos. En este grupo se
encuentran mayoritariamente salas de Bogota y Cundinamarca, como lo son
las salas de la distribuidora de cine Babilla Cine, las salas que tiene la empresa
exhibidora y distribuidora de cine comercial Cine Colombia en Avenida Chile,
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asi como las salas de Cinemania. En el segundo grupo de salas alternas se en-
cuentran aquellas que son o pertenecen a entidades sin animo de lucro como
el Centro Colombo Americano de Medellin, la Cdmara de Comercio de Pereira,
la Cinemateca del Caribe en Barranquilla, Proartes en Cali, entre otras*. Estas
salas, aunque cobran por una entrada, claramente no tienen como fin en si
mismo la explotacién comercial de la sala y, ademas de que sus contenidos
son alternos, desarrollan procesos, ya no indirectos, sino directos de formacién
de publicos que implican desde muestras de cine nacional y de produccién
local (cortometrajes y largometrajes, documental, ficcién, animacién), pasando
por eventos académicos, talleres en apreciacion cinematogréfica, entre otros.
Desafortunadamente, este tltimo grupo enfrenta serias dificultades para su
sostenibilidad por entradas y, por lo regular, se mantienen con el dinero que
aporta la entidad a la cual pertenecen o por otro tipo de subvenciones que
encuentran en convocatorias estatales o de las administraciones locales, para
continuar con sus actividades y conservar la naturaleza de promotoras de con-
tenidos diversos y formacién de audiencias.

No obstante las dificultades de sostenibilidad, las pocas salas alternas que han
logrado sobrevivir han cumplido una funcién fundamental para la circulacién
en el pais, pues algunas de ellas ademas de presentar el cine alterno que se
distribuye, constituyen el espacio natural para la proyeccién del cine colombia-
no, sirven como espacio para la realizacién de muestras y festivales nacionales
y locales, brindan espacios de su programacién a producciones que tienen to-
davia mas dificultades de circular —como el video comunitario, el audiovisual
con énfasis en lo social, el audiovisual ecolégico—, y sirven de espacio para que
colectivos audiovisuales y gestores culturales construyan un publico. De mane-
ra que el gestor cultural y el creador de contenidos interesado en la circulacién,
tanto de cine alterno como de produccidn local, deben tener en consideracion
a las salas alternas como aliadas para la difusién de estos contenidos y para el
desarrollo de sus procesos de formacion.

Festivales de cine®°

Cuando hablamos de las ventanas comerciales de circulacién anteriormente
no mencionamos los festivales de cine, pues estos no son considerados, como
tal, espacios de explotacién comercial de las obras, pero si son ventanas funda-
mentales —a veces incluso mas que las mismas salas de cine comerciales— para
el recorrido de la obra y su interaccién con diversos agentes del sector audio-
visual. Los festivales suelen ser considerados como el lugar de primicia de la
produccién de mayor valor técnico y estético de la produccién cinematogréfica

Las rutas

RUTA DE CIRCULACION

«Los festivales
suelen ser
considerados como
el lugar de primicia
de la produccidén
de mayor valor
técnico y estético
de la produccidén
cinematografica».

49 No incluimos en este grupo a la Cinemateca
Distrital de Bogota, por constituir una sala pu-
blica cuya sostenibilidad depende de la admi-
nistracion y cuyo espiritu rebasa la naturaleza
de las salas alternas antes mencionadas, dado
que su mision involucra otras lineas de accion
mas alla de la circulacion.

50 Por problemas de extensién no explicare-
mos aqui que existe una categorizacién de los
festivales de cine que les brinda un estatus
dentro del universo cinematografico, teniendo
en cuenta el tipo de programacién del evento
y los criterios con los que estos fueron confor-
mados. Por ejemplo, un evento como el Festival
Internacional de Cine de Cannes es del tipo A.
Para conocer la clasificacién de los festivales en
el mundo puede consultarse el sitio de la Fiapr,
apartado de Festivales Internacionales, fiapf.
org/intfilmfestivals.asp.
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»Fotos 10y 11. Festival
Internacional de Cine de Cali.
Archivo Luis Ospina.
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»Foto 12. Inauguracién FICCI 54.
Foto de David Zapata.

»Foto 13. Lanzamiento de los
Cuadernos de Cine Colombiano

n°. 21 Carlos Mayolo en el FICCI 55.
Foto de David Zapata.
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»Foto 14. Encuentro de
festivales de cine en el BAM
2013. Foto de David Zapata

»Foto 15. Proyeccién de cortos
de Cinemateca Rodante dentro
del programa “Cine en los
barrios” en FICCI 55.

Foto de David Zapata.
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mundial y, en el caso de los eventos cinematograficos na-
cionales y locales, son también la vitrina para conocer la
produccién mas reciente.

La presentacion de una pelicula dentro de la programa-
cién de un festival de cine no constituye meramente un
medio para llevarla a las salas de exhibicién comercial,
es ya una exhibicién en si misma. De manera que la cir-
culacién de contenidos en la ventana del festival debe
considerarse como un fin en si mismo.

Un festival de cine puede entenderse a grandes rasgos
como un evento cinematografico de una duracién conse-
cutiva minima de cuatro dias, con secciones de programa-
cion (competitivas o no) y con eventos de formacion, ya
sea para profesionales o para publicos. Los festivales se
pueden distinguir, a grandes rasgos, por su caracter (com-
petitivo y no competitivo), por la extensién de las obras
que convocan (cortometraje o largometraje); por sus gé-
neros (documental, ficcion o animacién), por su publico
(infantil, adulto) o por su enfoque o tematica (ambiental,
social, comunitario, género, derechos humanos, terror, en-
tre otros)>'.

En muchos festivales de cine, especialmente internacio-
nales o en los mas grandes, se desarrollan espacios de
industria, tales como mercados o espacios de formacién
que posibilitan que los productores se encuentren con dis-
tribuidores, agentes de ventas, programadores de festiva-
les interesados en adquirir la obra audiovisual. Por otro
lado, también constituyen plataformas de promocién de

51 Para conocer el reciente panorama de festivales de cine en Latinoa-
mérica y latinoamericanos en otras parte del mundo, recomendamos es-
pecialmente la infografia publicada por la revista digital Latamcinema.
com, que ofrece un minucioso andlisis de esta ventana en la regién.
Véanse LatAm Cinema Revista Digital 13 Festivales: el inicio del viaje
del cine latinoamericano (marzo 2015) y LatAm Cinema Revista Digi-
tal 8 Festivales de cine latinoamericanos. Cine, publico, industria (abril
2014). En linea.

Las rutas

RUTA DE CIRCULACION P

las obras, pues, al encontrarse con la critica cinematogra-
ficay al producirse alli resefias sobre las obras vistas, este
material sirve para la visibilidad de las peliculas. En el
caso de los realizadores y productores, los festivales cons-
tituyen también una via de consecucién de recursos, ya
que en algunos de ellos existen fondos de financiamiento.
También, mediante sus sistemas de premios o estimulos,
algunas obras reciben apoyo para procesos de postpro-
duccién y circulacién en otros espacios de industria y
formacién de eventos internacionales. Por (ltimo, los pre-
mios en especie o en dinero son un importante estimulo
para los creadores de obras, dado que, especialmente en
el caso de aquellas que por su caracter probablemente no
llegaran a las salas comerciales, la premiacién constituye
una forma importante de recuperacién de la inversién,
pero también, de reconocimiento que posteriormente
se capitalizara a favor del buen nombre del realizador o
productor.

En Colombia, para el 2015 se registraron ante la Direc-
cién de Cinematografia del Ministerio de Cultura méas de
setenta muestras y festivales de cine del pais®? que enri-
quecen el circuito de la exhibicién alterna y que constitu-
yen los espacios fundamentales para muchos creadores
y productores de contenidos audiovisuales que encuen-
tran en estos eventos la oportunidad para que sus obras
lleguen a las pantallas y a los publicos. Estos espacios
que se encuentran a lo largo de todo el pais, se locali-
zan en aproximadamente veinte departamentos; cifra de
distribucién geogréfica a la que muy dificilmente podra
llegar la exhibicién con caracter comercial. Los festivales
han sido fundamentales ademés para la circulacién de

52 El listado de muestras y festivales registrado ante la Direccién de
Cinematografia del Ministerio de Cultura, que puede consultarse en min-
cultura.gov.co, drea Cinematografia, médulo Circulacién, no constituye
un censo estricto de la cantidad de estos eventos en el pais, dado que
el registro no es obligatorio y algunos no lo hacen. Se estima que con
aquellos eventos que no se registran, podriamos estar hablando de unas
cien muestras y festivales nacionales, aproximadamente.
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obras que por su duracién o género no encuentran con
frecuencia otras vias de distribucién, ni mucho menos
de explotacién comercial. Es el caso del documental y el
cortometraje, género y formato de duracién que sin los
festivales tendrian una difusién muy pobre. Retomando el
ejemplo del cortometraje®, este ha encontrado en dichos
eventos cinematograficos®® una plataforma importante,
pues algunos festivales funcionan en este sentido como
distribuidores y preparan compilaciones de cortometrajes
en ovb —los mejores de determinada version, los dedica-
dos a determinado publico— para darles continuidad en
un circuito de circulacién alterna que puede comprender
otros festivales y espacios de difusién como cineclubes
o la programacién en cinematecas y centros culturales.

53 Para el caso colombiano, ademas de los festivales también se cuenta
con empresas interesadas en la distribucién de cortometrajes. Solo para
resefiar dos casos: La Banda del Carro Rojo Producciones ha entrado
recientemente en la dindmica de distribucién de cortometrajes, véase
labandadelcarrorojo.com.co; y también se encuentra Laboratorios Black
Velvet, empresa que ademas de dedicarse a la realizacion del Festival de
Cortos de Bogotd, Bogoshorts, cuenta con una division para la distribu-
cién de cortometrajes con el nombre de Velvet Jellyfish, véase Ibv.co/.

54 Entre los festivales mas tradicionales de cortometrajes en el pais
estan el Festival Internacional de Cortometrajes y Escuelas de Cine El
Espejo, que por méas de doce afios ha sido una ventana del cortometraje
y producciones de activismo social tanto nacionales como internaciona-
les. Y el El Festival Internacional de Cortometraje, Cine a la Calle, en la
ciudad de Barranquilla, uno de los eventos de mayor antigiiedad en la
exhibicion del corto, véase cinealacalle.org. Ademas, existen en el pais
otros eventos de esta indole cuya informacion se puede consultar en el
registro de festivales disponible en mincultura.gov.co, drea Cinematogra-
fia, médulo Circulacién, asi como en la pagina de la anafe que referimos
anteriormente.
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Paralelamente a estos festivales de cortometraje, han sur-
gido con las tecnologias digitales facilidades de difusion
del cortometraje, por ejemplo, las plataformas online para
su inscripcion. Estas plataformas de distribucién® prestan
un doble servicio, tanto a realizadores como a organiza-
dores de festivales, pues a través de ellas es posible desde
la inscripcién de una obra con todos sus datos, hasta el
envio de la misma por via digital —se cuenta con un es-
pacio en un servidor y un show room para el visionado
del trabajo—, centralizando la inscripcién de las obras y
abaratando sus costos, a la vez que se entra a participar
en una gran red, que probablemente serd visitada, no solo
por programadores de festivales, sino por otros agentes
interesados en adquirir cortometrajes.

Para cerrar este amplio recorrido que hemos hecho por la
circulacion, su historia, caracter y diversas formas, cabe
sefialar que el mayor desafio que enfrenta la circulacién
con propésitos de formacién de publicos, en la actualidad
y con la proliferacién de plataformas, la multiplicacién
de las pantallas, las facilidades brindadas por Internet y
el consumo portatil e individual de contenidos, es lograr
generar una experiencia cultural comin, que motive a los
espectadores a vincularse de manera activa y continua
a estos espacios, para no perder el rito del disfrute y el
acercamiento al cine en comunidad. @

55 Algunas de ellas son: withoutabox.com, reelport.com, shortfilmde-
pot.com, filmfestivallife.com, filmfestplatform.com, uptofest.com, film-
festivals4u.net, movibeta.com, festhome.com, clickforfestivals.com. En
el caso de las tres Ultimas, algunos festivales de cine colombianos han
empezado a hacer parte de estas redes y han realizado su proceso de
inscripcién de obras y busqueda de material en ellas.
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L AA. VV. iAccién! Cine en Colombia. Bogota: Dulpigraficas, 2007.
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Director creativo y productor. Comu-
nicador social con énfasis en audiovi-
sual. Ha trabajado en diferentes ramas
del campo audiovisual, incluyendo
festivales, television, comerciales etc.
En 2006 fundé Séptima Films, donde
ha desarrollado proyectos tanto de
ficcion como documentales. Desde su
fundacién, Séptima Films ha produ-
cido videos documentales para gran
cantidad de agencias de cooperacién
y ha sido ganadora de seis premios
del Fondo para el Desarrollo Cinema-
tografico. Su primer cortometraje No
todos los rios van al mar (2008),
de Santiago Trujillo, fue merecedor
de varios premios nacionales e inter-
nacionales. La playa D. C. (2012),
6pera prima de Juan Andrés Arango,

fue el primer largometraje de ficcion
desarrollado por Séptima Films, en
asocio con Burning Blue. Selecciona-
do para Una Cierta Mirada, de la Se-
leccién Oficial del Festival de Cine de
Cannes. Actualmente, Séptima Films
se encuentra trabajando en la pospro-
duccion de Esta casa se vende y de
NN, de Héctor Galvez, coproduccion
con Perd que aborda el tema de la
desaparicion forzada; X-Quinientos,
el segundo largometraje de Juan An-
drés Arango; y Lacrimosa, la primera
pelicula de Simon Paetau. Gente de
bien, de Franco Lolli, es también una
produccién asociada de Séptima Films
y ha sido seleccionada para la Sema-
na de la Critica del Festival de Cine de
Cannes 2014.
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Polanco Uribe

Comunicadora social y periodista de
la Universidad del Valle con diploma
internacional en Documental de Crea-
cién “Mirada de Dos Mundos". Se ha
dedicado a la produccién y gestién
de proyectos audiovisuales, asi como
la investigacién y la docencia. Fue
coordinadora de Proyectos Audiovi-
suales del Centro de Produccién de la
Escuela de Comunicacion Social de la
Universidad del Valle, donde produjo
para Sefial Colombia la serie En mo-
vimiento, ganadora de un Premio Si-
mon Bolivar. Particip6 en las peliculas
El rey, Yo soy otro y Perro come
perro. Codirigié el proyecto de inves-
tigacién, preservacion y divulgacién

Las rutas
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Rostros sin rastros: Television, memoria
e identidad, iniciativa que fue ganado-
ra por cuatro afios consecutivos de la
Beca Nacional de Gestién de Archivos
y Centros de Documentacién Audiovi-
sual del Ministerio de Cultura. Entre
2009 y 2011 fue co-investigadora del
proyecto Experiencias de apropiacion
colectiva de tecnologias audiovisuales
en el sur-occidente colombiano, del
que resultaron los libros Luchas de re-
presentacion y Video comunitario, al-
ternativo, popular..., publicados por la
Universidad del Valle. En el afio 2006
fundé Contravia Films, desde ahi ha
sido productora de dos largometrajes
El vuelco del cangrejo y La sirga.

4r O 7

Yenny
Chaverra

Maestra en Estudios Culturales de la
Universidad de los Andes vy filésofa
de la Universidad de Antioquia. Ha
participado como jurado en convoca-
torias y en festivales de cine, y como
formadora en diversos espacios y ta-
lleres cuyo objetivo es la circulacion
y la formacion de piblicos. También
se ha desempefiado en la docencia e
investigacion universitarias en el area
tedrica audiovisual —en especial en el
area de la escritura reflexiva sobre la
imagen, historia del cine, apreciacién
cinematografica, nuevos medios-tec-
nologias digitales y cibercultura, teo-
ria critica de los medios—y en filosofia
en la Universidad de Antioquia, la
Universidad Eafit y la Escuela de Cine
Blackmaria. Como asesora en el Minis-
terio de Cultura, se concentra en la cir-
culacién de cine colombiano a través
de entidades culturales y educativas
y festivales de cine. También se ha
desempefiado en la docencia universi-
taria y en la edicién de publicaciones
culturales impresas y on-line.
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»
Este libro que te dio rutas sobre produccion, derechos de autor y circulacion
se terminé de editar en diciembre de 2016 en Bogota D. C., Colombia
// Explora mas recorridos en los otros libros de la
CARTILLA CINEMATECA RODANTE.
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Rutas para la creacion, circulacién y preservacion
de obras audiovisuales
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Cineclubes

LAS RUTAS
DE ESTE LIBRO

Comunicacion

ste volumen invita al lector a generar espacios para la apropia-

cién y la preservacion del cine. En “Cineclub: ensayo y error” Frank

Patifio comienza por transitar por la senda de una larga trayecto-
ria de pioneros que fundamentaron el cineclubismo como una practica
para la formacién y el conocimiento del cine para introducirnos en la
formacién de publicos, la legislacion y la organizacién y gestién de cine-
clubes. Lisseth Angel, por su parte,nos sugiere algunos elementos para
la organizacién y comunicacién estratégica de las actividades de un
cineclub, como parte de la vitalidad de su desarrollo.

Y finalmente, Luisa Ordofiez en “El archivo audiovisual. Guia basica de
preservacién” nos involucra en la labor del archivista y los modos para
clasificar y generar las condiciones para su preservacién de acuerdo a
. . los contenidos y los formatos, presentando al archivo como parte vital
Patrimonio de la produccién audiovisual.
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«El cineclubismo se enfrenta a una
larga transicion que ha transformado
las formas de ver y hacer cine y
audiovisual, pero que no altera su
razon de ser: contar historias por
medio de imagenes en movimiento».
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

nes de los cineclubes universitarios ya escuchaba-

mos de su crisis y de los afios gloriosos en los que
ese colectivo de militantes del cine viajaban a otras ciu-
dades a buscar los rollos e iban de barrio en barrio, de
colegio en colegio, de sindicato en sindicato vendiendo
las entradas a la funcién semanal.

E n los afios noventa, quienes asistiamos a las funcio-

Las nuevas tecnologias —que entonces eran el analdgico
Betamax y el Video Home System, mas conocido como
vHs— facilitaban la obtencién de los titulos, pero no solo
para los cineclubistas sino para una buena parte del pu-
blico especializado que, si bien no podia tener el cine arte
en las tiendas de alquiler, podia vincularse a una de las
nacientes redes de intercambio de casetes.

Sin embargo, a pesar del anunciado apocalipsis del cine-
club, las “nuevas generaciones” llegamos a conocer a ese
grupo de estudiantes que cargaban de un salén a otro
sus proyectores, rollos y casetes, que pegaban el cartel
y hablaban de cine con la misma pasién con la que otros
hablaban de politica, literatura, musica o deportes.

“La cinefilia es una enfermedad terminal” fue la frase que
acufié el cineclubista Emery Barrios Badel y alguna vez
Jorge Garcia Usta manifesté que la esencia del Festival
Internacional de Cine de Cartagena de Indias era el en-
cuentro de las tribus cineclubistas que cada afio hacian su
romerfa y que, mal o bien, iban formando al piblico que

Las rutas

«Conocer la historia del cine,
los elementos del lengquaje
cinematografico, las tendencias
estéticas v los cambios técnicos
sigue siendo fundamental para
entender la sociedad actualy.

después llegarfa al festival como realizadores, criticos o
simples contaminados por la cinefilia.

En las universidades —publicas y privadas— los cineclubes
contintian; en los barrios y pequefios municipios hay colec-
tivos que presentan peliculas en bibliotecas y plazas; en
algunas ciudades existen todavia —cada vez menos— salas
de arte y ensayo que alojan a grupos de cinéfilos que pro-
graman en sus pantallas. No es exagerado hablar de una
crisis del cineclub, cuyos factores son tanto técnicos, como
sociales y politicos; pero tampoco es exagerado hablar de
su vigencia. El cineclubismo se enfrenta a una larga tran-
sicién que ha transformado las formas de ver y hacer cine
y audiovisual, pero que no altera su razén de ser: contar
historias por medio de imagenes en movimiento.

Conocer la historia del cine, los elementos del lenguaje
cinematogréfico, las tendencias estéticas y los cambios
técnicos sigue siendo fundamental para entender la so-
ciedad actual, pero ademas, conocer el cine como arte y
como industria de manera colectiva es una experiencia
distinta al consumo individual, ya sea en una sala o frente
a la pantalla de un teléfono mévil o un computador.

Esta forma colectiva de estudiar y difundir el cine es lo
que le llamamos en la actualidad en Colombia cineclubis-
mo, muy distinto al de mediados del siglo xx, circunscrito
a las salas de arte y ensayo, como sigue ocurriendo en
muchos paises. Nuestro cineclubismo no cuenta con esos
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espacios y recurre a centros culturales y académicos, pla-
zas y parques e incluso a sitios de diversién nocturna.

En este documento —que hemos llamado “ensayo y error”,
pues son unos apuntes que intentan interesar a los cinéfi-
los en la persistencia de estas escuelas del cine— haremos
un breve recorrido por la historia del cineclubismo, una
revisién de la forma actual como se organizan y gestionan
los cineclubes, un repaso a la legislacién sobre la exhibi-
cion de cine en el pais y los derechos de autor, para fina-
lizar con algunas notas sobre su vigencia y perspectivas.

BREVES NOTAS DE

UNA LARGA HISTORIA

En sus inicios el cine fue un espectdculo masivo en el que
la luminosidad del invento opacaba los propios conteni-
dos de las peliculas, el hecho de documentar la realidad
y plasmarla en las primeras imagenes en movimiento fue
de por s una gran atraccién. Para 1880, en la llamada
Ciudad Luz, se encienden las velas Yablochkov que ilumi-
nan las noches parisinas y es en esa misma ciudad, quince
afos después, que los hermanos Lumiére proyectaran la
salida de los obreros de una fabrica de Lyon, la llegada de
un tren a la estacion y la salida de un barco del puerto.

Y no fue al azar que el surgimiento de las primeras imagenes
en movimiento se vieran en la capital francesa. Para finales
del siglo xix, Paris vivia un periodo de desarrollo de sus fuer-
zas productivas, de innovacién tecnoldgica y agitacion poli-
tica. Para 1871 los trabajadores habian instaurado el primer
gobierno obrero de la historia durante dos meses en su lucha
contra la restauracién monarquica borbénica, la Comuna de
Paris. En esa convulsionada sociedad, los hermanos Lumiére
perfeccionaron un sistema de proyeccion para las primeras
peliculas, adelantdndose a otras iniciativas alrededor del
orbe como la de Tomas Alva Edison en Estados Unidos y los
hermanos Skladanowsky en la vecina Alemania.

Las rutas
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Para el segundo decenio del siglo xx ya el cine no era
novedoso, habia un camino recorrido en la técnica y en
la calidad de las historias con los filmes de George Mélies
(Viaje a la luna, 1902) y Edwin S. Porter (Asalto y robo
de un tren, 1903); ya David W. Griffith habia avanzado
en la creacién de la narracién cinematogréfica (El naci-
miento de una nacion, 1915, e Intolerancia, 1916);
emergia la industria italiana con largometrajes de dos ho-
ras y grandes escenarios (Cabiria de Giovanni Pastrone,
1914) y Charles Chaplin hacia sus primeros filmes.

La crisis capitalista mundial no habia sido superada y las
nuevas potencias se intentaban abrir un espacio en el
mercado. Estados Unidos, Italia y Alemania debian dispu-
tar con las viejas Francia e Inglaterra, mientras en la Rusia
zarista se gestaba la Revolucién de 1917 que cambiaria
el curso de la historia de la humanidad. Es en ese contex-
to en el que surgen los primeros cineclubes, de la mano
de las primeras aproximaciones criticas a las peliculas de
cine, que ya no son vistas como un espectaculo —a la
manera circense—, sino que se les comienza a exigir rigor
técnico y compromiso estético.

Podemos sefialar tres momentos fundacionales del
cineclubismo:

* El primero es cuando el critico y cineasta francés Louis
Delluc publica, en 1920, la primera edicién de la revis-
ta Le Journal du Ciné-club. A Delluc se le atribuye la
fundacién del cineclub.

* El segundo, al afio siguiente, cuando el critico italo-
francés Ricciotto Canudo, quien en 1911 habia publi-
cado el Manifiesto de las siete artes, funda el Club de
los Amigos del Séptimo Arte, CASA.

* Yeltercero, en 1935, cuando Henri Langlois y Georges
Franju fundan el cineclub Cercle du Cinéma que daria
origen a la Cinemateca Francesa.
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»Fotos 1-4. Fotogramas del corto La langosta azul Gabriel Garcia
Marquez, Alvaro Cepeda Samudio y Héctor Rojas Herazo (1954).
En linea.
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https://www.youtube.com/watch%3Fv%3DlYfGQ-jw-TI%20langosta

El cineclubismo crece y a pesar de las guerras imperia-
listas se extiende por varios paises a tal punto que en la
posguerra, en el segundo Festival de Cine de Cannes en
1947 se relinen delegados de veinte pafses por iniciativa
de Henri Langlois y se funda la Federacién Internacional
de Cineclubes.

Mas alld de los hechos y las fechas, debemos resaltar
que el surgimiento del cineclubismo esta ligado, por una
parte, al desarrollo de la critica de cine y, por otra, a la
gestacién de movimientos estéticos. Muchas de las van-
guardias cinematogréficas tuvieron su origen en estos
espacios: el neorrealismo italiano, la nouvelle vague fran-
cesa y el cinema novo brasilefio, pues la critica cinemato-
gréfica en su intencién de validar al cine como arte fue
fundamental para generar estas corrientes estéticas. Por
otro lado, es imposible entender el ascenso del cineclubis-
mo y su expansién en varios paises sin ligarlo al ascenso
de los movimientos politicos revolucionarios que ponian
en cuestion al sistema capitalista y que solo pudieron ser
detenidos con las dos guerras mundiales.

En Colombia, fue el catalan Luis Vicens quien fundé en
1949 el Cine Club Colombia en Bogot4, del cual hizo parte
Hernando Salcedo Silva, a quien se le considera el padre del
cineclubismo en el pais. El librero Luis Vicens habia estado
en Paris y era asilado de la Guerra Civil Espafiola, habia
estado entre Barranquilla y Bogota y traia consigo la expe-
riencia del cineclubismo europeo. Sin embargo, a pesar de
este hito fundacional, como ocurre en general con la histo-
ria del pais, no hay una historia que relina todas las paginas
del cineclubismo, atendiendo a las iniciativas regionales li-
gadas a los primeros aportes de los criticos cinematografi-
cos. Podemos enumerar algunas de estas experiencias:

* A finales de los afios cuarenta, Gabriel Garcia Mar-
quez, Alvaro Cepeda Samudio y Héctor Rojas Herazo
realizaron critica cinematogréfica en los diarios £/ Uni-
versal y El Heraldo en el caribe colombiano y realizaron
el filme La langosta azul en 1954, si bien no hacian

CINECLUB: ENSAYO Y ERROR IFENIENNN

proyecciones, conformaron un grupo de cinéfilos que
estudiaba cine y escribia sobre las peliculas.

En los afios cincuenta se funda el Cine Club Medellin
del que surgieron criticos como Alberto Aguirre, Orlan-
do Mora y Luis Alberto Alvarez.

La fundacién de la Cinemateca Colombiana en 1957 con
Hernando Valencia Goelkel y Hernando Martinez Pardo.

La creacion del Festival Internacional de Cine de Car-
tagena de Indias en 1960 por Victor Nieto, como resul-
tado de la tradicion cineclubista de la ciudad.

A principios de los afios setenta, la revista Ojo al Cine
de Andrés Caicedo y el Cine Club de Cali que genera-
ria el Grupo de Cali conformado, entre otros, por Luis
Ospina y Carlos Mayolo.

El Cine Club La Tertulia de Cali en 1959, que se conver-
tiria en la Cinemateca La Tertulia en 1975, con Ramiro
Arbeldez y Luis Ospina.

La fundacién del Cine Club Barranquilla por Braulio
de Castro en 1972, que mas tarde daria origen a la
Cinemateca del Caribe en 1986.

La aparicién de la Cinemateca Distrital de Bogota en
1971, que publicé la revista Cinemateca y ahora pu-
blica los Cuadernos de Cine Colombiano, entre otros.

En los afios setenta, la fundacién de Cine Arte Bolivar
y del Comité de Cine de la Universidad de Cartagena
por Alberto Sierra, Luis Fernando Calvo, Emery Barrios
y Freddy Badran Padaui, que después daria origen al
Grupo En Tono Menor desde el cual surgieron los criti-
cos Amaury Arteaga, Romulo Bustos y Manuel Burgos.

En 1978 se funda el Centro Cultural Roberto Ruiz Ro-
jas en Ibagué, donde Luis Fernando Rozo funda el cine-
club del mismo nombre.
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* El Cine Club Bogoté de Ignacio Jiménez, Diego Leén Hoyos, Juan Diego
Caicedo y Diego Rojas en 1974.

Estos son momentos reconocidos en los estudios sobre la historia del cineclub
en Colombia y, sin duda, son un importante punto de partida para los intere-
sados en construir una historia que es mas profunda que las que aparecen en
las resefias. Porque estos hitos son el resultado de experiencias mas complejas
de una cantidad de colectivos que no tuvieron la misma repercusién pero que
gestaron procesos culturales importantes en lo local y en lo regional.

»Foto 5. Orlando Mora. Fotograma tomado de Alberto Aguirre
en el cine de Medellin por Orlando Mora, en linea.
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»Foto 6. Alberto Aguirre. Fotograma
tomado de U de A - Alberto Aguirre,
sin pelos en la lengua, en linea.

»Foto 7. Victor Nieto. Fotograma tomado de
ElEspejoentrevistaaVictorNieto.mp4, en linea.
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»Foto 8. Luis Alberto Alvarez.
Tomada de: Madera Salvaje.

»Foto 9. Ramiro Arbeldez. Archivo de la Escuela de
Comunicacién de la Universidad del Valle.
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PROGRAMACION
Y PRODUCCION:

DOS CARAS DE LA
FORMACION DE PUBLICOS

El cineclub, segun el Manual de cineclubismo de la Red de
Cineclubes de Chile, es “una organizacién de personas que
se relinen para la apreciacién de obras cinematogréaficas
de forma colectiva"'. En este libro se sefialan tres caracte-
risticas: democracia, constancia y apertura. Dice: "El ca-
racter democratico, reflexivo y participativo es inherente
a esta actividad, que busca educar a los ptiblicos a través
del debate horizontal entre los participantes y el acceso
a obras que en general no se encuentran en el circuito
comercial. Los cineclubes son espacios constantes en el
tiempo, sin fines de lucro y abiertos a toda la comunidad™?.

Lo que queremos resaltar del ejercicio cineclubista es su
caracter colectivo; sin una comunidad no hay cineclubis-
mo, sin al menos dos personas seleccionando los filmes,
haciendo la propaganda, buscando los espacios y orien-
tando las discusiones no hay cineclub. Puede que al prin-
cipio sea una iniciativa de una sola persona, pero debe
apuntar a formar un grupo antes que a llenar los escena-
rios de exhibicién. Una vez el cineclub esté conformado
se puede pensar de manera grupal en las estrategias para
programar peliculas y actividades que promuevan el co-
nocimiento de la cultura cinematogréfica.

Y el asunto no es cuantitativo, sino que atiende a la natu-
raleza del arte y de la industria cinematografica, su pro-
duccién es colectiva y su recepcién también. Ademas, la

1 Luis Horta, (coord.); Pablo Inostroza; Camila Pruzzo y Guillermo Jarpa.
Manual de cineclubismo. Chile: Red de Cineclubes de Chile, p. 11.

2 idem.
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pluralidad del publico que aprecia las peliculas debe ser
correspondida también con una pluralidad en el colectivo
que las selecciona y las estudia.

Un cineclub cumple un papel pedagégico, de mediador,
entre el plblico y la pelicula. Las teorias posmodernas han
cuestionado el papel de estos mediadores, que sefialan de
ilustrados, pero cada vez mas se demuestra que la posibi-
lidad de hacer un juicio critico a las peliculas depende del
conocimiento que se tenga del lenguaje cinematogréfico,
de la historia del cine, de sus tendencias estéticas y de la
filmografia del autor. Por ello, el cineclub es la principal
escuela de formacién de publicos y debe formar tanto a
sus propios integrantes como al publico que acude a sus
exhibiciones. Si el objetivo del cineclub es formar un publi-
co, su papel es entonces esencialmente pedagdgico y, por
tanto, tiene que reconocer que existen niveles en el cono-
cimiento de la cinematografia como arte y como industria.

Por las condiciones de la exhibicién en Colombia —1.122
municipios y solo el 4,1% de ellos cuenta con una sala de
cine y menos de diez salas de arte y ensayo en todo el
pais— la actividad cineclubista cumple funciones diversas
de acuerdo a la funcién que se plantea cada colectivo:

»Foto 10. Andrés Caicedo en el Cine Club de Cali.
Foto tomada de Revista Visaje.
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«Lo que queremos
resaltar del ejercicio
cineclubista

es su caracter
colectivo; sin una
comunidad no hay
cineclubismo, sin al
menos dos personas
seleccionando los
filmes, haciendo

la propaganda,
buscando los espacios
y orientando las
discusiones no hay
cinecluby.

3 Tomado del Documento de Politica Cinema-
togréfica del Ministerio de Cultura, publicado
en 2010. En linea.
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* Cineclubes que tienen como funcién llevar proyecciones a municipios o zo-
nas marginales de las grandes ciudades donde no hay acceso a la exhibi-
cién pablica.

 Cineclubes que tienen sedes en salas de arte y ensayo o centros culturales
y académicos, que realizan procesos de formacién en nicleos estudiantiles
y juveniles, por lo regular.

* Cineclubes que ademas de tener una programacion permanente organizan
festivales de cine o eventos de formacion.

¢ Cineclubes que se forman en la critica cinematografica y tienen publicaciones.

La existencia de estos cineclubes y su diversidad es un reflejo de la tendencia
de concentracién que tiene el circuito de exhibicién comercial del pais, pues,
seglin el Ministerio de Cultura®, un 35% de las pantallas esta en Bogotd, un
11% en Medellin, un 11% en Cali y un 5% en Barranquilla. Estas cifras mues-
tran la alta concentracién de los lugares de exhibicién y un problema de ac-
ceso a la cultura cinematografica. El caso del circuito alterno es mucho mas
grave, ya que en la actualidad solo existen salas en las ciudades de Bogot3,
Cali, Medellin, Barranquilla y Pereira, amenazadas por la digitalizacién de la
proyeccién cinematografica.

Pero no siempre fue esta la situacién, hasta hace unos treinta afios existian
salas de cine y teatros en los que se proyectaban peliculas en barrios y muni-
cipios. Con el advenimiento de las nuevas tecnologias —las tiendas de video y,
posteriormente, los soportes digitales— muchos de los teatros y salas fueron
cerrados y surgieron las salas miltiples, dejando muchas ciudades y poblacio-
nes al margen de los nuevos circuitos comerciales.

Esto explica la existencia de un publico para el cine que hoy no tiene un acceso
distinto al que brindan los cineclubes o al consumo individual a través de pvp o
Internet. En 2011, el Ministerio de Cultura realizd una encuesta de salas y espa-
cios de exhibicidn alterna en veinte municipios a mas de cuarenta entidades, en
las que se pone en evidencia que aun cuando no existen salas, el cine se des-
carga por Internet o circula en pvp, sin pasar por los circuitos formales de distri-
bucién y exhibicién. Y en esos lugares donde no existen cineclubes, el consumo
se limita a las peliculas taquilleras que han pasado por las salas comerciales.
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»Foto 11. Cubierta de la revista Ojo al cine.
Tomada de www.luisospina.com.
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«No existe en la
legislacién colombiana
ninguna norma ni
disposicién especifica
para los cineclubes.
[...] La legislacién
vigente aborda el
tema de la exhibicién
publica en general y
no se refiere a esta
actividad, por lo cual
es necesario tener

un conocimiento de
la misma y de las
implicaciones que
pueda tener para los
cineclubes».

4 Encuentre toda la informacién sobre la legis-
lacién cinematogréfica aplicable en Colombia
en la pagina Web del Ministerio de Cultura.
En linea.
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LEGISLACION DE LA
EXHIBICION EN COLOMBIA

No existe en la legislacion colombiana ninguna norma ni disposicién especi-
fica para los cineclubes. El articulo 34 del decreto 358 de 2000, que hacia
mencién al cineclub, fue modificado por el articulo 16 del decreto 255 de
2013 y el articulo 35 del decreto 358 de 2000 resulté6 modificado por la Ley
1185 de 2008. En este capitulo revisaremos esos cambios en la normatividad*.

La legislacion vigente aborda el tema de la exhibicién publica en general y no
se refiere a esta actividad, por lo cual es necesario tener un conocimiento de la
misma y de las implicaciones que pueda tener para los cineclubes.

Ley 814 de 2003 o Ley de cine

La Ley de Cine rige la actividad cinematografica en el pais. Esta norma creé el
Consejo Nacional para las Artes y la Cultura en Cinematografia (cNAcc), como
autoridad principal, y dos herramientas de financiacion: el Fondo para el De-
sarrollo Cinematogréfico (Fpc) y los estimulos tributarios a los inversionistas.

El fundamento de la Ley de Cine es la financiacién de la produccién cinemato-
gréfica y define que el recaudo del Foc debe estar orientado en un 70% a la
produccion. En este marco, el cNacc define el destino y los mecanismos para la
entrega de estos recursos al sector. El cNAcc estd conformado por delegados
del Ministerio de Cultura y por representantes que son elegidos por el sector.

Los cineclubes de las salas de arte y ensayo inscritas ante el Sistema de Registro
Cinematografico (SIRec) pueden participar como representantes de los exhibido-
res, pero también pueden hacer parte de los consejos departamentales y distrita-
les de cinematografia y aspirar a la representacion de las regiones ante el cnacc.

En cuanto a la referencia que hace la Ley de Cine de la exhibicién, en su arti-
culo 3 define los conceptos de sala de cine y de exhibidor:

1. Sala de cine o sala de exhibicién. Local abierto al publico, dotado de una
pantalla de proyeccién que, mediante el pago de un precio o cualquier otra
modalidad de negociacién, confiere el derecho de ingreso a la proyeccién de
peliculas en cualquier soporte.
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2. Exhibidor. Quien tiene a su car-
go la explotacién de una sala de
cine o sala de exhibicion, como
propietario, arrendatario, concesio-
nario o bajo cualquier otra forma
que le confiera tal derecho.

Ley 1185 de 2008 que
modifica la Ley General
de Cultura

En esta norma se hicieron reformas
al Comité de Clasificacién de Pelicu-
las. La norma sefiala que toda obra
cinematogréfica para ser exhibida en
publico, es decir, con algln nivel de
promocién y debe estar clasificada,
lo que constituye una limitante para
los cineclubes. En el articulo 22, sobre
la exhibicién dice: “Ninguna pelicula
podra pasarse en salas de cine o sitios
abiertos al publico, sin autorizacién
previa del Comité de Clasificacién
de Peliculas. Se exceptia de la pro-
hibicién anterior, la exhibicién de pe-
liculas en festivales de cine, siempre
que los productores, distribuidores u
organizadores las registren en el Mi-
nisterio de Cultura, Direccién de Ci-
nematografia, con quince (15) dias de
anticipacién por lo menos".

Y en el articulo 23, sobre las obliga-
ciones de los exhibidores de peliculas
dice que deben:

1. Abstenerse de exhibir publica-

mente peliculas que no hayan sido
clasificadas por el Comité.

Las rutas
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2. Abstenerse de exhibir en un
mismo espectéculo peliculas de di-
ferentes clasificaciones o acompa-
fiarlas de avances o documentales
que no concuerden con la clasifi-
cacion de las mismas, a menos
que el espectaculo se anuncie con
la clasificacién o la edad mayor
correspondiente.

3. Impedir la entrada a los espec-
taculos cinematograficos de perso-
nas menores de la edad indicada
en la respectiva clasificacion.

4. Abstenerse de emplear medios
publicitarios  engafiosos, tales
como anunciar una pelicula con la
clasificacién diferente a la fijada
por el Comité.

Decreto 358 de 2000

En esta norma se hace la excepcién
respecto a la exhibicién privada. De
este decreto queda vigente el articu-
lo 36 sobre la exhibicién privada de
peliculas:

De conformidad con el articulo
135 del decreto Ley 1355 de 1970,
no son aplicables la obligacién y
criterios de clasificacion de pelicu-
las cuando la exhibicién se limite a
ciertas personas de manera priva-
da, aunque se lleve a cabo en salas
de exhibicién pdblica. Lo aqui con-
templado es aplicable a cualquier
evento en que se presenten peli-
culas ante invitados determinados
y sin que se haga ofrecimiento de
boletas al publico.

CINECLUB: ENSAYO Y ERROR IIFF

Esta disposicién es importante por-
que muchos de los cineclubes tienen
exhibiciones privadas en espacios
académicos y culturales o en salas de
arte y ensayo, el limite de la exhibi-
cién publica o privada es la promo-
cién que se haga a un publico abierto
0 a los socios o invitados del cineclub.

Decreto 255 de 2013

Esta norma en su articulo 16 modifi-
ca el articulo 34 del decreto 358 de
2000 sobre la definicién de festival
de cine y expide un paragrafo en el
que lo asimila a “programacién cine-
matogréfica de entidades sin animo
de lucro cuya finalidad sea la forma-
cién de publicos”, para fines de clasi-
ficacién de peliculas:

Festival o muestra de cine: evento,
tinico o de periodicidad no inferior
a un afo, realizado en el territorio
nacional, en el que se presenten
peliculas con el propésito de valo-
rar muestras cinematograficas o de
otorgar a ellas premios o distincio-
nes y en los que se realicen activi-
dades de formacién o promocién de
cultura o industria cinematogréfica.

Igual que el anterior, esta norma le da
una posibilidad a los cineclubes que
usan las salas de arte y ensayo de cla-
sificar las peliculas por ciclos de igual
forma como lo hacen los festivales. Pero
le plantea dificultades a los cineclubes
que hacen exhibiciones en auditorios
académicos y culturales o al aire libre.
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Derechos de autor
y derechos del publico

La tensién entre los derechos patrimoniales de los autores
y los derechos del publico sigue vigente y se ha profundi-
zado en la medida en que la tecnologia ha permitido un
mayor acceso a las obras.

Son tres las formas mas comunes de licenciar las obras, es
decir, de decidir cémo serd la relacién entre la obra y el
publico. Estas formas son:

 Copyright: el autor, o quien se defina, conserva sus
derechos patrimoniales y se requiere autorizacién del
mismo para exhibir |a obra.

* Copyleft: libre circulacién de copias y de modificacién
de las obras siempre y cuando se mantengan los mis-
mos derechos en el material modificado.

* Creative Commons: libre circulacién de la obra siempre
y cuando se reconozca el autor.

Como vemos, los derechos morales del autor (participa-
cién en la creacion de una obra) son inalienables en todos
los casos, en cambio los derechos patrimoniales (partici-
pacién en el usufructo de una obra) dependen del tipo de
licenciamiento. La norma que rige los derechos de autor
en Colombia es la Ley 23 de 1982, sujeta a la decisién
351 de la Comunidad Andina de Naciones, que es vincu-
lante y desarrolla un régimen comtin sobre la propiedad
intelectual y los derechos de autor.

En el capitulo VII de la decisién 351, articulo 22, inciso j
se tratan los limites y excepciones del derecho de autory
se define que una de ellas es el uso con fines pedagdgicos
en el &mbito de la academia:

Realizar la representacién o ejecucién de una obra en el
curso de las actividades de una institucién de ensefianza
por el personal y los estudiantes de tal institucién, siempre
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que no se cobre por la entrada ni tenga algun fin lucrativo
directo o indirecto, y el publico esté compuesto exclusiva-
mente por el personal y estudiantes de la institucién o pa-
dres o tutores de alumnos y otras personas directamente
vinculadas con las actividades de la institucién.

El movimiento cineclubista ha reclamado su derecho
como formador de publicos y fue asi como en septiembre
de 1987 expidié en Tabor, Checoslovaquia, la Carta de
los Derechos del Piblico. Este decalogo de la Federacién
Internacional de Cineclubes® plantea lo siguiente:

1. Cada persona tiene derecho a recibir todas las infor-
maciones y comunicaciones audiovisuales. Por eso debe
tener los medios para expresarse y dar a conocer sus pro-
pios juicios y opiniones. No puede haber humanizacién
sin verdadera comunicacién.

2. El derecho al arte, al enriquecimiento cultural, a la
capacidad de comunicacién, fuente de toda mutacién
cultural y social, es un derecho inalienable. Es la garantia
de una verdadera comprensién entre los pueblos, la tnica
via para evitar las guerras.

3. La formacién del ptblico es la condicién fundamental,
incluso para los autores, para la creacién de obras de
calidad. Solo ella permite la expresién del individuo y la
comunidad social.

4. Los derechos del publico corresponden a las aspiracio-
nes y posibilidades de un desarrollo general de las faculta-
des creativas. Las nuevas tecnologias deben ser utilizadas
con este fin y no para la alienacién de las masas.

5. El publico tienen el derecho de organizarse de manera
auténoma para la defensa de sus intereses. Con el fin
de alcanzar estos objetivos y de sensibilizar al mayor
nlimero de personas hacia las nuevas formas de expre-
sién audiovisual, las asociaciones de espectadores deben
poder disponer de estructuras y de medios puestos a su
disposicion por los entes publicos.

5 Ver en linea.
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6. Las asociaciones del publico tienen el derecho de estar asociadas a la ges-
tién y de participar en el nombramiento de los responsables de los organismos
publicos de produccién y distribucién del espectaculo asi como de los medios
publicos de informacién.

7. Piblico, autores y obras no pueden ser utilizados sin su consentimiento para
fines politicos de proselitismo comercial u otros. En casos de instrumentaliza-
cion o de abuso, las organizaciones de espectadores tendran el derecho de exigir
rectificaciones publicas e indemnizaciones.

8. El publico tiene derecho a una informacién correcta. Por este motivo rechaza
cualquier tipo de censura y de manipulacién y se organizara para hacer respetar,
en todos los medios de comunicacién, la pluralidad de opiniones como expre-
sién del respeto a los intereses del publico y a su enriquecimiento cultural.

9. Ante la universalizacién de la difusion informativa y del espectaculo, las
organizaciones del publico se unirdn y trabajaran conjuntamente en el plano
internacional.

10. Las asociaciones del publico reivindican la organizacién de investigaciones

CINECLUB: ENSAYO Y ERROR PN

«Recordemos que la
labor del cineclub es
pedagdgica, no es
de adoctrinamiento,
por tanto, la
presentaciéon de

la pelicula como

la orientacién del
foro deben tener en
cuenta al publico
como razdn de ser».

sobre las necesidades y la evolucién cultural del publico. Por el contrario se
oponen a los estudios con objetivos mercantiles tales como las encuestas sobre
indices de audiencia y aceptacion.

ORGANIZACION Y GESTION
DE CINECLUBES

Los cineclubes, como lo sefialamos antes, no pueden ser constituidos por una
sola persona. Por lo regular, la iniciativa de conformarlo es individual, pero
no podremos hablar de su existencia hasta tanto no haya un colectivo que lo
integre; pues, si bien la critica cinematografica se ejerce de manera personal,
el cineclub es un espacio de confluencia en el que las peliculas se encuentran
con un colectivo: el publico.

La discusién central de todo cineclub debe ser la programacién —los ciclos, la
participacién en festivales, las muestras con otros cineclubes o entidades— y
una vez esta se defina se debe abordar la produccién de esa programacién:
la gestion de recursos y las formas de difusién. Ambas cuestiones —programa-
cién y produccién— deben ser miradas de manera dialéctica, es decir, como
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dos partes de un todo que a menudo son contradictorias
pero también complementarias. Puesto que no se trata de
que la programacién imponga situaciones que exceden la
capacidad de gestién del cineclub, ni que la produccién
limite las necesidades estéticas del colectivo.

Uno de los principios que debe regir la actividad del cine-
club es la coherencia entre estos dos procesos. Asi como
toda colectividad estd reunida fundamentalmente por
unos principios comunes, también el cineclub se puede
reunir en torno a una causa social o politica —ambiental,
de género, de identidad étnica o cultural, de pedagogia
politica— o una coincidencia estética, es decir, por afini-
dad frente a géneros o corrientes cinematograficas. De
este modo, la programacién estara sujeta a estos princi-
piosy la gestién deberd ser coherente con ella; las fuentes
de financiacién, los lugares de proyeccién y las herramien-
tas de difusién no podrén ser antagénicas con los princi-
pios que retdnen al colectivo cineclubista. A continuacién,
miremos algunos aspectos sobre la organizacién de los
cineclubes.

Organizacion

Los cineclubes deben tener una organizacién interna
que se dificulta con la imposibilidad de tener personas
profesionalizadas en esta actividad. Las funciones y las
jerarquias organizacionales son tan fundamentales en
la actividad del cineclub como la democracia en sus
decisiones.

Existencia legal

Como toda organizacién puede tener o no existencia
legal. En caso de que el cineclub lo considere necesario
debe registrarse ante las cdmaras de comercio o entidad
afin en su municipio. Las instituciones educativas pueden
tener cineclubes y su existencia legal esta regida por el
Ministerio de Educacién.

Las rutas
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Formacion e informacion

Los cineclubes, ademas, deberian aspirar a tener una pro-
duccién critica ya sea en medios fisicos o digitales y un
proceso de formacién en dos sentidos: al interior del ci-
neclub y hacia el publico. La informacién que se brinda
al publico es fundamental para la formacién del mismo.

Difusion

Otra de las funciones que tiene un cineclub es la difusion,
la capacidad de hacer propaganda de su programacion,
tanto de peliculas como de talleres y cursos, y de emplear
los medios adecuados de acuerdo al ptblico. En poblacio-
nes rurales a menudo se utilizan carteles o vehiculos de
perifoneo, mientras que en dmbitos universitarios pueden
ser mas efectivas las redes sociales; en todo caso, se debe
tener en cuenta que debe existir un disefio de esa estra-
tegia y deben tener elaborada una identidad grafica que
permita no solo la difusién puntual del ciclo o la pelicula
sino del propio cineclub.

Proyeccion y socializacion

La proyeccion de la pelicula y la socializacién de la misma
son la puesta en escena del cineclub. La proyeccién debe
tener la mejor calidad posible y nunca se debe exhibir una
pelicula sin que el cineclub la haya visualizado y discutido
antes. En cuanto a la socializacién de la pelicula, ese an-
tes y ese después de la exhibicién, debe brindar al publico
la informacién basica y las herramientas para abrir una
discusion.

Recordemos que la labor del cineclub es pedagédgica,
no es de adoctrinamiento, por tanto, la presentacién de
la pelicula como la orientacién del foro deben tener en
cuenta al publico como razén de ser. Aqui volvemos al
principio, a la idea de que el cineclub es el ejercicio colec-
tivo de ver y analizar el cine, que no puede ser un ejercicio
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individual y, por ende, es menester que el moderador de
la discusiéon —que es la socializacién de la pelicula— ten-
ga la capacidad de valorar las distintas posiciones que se
tengan respecto al filme.

El Manual de cineclubes dice: “En los cineclubes, un mo-
derador no es un maestro ensefiando a sus alumnos una
visién univoca sobre una obra, por el contrario: debe ejer-
cer un rol provocativo, que encienda la curiosidad y fo-
mente la participacién, encauzando las mdltiples lecturas
que vayan surgiendo a lo largo del debate".

Por supuesto que el moderador tiene una forma de ver
el cine, una posicién estética y una posicién politica,
pero debe entender quién es el piblico, cudl es su nivel
de apreciacién de la obra, su nivel de conocimiento del
lenguaje cinematografico y tener en cuenta la capacidad
de sugestiéon del cine y su apelacién a la subjetividad del
publico.

Gestion de las peliculas

El cineclub debe gestionar los derechos de las peliculas;
algunos pagan por su uso, otros solicitan la cesién de los
derechos. Existen en la actualidad varias formas de obte-
ner filmes sin costos para los cineclubes:

* Plataformas con obras licenciadas con Creative
Commons.

* Gestion directa con el titular de las peliculas.

* Acceso a catalogos con derechos de exhibicién publica
como Cinesud.

* Convocatorias publicas como Colombia de Pelicula del
Ministerio de Cultura.

* Vinculos con festivales de cine que tengan derechos
sobre las peliculas de su programacion.

6 Luis Horta, (coord.); Pablo Inostroza; Camila Pruzzo y Guillermo Jarpa.
Manual de cineclubismo, ob. cit., p. 26.
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De igual manera, existe en Colombia una entidad que
gestiona derechos de exhibicién no teatrica: ecepa Colom-
bia, una entidad de gestién colectiva de caracter privado
que representa los derechos de propiedad intelectual de
los productores de obras audiovisuales y cinematografi-
cas. Para los cineclubes o salas de arte y ensayo intere-
sados incluso en tener derechos de ingreso a las peliculas
esta nueva opcién puede servir, pues reduce los costos
de manera significativa respecto a las distribuidoras. La
siguiente es una lista de entidades y contactos Utiles para
la gestion de peliculas.

Organizaciones para gestion de derechos:

¢ Cinesud: http://plataformacinesud.wordpress.com

 Asociacién Nacional de Festivales y Muestras de Cine de
Colombia (anare): http://anafe-colombia.blogspot.com

* ecepA Colombia: www.egeda.com

 Creative Commons: http://co.creativecommons.org

* Federacién Internacional de Cineclubes: www.ficc.info

Instituciones:

* Proimagenes Colombia: www.proimagenescolombia.com

* Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano:
www.patrimoniofilmico.org.co

e Ministerio de Cultura: www.mincultura.gov.co

 Cinemateca Distrital de Bogotd: http://www.idartes.
gov.co/index.php/escenarios/cinemateca-distrital

Distribuidores:

Babilla Cine: www.babillacine.com,

info@babillacine.com

* Cineplex S.A.: www.cineplex.com.co,
cineplex@cineplex.com.co

* V.0. Cines: www.vocines.com, vocines@gmail.com

¢ Cine Colombia: www.cinecolombia.com,
distribucion@cinecolombia.com

* Procinal: www.procinal.com.co
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»Foto 12. Participacion del Cineclub
Imagen viajera en “Cinemateca al
parque”, 2015. Archivo: Marcela Aguilar.

»Fotos 13. Espacios donde se desarrolla
el Cineclub Imagen Viajera.
Archivo: Marcela Aguilar.
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»Fotos 14-16. Espacios donde se desarrolla el
Cineclub Imagen Viajera. Imagenes del Primer
encuentro distrital de cineclubes organizado en
Bogoté por la Fundacién Maguared, 2016.
Archivo: Marcela Aguilar y Cineclub La Chimena.
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* Venus Films: http://cms.venusfilms.com.ec,
msvenfi@andinet.com

e United International Pictures, uir Colombia:
www.uip.com, william_pena@uip.com

CINECLUBISMO:
BALANCE Y PERSPECTIVAS

No se debe redundar en la idea de una crisis del cine-
clubismo, pues, si bien la desaparicién de las viejas salas
de arte y ensayo que los albergaban es una realidad, su
praxis se ha diversificado y su ptblico también. Es tan
necesaria la labor del cineclub que visita las veredas lle-
vando a esa poblacién el cine como una novedad, como
una fuente de entretenimiento, asi como el de aquellos
cineclubes universitarios que se reinen para escribir en
revistas, blogs y portales sobre el cine como arte y como
industria. Es tan vélida la labor de quienes presentan cine
en los barrios de manera masiva, como aquel pequefio
grupo que se retine en un auditorio de manera periédica
a visualizar las peliculas.

El cineclubismo es una actividad que cada vez tiene mas
dificultades para su financiacion y sostenimiento, ademas
de que sus proyecciones no estdn reglamentadas por la
legislacién y son maés las dificultades que los beneficios
que encuentran en las instituciones estatales, educativas y
culturales. También los derechos de autor son actualmente
una limitante, como lo fueron para los cineclubes de antes,
pero se ha avanzado en el acceso a las peliculas gracias al
desarrollo de la tecnologia digital. Sin embargo, el acceso
y la consecucién de las peliculas y los derechos no son los
tinicos problemas que debe superar el cineclubismo.

La crisis fundamental esta en la esencia colectiva del ci-

neclubismo, en su divorcio con la teorfa y la critica del
cine y en la ausencia de una agremiacién en la que se
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puedan intercambiar experiencias y buscar soluciones a
los problemas.

En cuanto a la primera cuestién, la organizacién de los
cineclubes, existen dificultades tanto en cada colectivo
como en su agremiacién. Hoy existen mas cineclubes que
en el pasado, pero los colectivos son mas débiles y mu-
chas veces no existen como tales sino que hay un “indivi-
duo-club” con un publico. De la misma manera, hay una
evidente falta de organizacion; si bien han existido expe-
riencias valiosas, la mas reciente de ellas fue la Red de
Cineclubes La Iguana, en la actualidad no ha sido posible
conformar una agremiacién a nivel nacional, ni regional.
Una de las dificultades es la diversidad de los cineclubes,
tanto en su existencia juridica como en su quehacer. Pero
lo cierto es que una agremiacion debe tener unos requisi-
tos bésicos para sus integrantes (tener personeria juridica,
tener un nimero de proyecciones minimas a la semana,
hacer un aporte econémico anual, etc.).

Muchos cineclubes —al no cumplir con los requisitos acor-
dados o no estar de acuerdo con los mismos— pueden de-
cidir no hacer parte de la agremiacion, pero esta situacion
no puede ir en contra de su constitucién; no obstante, que
acercar a la totalidad del universo cineclubista deba ser
su finalidad.

En cuanto a la segunda cuestion, el cineclub tiene una
pugna con el consumo individual de peliculas en pvo, Blu-
ray o las descargas directas. Los cinéfilos no sienten la
necesidad de ir a compartir las peliculas y los cineclubes
se han distanciado tanto del estudio de la teoria del cine,
como del ejercicio de la critica cinematografica. Y son pre-
cisamente el conocimiento de la teoria y la habilidad de
analizar un filme —de la mano de esa puesta en escena
que es la proyeccién y la socializacién de la pelicula— lo
que pueden hacer que el piblico sienta al cineclub como
un espacio en el que encuentra algo mas que el consumo
individual o la comodidad de las salas comerciales. ®
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«Como propuesta metodologica hemos
disenado una ruta sencilla que le
permitira a los cineclubes crear su
propio plan de comunicacion, a la
medida de sus objetivos y recursos».
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ablar de comunicacién estratégica para cineclubes

requiere de una mirada amplia, ya que los conside-

ramos espacios vitales que cobran sentido debido
a los encuentros, ilusiones, debates y construcciones que
permiten y por la intencién primaria que los convoca, que
no es otra que el amor al cine.

Mucho podemos decir del aspecto técnico de la comuni-
cacién como herramienta al servicio de los cineclubes; sin
embargo, la mirada que proponemos en este médulo es a
manera de paneo, para descentrar el foco de atencién en
el cine club como protagonista y entenderlo como parte
de un proceso o, si se quiere, de un acontecer local.

La mirada de 360 grados invita a percibir, observar, cu-
riosear e ir mas alla de lo aparente. En realidad, ese es el
mayor aporte que hace la comunicacién. No se trata de
seguir unas pautas previamente establecidas, por un lado,
para ir por el otro, en contra de la realidad local.

Al ser estratégica, la comunicacién es acertada, clara y
precisa. No da tumbos. En tanto es estratégica, hace par-
te de un ejercicio de planeacién, distribucién de roles y
cumplimiento de metas. Es decir, sabe a dénde va.

Muchas veces, los colectivos que deciden liderar un cine-
club tienen un ciimulo de experiencia relacionada con el
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quehacer audiovisual o, como son apasionados al cine,
conocen titulos, autores y movimientos, pero olvidan co-
municar quiénes son y qué pretenden con el cineclub. Dan
por hecho, en algunas ocasiones, que el titulo de una bue-
na pelicula es suficiente para llenar una sala.

Para eso esta la comunicacion al servicio de un cineclub.
Permite entender la necesidad de construir un mensaje
que transmita en qué consiste el colectivo y qué quiere,
qué sabe y para dénde va. Permite seducir; transita en
diferentes contextos llevando este mensaje, informando y
acercando a la comunidad.

Como propuesta metodolégica hemos disefiado una ruta
sencilla que le permitirad a los cineclubes crear su propio
plan de comunicacién, a la medida de sus objetivos y re-
cursos. La ruta inicia con la pregunta lquiénes somos?,
un cuestionamiento sencillo que la mayoria de veces se
pasa por alto; luego se ird incorporando el panorama que
rodea al cineclub de manera escalonada, hasta llegar a la
planeacién de acciones de comunicacion.

Esto lo haremos a través de preguntas orientadoras y
guias que pretenden que, en Ultimas, sean los mismos ci-
neclubes los que indaguen su realidad, con el fin de crear
su propio plan, a su manera, en sus tiempos y de acuerdo
a sus intereses de comunicacién.
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MIRAR PARA COMUNICAR

Conviene definir la comunicacién de la que vamos a hablar durante este médulo,
ya que evitaremos abordarla desde una perspectiva académica y la ubicaremos
en las practicas cotidianas de los cineclubes y las relaciones que estos propician.

La comunicacién es una practica de movilizacion social situada al interior de
procesos ciudadanos que, con objetivos claros, aporta al desarrollo social, cul-
tural y educativo presente en diversos escenarios.

Vista asi, la comunicacién facilita la interaccion entre los diferentes actores y
la articulacién de distintos frentes para impulsar procesos de gran valor cul-
tural y social. Trasciende el hecho informativo de una sola via y nos abre la
posibilidad de interactuar con el entorno para posibilitar el didlogo, uno de los
aspectos que mas queremos resaltar en este médulo.

En ese sentido, la comunicacién acttia en dos vias:

Al interior de la organizacion: le ayuda a recordar qué es, qué sabe, qué
tanto sabe comunicar, cémo lo hace y para dénde va, de acuerdo a los ejes
tematicos de su interés.

Al exterior del cineclub: invita, incluye, informa, origina reflexiones vy, lo
mas importante: promueve la participacion y la apropiacion por parte de
la comunidad.

Desde aqui, la comunicacién esta pensada como “un dispositivo de promocién
de identidad local y territorial, con el fin de permitir una mayor apropiacion
por parte de la ciudadania de sus realidades locales"' y también promover la
configuracién de una mirada cultural. Desde esa mirada que no es estatica, o

. ibir ob . . 45 alla de | EnRedate en procesos de comunicacion para la
que se mueve e invita a perci ir, observar, curiosear e ir mas alla de lo aparen- | 5 o 1o democracia participativa y el
te, es que se configura la relacion con la comunidad. El cineclub es parte de la | 7, 1a/ecimiento de la gobernabilidad local. Bo-
comunidad y no es un espacio aparte dentro de la misma. got, diciembre del 2005.

1 Alcaldia Mayor de Bogota. Memorias del
Encuentro Distrital de Medios Comunitarios.

oo o ) . 2 Héctor Gomez Vargas. “La configuracion d
La vida de todos se da por la mediacién de lo que podriamos llamar una mira- ector Lomez vargas. “-a configuracion de
la mirada cultural. Medios de comunicacion,

da cultural que se ha dado a Io_ largo c_ie_ distintos morr]entos histéricosyenun | o e cliurales y progresiones
contgxt"o social, que se va haqendg visible en la accion de ver y encontrar un | o qanicas’. Razon y Palabra, julio de 1997
sentido"?. Mediante la comunicacion, el cineclub se articula a otros procesos | en linea: hitp.//www.razonypalabra.org.mx/
de importancia barrial o local y hace parte de la vida social. La comunicacién | mcluhan/confihtm.
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comunitaria contribuye a la integracién y a la convivencia
de las comunidades. El cineclub expone tematicas socia-
les relevantes para la comunidades; ahi claramente existe
una interseccion.

LA COMUNICACION

ESTRATEGICA
SUMA Y NO RESTA

Continuando con el desarrollo del concepto anterior, la
comunicacién se convierte en un gran aporte en la cons-
truccién de cercanias y relaciones de intercambio. Para
potenciar esta propiedad, hablamos de la comunicacién
estratégica en cuanto es efectiva y sabe a dénde va.

Aunque tradicionalmente se ha asociado el término de
comunicacion estratégica a l6gicas empresariales o cam-
pafas electorales, vale la pena aclarar que no es exclusivo
de estas areas y la manera como propone mirar los temas,
actores y factores relacionados con una situacién especi-
fica a intervenir, apunta a fortalecer las organizaciones o
colectivos que se atreven a implementarla.

A continuacién presentamos algunas particularidades de
la comunicacién estratégica que ponen en igualdad a to-
dos los actores y recursos de la comunicacién a favor del
cineclub, ya que:

* Recoge las potencialidades del colectivo que lidera el
cineclub y hace de ellas, el mejor insumo.

* Se pregunta por el entorno, lo conoce y reconoce.

* Tiene claro qué quiere comunicary a quiénes.

» Disefla piezas de comunicacion claras, creativas y
sencillas.

* Conoce el impacto que desea lograr.
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* Sabe dénde difundir las piezas de comunicacién y a
través de qué medios y acciones.

* Cuenta con un equipo de trabajo versatil que se encar-
ga de liderar los temas de comunicacién.

Y es sobre todo muy realista, es decir, plantea metas
alcanzables y medibles.

Aunque estratégica, la comunicacién es solo una: comu-
nicacién es interaccién y es viable solo si tiene en cuenta
su entorno como principal eje de su accionar. "Comunicar
es, siempre, transmitir significados en ambos sentidos, es
decir, también recibirlos™.

Este concepto, aunque parece elemental, es muy valioso
en la escala barrial o local y, definitivamente, marca la
diferencia con lo que hacen a diario los medios masivos
de comunicacién que centran su accionar en emitir infor-
macién, dar instrucciones sobre qué ver, cémo ver, qué
decir, qué comprar y qué elegir.

A diferencia de la funcién de los medios masivos, la comu-
nicacién que aqui nos interesa tiene su centro puesto en
la participacién y la construccién de significados comu-
nes. Asi sabemos qué opinién tienen los asistentes luego
de ver una pelicula, construimos de manera concertada
ciclos de cine que aporten al trabajo que realizan colecti-
VOS U organizaciones sociales, debatimos la realidad con
el vecino, el lider, el joven, la mujer, el adulto mayor.

La verdadera importancia del hecho comunicativo radica
entonces en la respuesta, porque alli comprobamos que
efectivamente se generan relaciones de intercambio, don-
de el otro es un actor activo clave dentro de los procesos
del cineclub.

3 Joan Costa. Las 10 claves de la comunicacion corporativa. Memorias
del X Simposio Latinoamericano de Comunicacién Organizacional. Bar-
celona: Universitat de Barcelona, 1997, p. 69.
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»Foto 1. Integrantes del Cineclub El Mirén, Engativa. Archivo fotogréfico Cinemateca Distrital.
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»Foto 2. Los cineclubes son
espacios vivos que se alimentan
de la cotidianidad barrial y local.
Archivo fotografico

Cinemateca Distrital.
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Para iniciar la construccién escalonada de un plan de co-
municacion a la medida de cada colectivo, lo primero que
debe hacer es preguntarse a si mismo. Muchas veces, un
colectivo con ganas de liderar un cineclub inicia activida-
des sin antes reflexionar sobre aspectos importantes que
le ayudardn a comunicar de una manera mas efectiva.

Esta es la guia:

{Con qué conocimientos, fortalezas y experiencia
cuenta cada uno de los integrantes del colectivo?

¢Qué experiencia previa tiene el colectivo en realizar
cineclubes?

¢Qué experiencia previa tiene el colectivo en el trabajo
con la comunidad?

¢{Cuales son los principales aportes del colectivo hacia
la comunidad por medio del cineclub, a partir de su
experiencia, enfoque de trabajo o area de interés?

Estos cuatro interrogantes iniciales aunque parezcan sen-
cillos ayudaran al colectivo a tener una mirada amplia
sobre si mismo y sobre los integrantes que lo conforman.
Cuando invitamos a diferentes colectivos audiovisuales
de las localidades de Bogotd a responder estas preguntas
en el marco de talleres de la Cinemateca Rodante (2013),
muchas fueron las sorpresas.

Primero, la mayoria de ellos, al momento de exponer sus
respuestas ante el grupo, lo hicieron con orgullo, ya que
descubrieron ser poseedores de una vasta experiencia y
tener mucho que aportar a su comunidad. También reco-
nocieron en el otro, fortalezas y talentos que desconocian
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hasta ese momento, a pesar de llevar mucho tiempo como
compafieros en la misma organizacién. Llamé la atencién
de varios asistentes al taller, que colegas del mismo grupo
con afios de trayectoria, se miraban asombrados al descu-
brir nuevos aspectos del otro e, incluso, de la organizacién.

Para el caso de aquellos que estan iniciando la confor-
macién de un colectivo con el dnimo de dinamizar un
cineclub, responder estas preguntas sera de mucha utili-
dad, ya que de entrada los ubicara en clave de empatia y
engranaje, dos condiciones relevantes para el trabajo en
equipo. Una vez realizado el reconocimiento de si mismo
dentro del proceso, del otro y de las potencialidades del
colectivo, el siguiente paso consistird en revisar el tipo
de liderazgo que maneja la organizacion, ya que es un
aspecto fundamental en el desarrollo de sus actividades,
en su permanencia y su consolidacién.

No basta con abrir el espacio, pasar una pelicula regu-
larmente e intercambiar ideas con quienes asistan a la
proyeccion. El colectivo es el encargado de dinamizar pro-
cesos, articular esfuerzos, gestionar recursos y, en gene-
ral, de mantener activo el cineclub como un espacio de
convergencia. Y esto se logra con una serie de esfuerzos,
acciones y prop6sitos comunes.

A continuacién presentamos algunas preguntas que ser-
virdn para aclarar ideas e identificar el tipo de liderazgo
del colectivo.

{Qué es el liderazgo para usted?

{Qué es el liderazgo para el colectivo?

Al momento de tomar decisiones importantes con res-
pecto al colectivo, {quiénes lo hacen y de qué manera?

{La toma de decisiones esta concentrada en pocas

personas o es ampliada a diversos integrantes del co-
lectivo?, écdmo se evidencia esto?
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¢De qué manera el colectivo se acerca a la comuni-
dad?, {usted cree que usa métodos asertivos?

Defina en una palabra |a idea de liderazgo que le evo-
ca el colectivo.

Mediante estas preguntas los integrantes del colectivo
podran reconocer:

La manera en que se toman las decisiones en el
colectivo.

Las principales maneras como se lleva a cabo el lide-
razgo para generar acercamientos.

El liderazgo como mecanismo dinamizador.

Con estos tres aspectos debidamente identificados por los
integrantes del colectivo es posible tener una radiografia
de la manera como este concibe el liderazgo y cémo se
lleva a cabo, con el objetivo de fortalecer y de crear nue-
vas pautas si fuera necesario. Mucho se habla de lideres
y liderazgo, pero entre tanta conceptualizacién técnica
se ha olvidado que lo que realmente caracteriza a uno y
a otro es su “capacidad de motivar y ayudar a los demas
a trabajar con entusiasmo para alcanzar sus objetivos",
como lo define John C. Maxwell, experto en liderazgo.

Para ello se requiere carisma, empatia, tener claro para
dénde va el colectivo y de qué manera es preciso articu-
larse a las dindmicas locales, ser constante, observador y
tomar nota atenta de lo que es susceptible de mejorarse a
diario. En este sentido, la comunicacién estratégica ayuda
al colectivo a recoger sus potencialidades y a hacer de
ellas el mejor insumo para liderar posteriormente un plan
de comunicacién.

4 John Maxwell. Las 21 leyes irrefutables del liderazgo. Audiolibro. Grupo
Nelson, 2006.
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Los cineclubes son espacios vivos que se alimentan de la
cotidianidad barrial y local, lo que nos recuerda que no
son estaticos y generan relaciones de manera permanen-
te con la gente y el entorno donde tienen lugar. A través
de los cineclubes se propician valiosas oportunidades de
encuentro de indole cultural, social, personal y educativa,
con un gran potencial para el desarrollo y la participacién
comunitarios. Este aspecto es de suma importancia, ya
que marca una gran diferencia con los objetivos de una
sala de cine comercial.

Conocery reconocer el entorno nos permite verlo como un
gran escenario, donde se dan importantes practicas cul-
turales e interacciones sociales cotidianas de gran interés
para el cineclub. El cine narra las realidades sociales. La
comunicacién propicia el encuentro entre estas narrativas
y los habitantes de un entorno. Desde esta perspectiva, se
empieza a configurar de manera significativa un proceso
de intercambio en doble via.

El entorno, entendido también como cuadra, barrio o lo-
calidad, entre muchas posibilidades, es el “espacio de las
interacciones, donde se gestan y se ponen en juego los
universos simbdlicos: las identidades, las memorias, los
saberes, las competencias™. El cine puede entenderse
como una herramienta para crear y expresar, mediante
espacios como el cineclub. Alli, hay un importante nivel
de encuentro que nos habla de lo potente que puede lle-
gar a ser el intercambio entre el colectivo y la comunidad.

El cineclub, como medio de expresién cultural y social,
tiene la posibilidad de articularse con otros colectivos

5 Regquillo, Rossana. Emergencia de culturas juveniles, estrategias del
desencanto. Bogota: Editorial Norma, 2000.
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audiovisuales, organizaciones comuni-
tarias, grupos de jévenes con intereses
particulares, grupos etarios, lideres
comunitarios, instituciones publicas y
privadas, madres comunitarias y con
una gran variedad de actores que le
dan sentido a las dinamicas sociales.

Existen cientos de casos de cineclu-
bes que han logrado articulaciones
exitosas con su entorno y han crea-
do festivales tematicos, encuentros
nacionales e internacionales, semi-
narios, formaciones, becas y demas
actividades de gran relevancia en los
procesos de construccién politica de
sus comunidades. No hay que deses-
timar ninguna iniciativa. Todo puede
empezar con un contacto local, luego
una reunién y trascender a un plan de
accién conjunto que incluye suefios y
metas comunes, gestién de recursos y
unién de esfuerzos.

El cine da la palabra y esta premisa no
se debe pasar por alto. Relata, entu-
siasma, denuncia, pone en evidencia,
divierte, ilusiona, mueve pensamientos,
afectos, voluntades y emociones. Es
una herramienta potente que, puesta
en un espacio de intercambio como el
cineclub, cobra una particular impor-
tancia, en la medida que le da voz a
hombres y mujeres que en su cotidia-
nidad transitan entre el anonimato vy,
muchas veces, el silencio. Y para cerrar
este segmento vale |a pena citar a San-
dra Massoni, experta en comunicacién
estratégica "el contexto no es lo que
nos rodea sino lo que nos constituye"®.
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A CONSTRUIR

Construir el plan
de comunicacion

Existe un impulso natural por parte
de colectivos e instituciones de crear
piezas de comunicacién sin definir
previamente lo que se va a deciry a
quiénes se van a dirigir tales piezas,
pensando que, con imprimir afiches,
enviar correos o publicar informacién
en el Facebook, se esta cumpliendo
con un eficiente plan de comunica-
cién. Sin embargo, antes de pensar
en piezas y en su circulacién, es ne-
cesario tener claro qué se quiere co-
municar, es decir, cual es el mensaje
que se va a difundir, qué conocemos
de nuestro piblico objetivo y con qué
mecanismos contamos para acercar-
nos a la comunidad.

El mensaje:
objeto de la
comunicacion

El mensaje es esencialmente el objeto
de la comunicacion. Por tanto, debe
ser lo mas claro y contundente posible.
Ademas, debe dar respuesta a dos in-
terrogantes: {para qué visibilizar y qué
comunicar? Ante estas dos preguntas,
el colectivo tiene un gran desafio.

{Para qué visibilizar? indaga sobre la real
necesidad de apelar a la comunicacién

«[...] antes de
pensar en piezas

y en su circulacion,
es necesario tener
claro qué se quiere
comunicar».

6 Sandra Massoni. Massoni, Sandra. Comuni-
cacion estratégica. Experiencias, planificacion e
investigacion en marcha. Rosario: Universidad
Nacional de Rosario y Agencia Nacional de Pro-
mocién Cientifica y Tecnoldgica, 2007.
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para dar a conocer temas de relevancia, es decir, no se trata
de visibilizar porque si. Esta pregunta ayudara al colectivo a
develar sus necesidades reales de comunicacién para iniciar
con la construcciéon de un mensaje atractivo, facil de leer,
contundente y sin términos especializados. Para este caso, el
mensaje debe dar cuenta principalmente de:

Los objetivos del cineclub.

La importancia del cineclub como espacio de encuen-
tro e intercambio.

Qué hace el colectivo que lidera el cineclub y quiénes
lo conforman (a nivel general).

Lineas tematicas del cineclub (derechos humanos, enfo-
que de género, formacién de pablicos, etc.), ciclos pro-
puestos y, en general, intereses particulares del cineclub.

Informacién sobre el lugar, los dias y horas de funcio-
namiento del cineclub.

Alianzas institucionales y/o comunitarias.

Luego de revisar estas pautas, es posible que el colectivo
se encuentre ante mucha informacién; pero esta puede
ser concretada de dos maneras:

Por mepio DEL EsLOGAN: Una frase breve y original utiliza-
da para comunicar el mensaje, propiciar su recordacién y
posicionamiento que, en este caso, reline de manera bre-
ve y creativa todo lo que contiene el mensaje. El eslogan
ird en todas la piezas de comunicacién y, por tanto, debe
recoger la esencia de lo que se quiere comunicar de una
manera sencilla y corta.

Uno de los mejores ejercicios que se puede hacer al mo-
mento de construir un eslogan es estudiar aquellos que
tienen mayor recordacién, como “[..] no tiene precio”,
“creo que estoy en el lugar equivocado”, "2 600 metros
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mas cerca de las estrellas”, entre otros, e identificar por
qué han generado impacto. Crear un eslogan es un arte
y requiere de trabajo en equipo y mucha creatividad. El
equipo encargado de disefiarlo puede también acudir a
ejemplos de esléganes de peliculas’, por ejemplo:

(David Fincher, 1995): Siete pecados capitales.
Siete formas de morir. Nunca has visto nada igual.

(Clint Eastwood, 1995):
{Quién no necesita un romance aunque sea tan breve
COmO un suspiro?

(Ridley Scott, 1979): En el espacio nadie puede
oir tus gritos.

(Tim Burton, 2003): Una aventura tan gran-
de como la vida misma.

(Andy y Lana Wachowski, 2003):
Todo principio tiene un final.

(Quentin Tarantino, 1994): No conoces
los hechos hasta que no ves la ficcién.

(Seven Spielberg, 1993): Quien
salva una vida, salva al mundo entero.

(Terry Gilliam, 1995): El futuro ya es historia.

GENERAR LOS CONTENIDOS: La segunda manera es generar
los contenidos y textos para las piezas de comunicacién y
avanzar en la definicién de los demés insumos, ya sean es-
critos o audiovisuales, que se requieren para otras piezas.
La mejor manera de crear un mensaje y generar conteni-
dos claros e interesantes para las piezas de comunicacién
es realizar una lluvia de ideas entre todos los integrantes

7 Véase: http./ /www.coestrenos.com/los-mejores-slogans-del-cine.html.
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del colectivo. Se recomienda agendar un dia para realizar
una jornada creativa y propiciar un clima de creatividad,
donde tengan lugar todas las ideas y expresiones.

Lo interesante de una lluvia de ideas es que se logran
obtener muchas propuestas basadas en la participacién y
la escucha activa. Todos proponen y opinan a partir de las
propuestas que se van recogiendo y discutiendo. La mis-
ma dindmica del ejercicio va acercando al grupo a ideas
cada vez mas claras de lo que se quiere comunicar y de la
manera como se puede lograr.

Paralelamente a la construccion del mensaje, es necesario
que todos los integrantes del colectivo tengan claro cudl
es el publico objetivo del cineclub y que conozcan de una
manera cercana los siguientes aspectos:

Las edades, el nivel socioeconémico, la ocupacién y la
escolaridad.

Los imaginarios, lenguajes y practicas del sector pobla-
cional de interés.

Dénde viven o cudles son las zonas de mayor circula-
cién e influencia.

Gustos e intereses audiovisuales.
Nivel de formaciéon audiovisual.

Saber a quiénes van dirigidos los mensajes garantiza el éxi-
to de un plan de comunicacién y evita avanzar a ciegas, ya
que uno de los retos mas relevantes al momento de carac-
terizar la poblacién consiste en tener una lectura real de
la misma. Si se conocen con anterioridad estos aspectos
del pdblico al cual queremos llegar, se podran crear men-
sajes mas acordes, asi como piezas de comunicacién mas
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efectivas. No es lo mismo comunicar para nifios, que para
jovenes. No es lo mismo invitar a un ciclo de cine infantil o
familiar, que a un ciclo de cine francés. Las poblaciones tie-
nen intereses, gustos y experiencias diferentes, que deben
ser tenidas en cuenta al momento de comunicar.

De manera inherente a la construccién del mensaje y la
caracterizacién del publico objetivo, esta el desarrollo de
las piezas de comunicacion que, en Ultimas, son el aspec-
to visible del plan de comunicacién, pero no lo son todo.
Si bien, una buena pieza de comunicacién puede lograr
llamar la atencién, el siguiente reto es que comunique
efectivamente la informacién para que el publico objetivo
quede lo suficientemente interesado como para asistir a
una funcién del cineclub o, por lo menos, para generar
recordacién positiva.

Las piezas son un aspecto importante, pero hacen par-
te de un plan de comunicacién. Unas piezas ubicadas de
manera aleatoria o improvisada no van a funcionar de la
misma manera que aquellas ubicadas en puntos estraté-
gicos y que ademas cuenten con el respaldo de lideres de
opinién que las refuercen.

En las piezas se condensan mdiltiples capacidades expresi-
vas del lenguaje visual, sonoro y escrito. De cada colectivo
dependeré la utilizacién de estas capacidades de manera
creativa, teniendo en cuenta siempre a quién esta dirigida.

8 Lisseth Angel Valencia. Manual de viaje. Guia para disefiar y realizar
campanas de prevencion frente al consumo de drogas. Bogota: Oficina
de las Naciones Unidas contra la Droga y el Delito, Ministerio del Interior
y DNE, 2011, p. 23.
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Estas son las principales piezas de comunicacién:

Impresas: afiches, volantes o flyers, avisos de prensa,
carteles informales elaborados a mano.

Radiofénicas: cufias, capsulas radiales, programas
radiales.

Audiovisuales: spots televisivos, videominutos, capsu-
las de video, comerciales.

Interactivas: paginas de internet, multimedias, ban-
ners, participacién en redes sociales (Facebook, Twit-
ter), blogs.

La escogencia de una u otra estrategia es relevante en la
circulacién del mensaje y en su impacto. En consecuen-
cia, es preciso conocer las caracteristicas de cada una, asi
como las preferencias del plblico objetivo.

Los impresos son mensajes sobre el papel, reproducidos
técnicamente para muchos lectores. Para el propdsito de
difusion de un cineclub, los mas recomendables son los
afiches, los volantes y los plegables. Los impresos inclu-
yen texto e imagen; en consecuencia, lo que deseemos
comunicar debe responder a dos tipos de lenguaje que
nos permitirdn dejar un mensaje claro, comprensible y
motivador.

EL LENGUAJE VERBAL: Parte de una buena redaccién y or-
tografia. La inclusion de textos en los impresos debe ser
breve, contundente y facil de leer. Debe evitar la tipogra-
fia excesivamente pequefia o ilegible. Si se incluyen datos
estadisticos, debe mencionar la fuente.

EL LENGUAJE VISUAL: Son los apoyos gréficos que refuer-
zan el mensaje, por lo tanto, deben guardan una estrecha
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relacién conceptual con el mismo; deben ser de una ex-
celente calidad visual y no ser bajados de Internet, ya
que la reproduccién de piezas de esta indole, dibujos o
fotografias, debe respetar los derechos de autor. Ademas,
deben tener excelente resolucién y tamafio. Debe tener al
menos 150 mega pixeles por pulgada (de la pieza). Sobra
decir que una imagen vale mas que mil palabras. Esta
comprobado que lo primero que llama la atencién en una
pieza impresa es el componente visual; por eso en él se
concentra una buena parte del éxito de una pieza.

Estos son algunos impresos que exponemos de manera
estratégica para el cineclub:

Los aFicHEs o carteLes: Dado su formato y tamafio, al
momento de considerar incluirlos dentro del plan de co-
municacion, es necesario atender a la cantidad de corre-
dores de comunicacién —de los cuales hablaremos mas
adelante— identificados previamente con el fin de decidir
su pertinencia y tiraje. La mayoria de las veces, los car-
teles se piensan como prioritarios, pero de acuerdo con
el contexto y las practicas de la poblacién objetivo, pue-
den resultar irrelevantes. Por eso, debemos insistir en el
conocimiento detallado del entorno y de las personas a
quienes estan dirigidas las piezas.

Al momento de disefiar un afiche es necesario tener en
cuenta que su mayor impacto reside en la imagen y en el
eslogan. Asi que es importante elegir una imagen de bue-
na resolucién, original, creativa y que encierre lo que quie-
re comunicar la organizacién. Escoger una imagen central
es mejor que acudir a varias que no comunican nada de
manera contundente. Alli, el equipo encargado de disefiar
el afiche debe tratar de pedir diversas opiniones sobre el
gusto o disgusto que genera la imagen entre la poblacién
objetiva y tenerlas en cuenta.

Insistimos en que es fundamental no perder de vista a

quién estd dirigida esta pieza de comunicacién, lo que
exige conocer los gustos y las maneras de acercarse a las
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»Foto 3. Afiche del Ciclo Rosa 2013,
ciclo propio de la Cinemateca Distrital
que también circula en el programa
Salas Asociadas (en el que participan
varios cineclubes) que hace parte de
la estrategia Cinemateca Rodante.
Archivo Cinemateca Distrital.
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piezas visuales e, incluso, el cine del
publico al que se pretende llegar. El di-
sefio del afiche que queda archivado
en formato JprG, posteriormente puede
utilizarse para la difusién en la web.
Esta imagen se puede aprovechar
para hacer botones en pdginas web,
ser la imagen de perfil en la cuenta de
Facebook del cineclub o en un blog.

Los VOLANTES 0 FLYERS: Son de menor
tamafio que los afiches (22 x 14 cm,
aproximadamente). Pueden ir impre-
sos por ambas caras y tienen como
caracteristica principal su facil distri-
bucién. Lo ideal es que sean lo sufi-
cientemente atractivos como para que
propicien el deseo de conservarlos. No
es aconsejable distribuirlos aleatoria-
mente o dejarlos puestos encima de
un mostrador o recepcién de algun si-
tio o tienda sin ninguna planeacién. Lo
recomendable es distribuirlos mano a
mano en eventos o actividades donde
tengamos la certeza que se reunira el
publico objetivo.

Los pLEGABLES: Contienen mayor infor-
macion que la de un volante. Se deben
usar para profundizar en aspectos del
cineclub que no alcanzan a tener difu-
sién por medio de ninguna otra pieza
de comunicacién. Deben evitarse los
textos complejos, parrafos largos e
imagenes pixeladas. Un plegable pue-
de convertirse en el brochure oficial
del cineclub, por tanto, debera incluir
la presentacion de ofertas del mismo
y solo informacién relevante. Un ple-
gable debe contener necesariamente

la siguiente informacién: {quiénes so-
mos, qué hacemos, qué ofrecemos, a
quiénes dirigimos nuestra propuesta,
dénde realizamos las proyecciones,
cuando y a qué hora?

El lenguaje radiofénico brinda mdailti-
ples opciones al momento de circular
un mensaje. La radio se escucha en
los medios de transporte, las casas,
acompafia a la gente a cualquier lu-
gar.. se mueve a través de las ondas
de las emisoras comerciales, escolares
0 comunitarias e incluso la web. Exis-
ten varias maneras de hacer radio y
cada vez son mayores las facilidades
para hacerlo a bajos costos y de forma
casera con excelentes resultados. Por
tanto, es una pieza muy versatil, que
puede llegar a ser realmente estraté-
gica dentro del plan de comunicacién.

Las piezas radiofénicas deben estar
pensadas para que privilegien ele-
mentos sonoros como la miusica, la
voz y las emociones. La mejor forma
de plantear productos radiofénicos
es mediante los libretos, documentos
que contienen todo lo que se va a de-
cir y escuchar. Con los libretos tene-
mos una idea clara del contenido de
las piezas y no se deja nada a la im-
provisacion. Estos son algunos de los
formatos de las piezas radiofénicas:
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Las cufias radiales contienen men-
sajes claros, breves e impactantes,
con una duracién maxima de 30
segundos. Si se opta por esta pieza,
no se debe pasar por alto que es in-
dispensable conservar una “unidad
de campafa”, es decir, cada pieza de
comunicacién hace parte del mis-
mo mensaje; de modo que debe
presentar el mismo tono, los mis-
mos personajes y el mismo eslogan,
independientemente de si es una
cufa radial, un afiche o un cartel
informal.

Las capsulas radiales tienen la mis-
ma duracién que una cufia radial,
pero su naturaleza es diferente.
Mientras la cufia “promociona” di-
rectamente el cineclub, la cépsula
radial complementa la informa-
cién que no alcanza a salir en la
cufia. Para ello, puede valerse de
una radionovela o utilizar el recur-
so del “¢sabia usted...?".

Los programas radiales exigen
mayor inversién de tiempo, ya que
segn su periodicidad de emisién,
demandan investigacién, blsque-
da de invitados especiales, pen-
sar en la musicalizacién y demas
aspectos de produccién. Son tan
exigentes, como efectivos.

Al momento de tomar la decisién de
mantener un programa al aire ya sea
en una emisora comunitaria o escolar,
es necesario tener en cuenta que este
responde a objetivos mas profundos
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enfocados, por ejemplo, en la forma-
cién de piblicos, la apreciacién audio-
visual, la discusion en torno a peliculas
o determinadas temadticas, entre otras
posibilidades; lo que implica un nivel
de compromiso mayor, no solo en el
sostenimiento del espacio, sino en la
calidad de los contenidos y el grado
de investigacion que demanda.

Como vemos, las expresiones radiofd-
nicas son diversas y no se deben li-
mitar necesariamente a las emisoras.
A continuacién presentamos algunas
estrategias para propiciar su circula-
cién de manera gratuita, aclarando
que no son las tnicas y estan basadas
en la creatividad.

Una cépsula radial puede incluirse
como clip de audio en una pagina
virtual.

Una cufia radial puede enviarse
como archivo adjunto por medio de
correos electrénicos o aplicaciones
de mensajeria en teléfonos celulares.

Una cufia radial puede sonar al
momento que empieza a ingresar
el publico a la sala del cineclub.

Conocemos la experiencia de un co-
lectivo de comunicacién que acord
con diferentes conductores de ser-
vicio publico pasar un programa de
radio (realizado por el mismo colecti-
vo), mientras los buses cubrian deter-
minado trayecto de su ruta, durante
periodos prolongados de tiempo.

Gestionar espacios para la difusion
de mensajes radiales, saludos, cu-
fias o programas especializados en
cine dentro de emisoras comunita-
rias o emisoras escolares es otra op-
cién que da muy buenos resultados.

La versatilidad de estas piezas es
muy similar a las radiofénicas. Cada
vez son mayores las facilidades para
producirlas a bajos costos y desde
diversos terminales como computa-
dores, tabletas digitales y teléfonos
celulares, entre otros. Entre las piezas
de comunicacién audiovisuales desta-
camos las siguientes:

EL vibeominuTto: Comunica en corto
tiempo un mensaje o una historia
casi siempre con fines pedagdgicos.
Exige creatividad, sintesis y tener cla-
ro lo que se quiere comunicar. Video-
minutos relacionados con cineclubes,
por ejemplo, pueden narrar su histo-
ria para motivar a otros a participar,
también pueden escoger la historia
de un solo personaje que se interesa
por el cine y descubre de repente un
cineclub en su barrio y a partir de ahi
cambia su vida... Son infinidad de ca-
minos narrativos los que se pueden
explorar con el videominuto y mu-
chas sus posibilidades de circulacién
y exhibicién.
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»Foto 4. Afiche de |a estrategia Cinemateca Rodante 2016.
Archivo Cinemateca Distrital.
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Los cuips pE viDEO: Hacen referencia a un pequefio frag-
mento de video que dura aproximadamente 30 segundos
y no necesariamente cuentan una historia, a diferencia de
los videominutos. Toda su fuerza esta en el poder de las
imagenes, la musica y la capacidad de estas de impactar,
sin llegar ser un videoclip o video musical. Puede ser utili-
zado por el cineclub con fines promocionales, al estilo de
un comercial de television.

Los cortos ANIMADos: Pueden llegar a ser de gran utilidad
dentro del proceso de acercamiento a la comunidad. Por
su riqueza visual y novedad en sus formatos y técnicas de
animacion, los cortos llaman mucho la atencién y logran
atrapar la atencién de los espectadores. Una buena ma-
nera de iniciar actividades para un cineclub puede ser la
realizacién de una maratén de cortos, o simplemente una
franja de cortos exhibidos al aire libre.

Los PROGRAMAS DE TELEVISION: Exigen mayor inversién de
tiempo y de recursos, ya que, segun su periodicidad de
emisién, demandan investigacién, bisqueda de invitados
especiales, pensar en los libretos y demas aspectos de
produccién. Son tan exigentes como efectivos y pueden
llegar a realizarse en coproduccién con un canal comuni-
tario interesado en formacién de publicos.

Cada vez se amplia mas el acceso a las nuevas tecnolo-
giasy, por ende, a los diferentes medios virtuales. Es inte-
resante volver la mirada hacia estas posibilidades dentro
del plan de comunicacién, siempre y cuando haga parte
de las practicas del sector poblacional al cual esta dirigi-
do. Entre las piezas interactivas destacamos:

Las paginas de internet, que permiten tener acceso
a informacién suministrada de primera mano por el
colectivo. Debido a su versatilidad, es posible crear
una pagina exclusiva para el cineclub, crear galerias
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fotogréficas, subir videos, crear enlaces con otras pagi-
nas y redes sociales, subir capsulas radiales y otro sin-
nlimero de posibilidades interactivas. Se podria decir
que actualmente las paginas de Internet son el punto
de convergencia de los planes de comunicacién. Para
garantizar su efectividad es necesario prever su cons-
tante actualizacién y el pago anual del hosting y el
dominio de la pagina.

Los anuncios (banners) son formatos publicitarios di-
sefiados para internet. Constan basicamente de textos
e imagenes que, al cliquearlos, automaticamente re-
dirigen al usuario a otro sitio web, decidido por quien
dirige el plan de comunicacién. Se crean a partir de
imagenes (GIF, JPEG 0 PNG), 0 de animaciones, disefiadas
con la intencién de llamar la atencién y comunicar el
mensaje disefiado para tal fin. Estos anuncios no nece-
sariamente mantienen la linea gréfica del sitio, pero si
responden a la unidad visual planteada para todas las
piezas del plan de comunicacién del cineclub.

Participar en redes sociales, foros y blogs es otra po-
sibilidad interactiva interesante en la medida que fo-
menta la circulacién del mensaje mediante espacios
mucho mas interactivos, en los que se tiene contacto
virtual con los usuarios. Por ejemplo, Facebook permi-
te, por un lado, la creacién de un perfil, una pagina o
un grupo; por otro, propicia la bisqueda y adhesion
de seguidores e interesados en el tema; y por dltimo,
se convierte en una gran oportunidad para crear una
red propia y participar en otras redes para visibilizar
las actividades del cineclub. Aunque es un medio efec-
tivo, debe contar con un administrador permanente
encargado de actualizar los contenidos, gestionar in-
formacién interesante y relevante para el perfil de los
usuarios, invitar nuevos amigos y, en general, mante-
ner vigente la cuenta.

Twitter es un servicio que permite a sus usuarios enviar
y publicar mensajes breves. También es una red social
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interesante en la medida en que se pueden generar
intercambios de informacién con nuevas personas que
tengan intereses o temas comunes y, asi mismo, el
usuario puede ampliar su participaciéon en otros per-
files. Al igual que Facebook, exige la participacion de
alguien del colectivo que actiie como administrador
del perfil con el fin de publicar informacién interesante
permanentemente.

* Los blogs hacen referencia a "un sitio web periddica-
mente actualizado que recopila cronolégicamente tex-
tos o articulos de uno o varios autores. Habitualmente,
en cada articulo de un blog, los lectores pueden es-
cribir sus comentarios y el autor darles respuesta, de
forma que es posible establecer un didlogo. El uso o
tema de cada blog es particular, los hay de tipo: perio-
distico, cultural, empresarial o corporativo tecnoldgico,
educativo, politicos y personales".

¢QUE SE ESPERA LOGRAR?

Como deciamos anteriormente, una de las principales
caracteristicas de la comunicacion estratégica es ser re-
alista. Saber para dénde va, pero también lo que espera.
Cuando un colectivo decide liderar un plan de comuni-
cacién; primero, se compromete con sacarlo adelante; y
segundo, tiene claro sus alcances de acuerdo a la canti-
dad de personas que ayudaran a dinamizarlo, el tiempo
disponible para ello y los recursos con los que cuenta.

El impacto es directamente proporcional a la planeacién
y a la cantidad y calidad de relaciones comunitarias que
se hayan entablado. Por supuesto, que los recursos inci-
den, pero paradéjicamente no son lo mas importante. Se
pueden tener magnificas piezas de comunicacién a todo
color, pero también se pueden perder porque en el lugar

9 Rebecca Blood. Universo del weblog: consejos prdcticos para crear y
mantener su blog. Madrid: Ediciones 2000, 2005.
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donde se dejaron no se cuenta con relaciones lo suficien-
temente estables como para garantizar que no se convier-
tan en un afiche "mas", o un flyer cualquiera.

Por eso, debemos insistir en las relaciones con la comu-
nidad. Alli se encuentra una de las principales claves del
éxito de un plan de comunicacién. Las piezas de comuni-
cacién no hacen milagros por si mismas; para que tengan
sentido, circulen y cumplan con su propésito deben contar
también con cémplices que entiendan su objetivo. Una
herramienta de fécil implementacién para los cineclubes
consiste en realizar una pequefia encuesta entre los asis-
tentes antes de iniciar la pelicula, preguntandoles por qué
medio se enteraron de la existencia del cineclub. De esta
manera es facil conocer la principal fuente de informacién
de los asistentes, evaluar si el plan de comunicacién esta
funcionando y fortalecerlo atin mas.

¢DONDE DIFUNDIR?

Como hemos venido diciendo, es de suma importancia
saber a quién estaran dirigidas las piezas para definir
los corredores de comunicacion, es decir, aquellos lugares
estratégicos de mayor afluencia y afectacion directa al
publico objetivo.

Identificar los corredores de comunicacién'™ ayuda a definir
puntos estratégicos para la difusion de las piezas de una
manera efectiva. También ayuda, entre otras cosas, para:

* Pegar afiches.

« Distribuir las piezas impresas de comunicacién mano a
mano o en establecimientos.

* Realizar proyecciones al aire libre o eventos comple-
mentarios.

10 Lisseth Angel Valencia. Manual de viaje. Guia para disefiar y realizar
camparnas de prevencion frente al consumo de drogas, ob. cit, p.23.
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NOMBRE DE LA MEDIO DE DIFUSION

LOCALIDAD  BARRIO  DIRECCION ESILJ[EJS?FIIQCO PERSONA DE CON EL QUE CUENTA
CONTACTO EL CORREDOR
Con quién Cartelera, periddico
Tienda, esquina,  podemos hablar mural, C?Jr;n;dp:c;a pegar
patio del colegio, al momento No todpos los corr.edores
bar, biblioteca, de realizar las cuentan con medios. Dero
salén comunal, acciones de I | P
etc difusion en el es clave tenerlos en cuenta
’ espacio al momento de realizar su

caracterizacion.

»Cuadro 1. Ejemplo de caracterizacién de corredores de comunicacion.

Entre mas especifica sea la caracterizacién de los corre-
dores de comunicacién, mayor serd su impacto dentro del
plan de comunicacién. Por tanto, se recomienda realizar
una matriz de caracterizacién que incluya los siguientes
datos (cuadro 1):

Una vez diligenciada esta matriz, el colectivo contaré con
un panorama claro sobre los corredores de comunicacién
y los medios con los que estos cuentan, con el fin de saber
qué piezas son necesarias y, por tanto, mas estratégicas.
La identificacién de corredores de comunicacién como
una etapa previa a la impresion de piezas ayuda a optimi-
zar recursos y esfuerzos, genera mayor visibilidad y foca-
liza la circulacién de las piezas para tener mayor control
sobre los impactos esperados.

EL EQUIPO DE TRABAJO

Como deciamos anteriormente, la comunicacién estra-
tégica demanda la existencia de un equipo de trabajo
versatil, que se encargue de liderar los temas de comuni-
cacién inherentes al cineclub. Si no existe dentro del co-
lectivo, es fundamental conformar un grupo para que se

Las rutas

encargue de este tema. Quienes integren este equipo no
necesariamente deben ser comunicadores de profesién.
Basta con un grupo de lideres dentro del colectivo dis-
puestos a sintonizarse con el entorno del cineclub, con sus
lideres y con los objetivos esenciales del mismo.

Para enriquecer el equipo, entre mas interdisciplinario
sea, mejor. Comunicadores populares, cinéfilos, artistas,
disefiadores, profesores, estudiantes, amas de casa, lide-
res comunales... todos terminan siendo comunicadores de
sus entornos desde el mismo momento en el que se em-
pieza a sofiar el cineclub de manera colectiva.

Estas son las cualidades de un equipo de comunicacién:

» Lideres de sus comunidades, voceros de las necesida-
des, problematicas y potencialidades de sus entornos.

* Creativos habiles, escudrifiadores de la esencia huma-
na, generadores de ideas y conceptos originales, con
capacidad critica y a la vez intuitiva.

« Coequiperos que aporten soluciones y se relacionen
desde la empatia.
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«S1 el equipo de
comunicaciones

ha optado por un
plan de difusién
virtual, tareas
como la gestién de
informacién para
una pagina web,

la dinamizacién
permanente de una
cuenta en Facebook
yv/0 en Twitter y

la produccidén de
contenidos para un
blog, demandan
contar con la figura
de un community

manager».

11 Daniel Prieto Castillo. La planificacion como
experiencia decisiva. Buenos Aires: Ediciones
ciccus, 2000, p 15.

12 Isaias Alvarez Garcia. Fundamentos de la
teoria de planificacion. Bogotd: Cooperativa
Editorial Magisterio, 2001, p. 50.

Las rutas

 Habiles en redaccién, con buena ortografia. Con conocimientos en lengua-
jes radiofénicos y audiovisuales (es suficiente una sola persona en el equi-
po de trabajo que maneje estos conceptos para que pueda multiplicarlos
en el grupo).

* Habiles expresando sus ideas y pensamientos, bien sea desde la oralidad,
la escritura o el dibujo.

* Enérgicos, entusiastas y persistentes en el deseo de transmitir y convencer.

Si el equipo de comunicaciones ha optado por un plan de difusién virtual,
tareas como la gestion de informacién para una pagina web, la dinamizacién
permanente de una cuenta en Facebook y/o0 en Twitter y la produccién de
contenidos para un blog, demandan contar con la figura de un community ma-
nager, es decir, una persona dedicada de manera permanente a estas tareas.

Reunirse en torno a la comunicacién es ya una oportunidad para el encuentro
porque “plantea una amplia gama de posibilidades de interaccién en el ambito
social, pues es desde alli donde tiene su razén de ser, ya que es a través de ella
como las personas logran el entendimiento, la coordinacién y la cooperacién
que posibilitan el crecimiento y desarrollo"".

EL PLAN DE COMUNICACION

Una vez se hayan revisado, discutido y trabajado cada uno de los aspectos
que hemos expuesto a lo largo de este médulo, podemos decir que el colectivo
ya cuenta con la informacién y los insumos suficientes para disefiar su propio
plan de comunicacién. El plan ayuda a tener esa mirada panoramica de la
que hablabamos al inicio, en tanto recoge sus diferentes elementos, recursos y
proyecciones de una manera organizada y permite la planeacién.

Un buen plan "suele surgir, mas que de la idea genial de un individuo inteli-
gente y brillante, del trabajo organizado de un equipo humano en el que se
combinan el analisis racional con la inteligencia creativa, se aprovechan recur-
sos y coordinan esfuerzos para conseguir los resultados que se proponen”'2.
Para disefiarlo, es necesario tener en cuenta unas etapas de implementacién
que exponemos a continuacién, que le garantizaran al plan ser visto como un
proceso organico en el que nace, crece, tiene su mayor auge y finaliza.
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»Fotos 5-7. Algunas muestras de imagenes realizadas
por cineclubes: postales digitales del Cineclub

La Chimena, Cineclub Antorcha e Imagen Viajera.
Fotos: archivo de cada cineclub. Cineclub La Chimena:
fotografos Andrés Mora y Luis Yepes, disefiadores
Sebastian Alvarado y Ledn Suéarez.
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Este es el momento para planear reuniones con lideres de
opinién, funcionarios publicos y deméas personas que se
puedan considerar como multiplicadores de informacién.
A ellos se les contard en qué consiste el cineclub y los ob-
jetivos del colectivo que lo lidera, a fin de buscar su apoyo
y complicidad. Entre més lideres de opinién se encuentren
informados y sensibilizados sobre la importancia del cine-
club dentro de su entorno local, mayor sera la posibilidad
de generar redes de voz a voz que permitan que mucha
gente se entere. Con estos lideres se puede coordinar que
el equipo de comunicaciones del colectivo asista a reu-
niones o actividades estratégicas, donde puedan informar
a los asistentes sobre el cineclub y, de paso, recoger sus
principales opiniones al respecto. Esto garantiza que al
publico objetivo del cineclub le llegue la informacién de
primera mano.

En esta etapa se ubican carteles —con veinte dias de
anterioridad— en los corredores de comunicacién infor-
mando la llegada del cineclub al barrio o la localidad, el
lanzamiento de un ciclo especial de cine, la realizacién de
un proceso de formacién o lo que se vaya a comunicar
“por primera vez", mediante las diferentes piezas que ha-
cen parte del plan. Entre mas corredores de comunicacién
se utilicen, mayor sera la cantidad de gente informada.

Una vez al aire el cineclub o la actividad que desea vi-
sibilizar del cineclub, se lleva a cabo la implementacién
del plan de comunicacién, que consiste en la publicacién,
emision y distribucién escalonada de las piezas de comu-
nicacién. Esta etapa demanda de mucha planeacién, de
una distribucion efectiva de roles y, en general, de una
visién estratégica con el fin de optimizar los recursos.

Las rutas

Madulos por libro  Salir

Todos los miembros del colectivo participan del plan de
comunicacion, ya que todos sin excepcién son voceros de
su proceso y tendran que estar en la capacidad de infor-
mar de qué se trata el cineclub, cémo funciona, cudles
son sus objetivos y su programacién. Este es el momento
mas fuerte del plan y por tanto, debe haber concentra-
cién. Da cuenta de las piezas de comunicacién y la canti-
dad que se van a distribuir, de los principales corredores
de comunicacion, de los lideres de opinién con quienes
se coordinara la difusion, de unos responsables directos
de dinamizar estas acciones al interior del colectivo y de
unas fechas. Nada deberd dejarse a la improvisacién y
todo a la planeacion.

Una vez ha pasado el boom del lanzamiento del cineclub
o de la actividad especifica que se queria comunicar, es
necesario continuar con la publicacién y distribucién de
piezas, con la actualizacién de contenidos en las redes
sociales y las demas acciones de comunicacién. De lo que
se trata es de mantener vigente el interés del publico ob-
jetivo sobre el cineclub y su programacién. En esta etapa
siempre hay informacién disponible sobre el cineclub en
diferentes medios y siempre estd actualizada.

Ademads, hay una permanente actitud de buscar nuevos
colaboradores, socios y complices en la difusion de las
actividades del cineclub. Esto quiere decir que el plan de
comunicacién es dindmico, nunca se queda quieto y en
toda ocasién se estd renovando.

En el Anexo 1 presentamos, a manera de ejemplo, un
modelo de plan de comunicacién que cada colectivo po-
dra adaptar de acuerdo a sus necesidades, intereses y
expectativas.

Un plan de comunicacién permite al colectivo liderar de

manera estratégica sus acciones de comunicacion, al ga-
rantizar el conocimiento y manejo de cada uno de sus
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componentes de una forma planeada. Permite ademéds, | A manera de resumen, presentamos esta guia que ayuda-
articularse de manera orgdnica con su entorno y crear rela- | ra a las organizaciones a trazar su propia ruta de autoca-
ciones de intercambio significativas. Por tanto, el colectivo | racterizacién. Al responder de manera juiciosa a cada uno
que opte con disefiar e implementar un plan de comunica- | de los interrogantes, la organizacién podrad ubicar paso
cion, tiene ante si una herramienta potente que le permiti- | a paso de manera légica y escalonada su experticia en
ré observarse en su interior y proyectarse al exterior. perspectiva de proyectarse a la comunidad (cuadro 2). @

Su valor como actores socio
culturales dentro de su territorio.

;Quiénes somos?
¢Donde esta la fuerza de nuestro liderazgo?

¢Con qué experiencia contamos como
colectivo?

El sentido del cine club como
puente entre la realidad social, los
imaginarios, las representaciones o
maneras de ver la vida y las utopias
colectivas.

¢Cual es el objetivo del cine club?

¢Cudles son las principales fortalezas del cine
club dentro de su entorno?

;Cuales son nuestras metas principales?

Las personas e instituciones a las
cuales se pretende conquistar y a
quienes ya se esta llegando.

¢A quiénes esta dirigido el cine club?
¢Qué conocemos de nuestro publico objetivo?

¢Con qué mecanismos contamos para
acercarnos a la comunidad?

Las dindmicas propias de su entorno
barrial

¢Nuestra programacién tiene en cuenta
nuestro contexto? ;Por qué?

:Qué contenidos generan mayor participacion
barrial/dinamica?

La red de relaciones estratégicas
y significativas que soportan su
quehacer y de paso dinamizan sus
procesos.

:Qué instituciones, organizaciones
comunitarias, lideres de opinion... conocemos
de nuestro entorno?

¢Con quiénes nos podemos aliar para
fortalecernos?

»Cuadro 2. Orientaciones para trazar una ruta de autocaracterizacion del cineclub.
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Perfil de la
organizacion

Perfil de la
organizacion

Identificacion

piblico objetivo
y contexto

Contexto local
del cineclub

Contexto local
del cineclub
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ANEXO 1.

TIPO DE - RESPONSABLE
ETAPA PIEZA CANTIDAD LUGAR DIRECCION COORDINAR CON DEL COLECTIVO FECHA
Reunién de
sensibilizacion:
Esteban Truiillo Mariana Rey, 15 de febrero.
Cartel de Biblioteca puiblica KR 1 Este " 10, relaciones Participacion
: 10 coordinador de la A’ i
expectativa La Mesa 59-24 Sur L comunitarias y en reunién de
biblioteca. Ty
comunicacion. promotores de
lectura: 25 de
febrero.
Reunién de
Mariana Re sensibilizacion:
) Dora Valencia, . Y 16 de febrero.
Salén comunal La CL 59 Sur : ; relaciones T e
10 presidenta de la junta St Participacion
Estrella 4 Este e comunitarias y i
de accion comunal. A en reunién de
comunicacion. iy
jovenes: 26 de
_g febrero.
-
m .
7] Reunién de
1} Qo
o Mariana Re sensibilizacion:
X Centro de desarrollo César Parada, . Y 17 de febrero.
ot CL 61 sur . relaciones N
15 comunitario La coordinador de o Participacion
4-80 Este aor comunitarias y 82
Esmeralda actividades culturales. S en reunion de
comunicacion. A
jovenes: 27 de
febrero.
Alvaro Vasquez,
: : webmaster pagina
www.cinematic.com ; :
S a— web de Cinematic.com
P Cindy Lopez, Pablo Todos los
L www.lalupa. L . .
5 paginas webmaster pagina Manrique, banners al aire
Banner blogspot.com ; ) )
web web de cine.com community a partir del 20
Cuenta en : A
Adriana Chavez, manager. de marzo.
RGOS encargada de
Cuenta en Twitter gace
comunicaciones
lalupa.com.
Evaluacién*
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MODELO DE PLAN DE COMUNICACION

TIPO DE 4 RESPONSABLE
ETAPA PIEZA CANTIDAD LUGAR DIRECCION COORDINAR CON DEL COLECTIVO FECHA
. " Mariana Rey,
: Biblioteca ptiblica KR 1 Este Hec’ForTrupIIo, relaciones A partir del 1
Afiche 10 coordinador de la o .
La Mesa 59-24 Sur . comunitarias y de abril.
biblioteca. S
comunicacion.
Mariana Rey,
Red local de KR 2 Este Pau[_a GO CEE, relaciones "
50 Rors TR f coordinadora de la . 1 de abil.
colegios distritales 53-24 Sur red comunitarias y
' comunicacion.
Claudia
Mario Romero, Jiménez,
10 Sena NGl coordinador de relaciones 1 de abril.
40-24 Sur g ..
actividades culturales. comunitarias y
comunicacion.
° Claudia
£ Reunién Consejo CL 59 Sur Jineth Caicedo, Jlmgnez, .
= 30 o representante del relaciones 1 de abril.
= local audiovisual 4 Este Consei o
= onsejo. comunitarias y
=~ comunicacion.
"
-l
Pablo
C Base de datos de Manrique,
orreos > )
electrénicos jovenes que han community _
. o 200 estado en procesos manager 1 de abril.
Adjunto: clip 2 P
d g de formacién y Bibiana
e audio. L ) A
audiovisual. Pérez, medios
audiovisuales.
Canal comunitario Diego Gémez, Bibiana S dtseinl,
. CL 57 Sur . g Llegar a las 10
Entrevista TV 1 10. productor general del Pérez, medios s
g 4-35 Este Ao a. m. Emisién: 4
Programa de cine. Canal. audiovisuales. .
de abril, 9 p. m.
Siempre se pasa Pablo
Clip de video 1 antes de la KR 1 Este Manrique,
promocional proyeccion de la 59-24 Sur community
pelicula. manager.
Evaluacion*
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MODELO DE PLAN DE COMUNICACION

TIPO DE < RESPONSABLE
ETAPA PIEZA CANTIDAD LUGAR DIRECCION COORDINAR CON DEL COLECTIVO FECHA
Correos
electrénicos 100 Pablo "
. ) Manrique, 5 de abril hasta
Adjunto: correos ) o
> community diciembre.
Programacién  semanales
manager.
mensual
Actualizacién
L 10 nuevos
diaria de la AMiGOS
Guentalde mensga[es
Facebook
-]
=
= L
9@ Actualizacién 10 nuevos
= diaria de la ;
= seguidores
] quentalde mensuales
“ Twitter
)
v
Héctor Truiillo Mariana Pérez, A partir del
] Biblioteca publica KR 1 Este 3 10, relaciones 15 de abril.
Afiche 5 coordinador de la S
La Mesa 59-24 Sur P comunitarias y Se reemplaza
Biblioteca o
comunicacion. mensualmente.
Claudia
. . Jineth Caicedo, Jiménez,
Afiche 20 Reunion (_Zorjsejo e s representante del relaciones 20 de abril.
local audiovisual 4 Este . L
Consejo. comunitarias y
comunicacion.
Evaluacion*
*Evaluacion:

Siempre es necesario evaluar de manera periddica y sistematizar los resultados con el
fin de propiciar ajustes y reflexiones que permitan al equipo mirarse de manera critica
en pro del mejoramiento y de llevar un histérico del desarrollo del proceso. Lo recomen-
dable es hacerlo entre cada etapa del plan de comunicacién, de la siguiente manera:
expectativa-evaluacién-lanzamiento-evaluacién-sostenimiento-evaluacion.

A continuacién presentamos una guia de cémo hacerlo de manera practica, con algu-
nas preguntas orientadoras y en diferentes estancias, ya que es necesario evaluar tan-
to al interior del equipo, como con el piblico objetivo y también con los participantes
habituales al cine foro.
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EVALUACION CON EL EQUIPO

* ¢Todos los involucrados en el plan de comunicacién han participado de manera efectiva en su
desarrollo?, si, no; {por qué?
ROLES « (Existe claridad en todos los integrantes del equipo con respecto a sus tareas?, si, no; {por qué?
* ¢Qué ajustes se deben realizar con respecto a la distribucién de roles?

Dejar por escrito cudl es la nueva distribucion con tareas y fechas de entrega.

 ¢Cuales son los principales aportes que el colectivo ha hecho hasta el momento a la comunidad,
a partir de su experiencia, su enfoque de trabajo o su drea de interés?
* ¢(De qué manera el colectivo se ha acercado a la comunidad?
COMUNIDAD « {Cudles son los principales aciertos dentro de las relaciones con la comunidad.
+ ¢Cuales son los principales aspectos a mejorar dentro de las relaciones con la comunidad.
* Hasta el momento, {cudles son los principales aliados comunitarios en la implementacion del
plan de comunicacion?

* ¢Se ha cumplido el plan de accién con relacién a fechas de entrega y responsables?, éen qué se
ha evidenciado?

 ¢Cuales son los aciertos dentro de la implementacion del plan de comunicacién?

{Cuéles son los aspectos a mejorar dentro de la implementacién del plan de comunicacién, de

acuerdo al modelo presentado anteriormente?

Si hay cambios, ajustes en las fechas de entrega y responsables, es indispensable dejar por escrito
cudl es la nueva distribucion y el cronograma.

EVALUACION CON EL PUBLICO OBJETIVO

) )  Dar un listado de posibilidades como:
¢COMO SE ENTERO DE LA Redes sociales ({cudles?)
EXISTENCIA DEL CINECLUB? * Volantes, afiches (¢cuales?)

* Voz a voz (¢de quiénes?)

PLAN DE ACCION

) De 1 a 5 evaltie el interés que le ha generado la programacion.
¢COMO LE HA PARECIDO De 1 a 5 indique las ganas que tiene de volver a asistir.

LA PROGRAMACION? * De 1 a5 evallesi la programacion tiene algo que ver con usted, su entorno o sus temas
vitales.

» (Qué comentarios tiene con relacion al desarrollo del cine foro?
PRINCIPALES OBSERVACIONES . Sugerencias.

Tomar atenta nota al respecto.
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EVALUACION CON LOS PARTICIPANTES HABITUALES

* De 1 ab5 evalde el interés que le ha generado la programacion.
De 1 a 5 evalde si la programacién tiene algo que ver con usted, su entorno o sus temas vitales.
Indique cudl es su principal motivacién para asistir de manera periddica al cineclub.
{Estaria dispuesto(a) a participar de manera activa dentro de la organizacién de los cine foros
y sus diversas actividades?

:COMO LE HA PARECIDO
LA PROGRAMACION?

{Qué aspectos positivos resalta de la manera como transcurre el cine foro?

PLAN DE ACCION S . . .
¢Qué aspectos considera que se pueden mejorar en la manera como transcurre el cine foro?
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«Asi, la labor del archivista audiovisual es la

de un arquedlogo que elige entre la memoria

o el olvido. En nuestro trabajo esta la tarea

de reconocer, conservar, decidir descartar o
guardar un recuerdo. Descubrimos, identificamos,
indagamos, clasificamos y preservamos los
dispositivos que reproducen la creacion
audiovisual, sus contenedores y sus contenidos».
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INTRODUCCION

aqui es introducir a los lectores en un campo que,

a pesar de parecer acartonado y esquematico, estd
lleno de apegos, afectos y una necesidad casi compulsiva
de recuperar, organizar y hacer visibles los remanentes de
nuestro pasado como pais en imagenes en movimiento.

E ste no es un texto técnico. Al contrario, mi objetivo

Soy historiadora de profesion y desde hace unos afios
me autoproclamo archivista audiovisual. Mi pasién por el
cine, las artes mediaticas y los usos potenciales del au-
diovisual como fuente primaria para la escritura de la his-
toria me llevaron a encontrar en este tipo de archivos un
tesoro ilimitado de conocimiento, cuyo acceso se encuen-
tra condicionado o restringido en muchos casos por ini-
ciativas individuales, voluntades politicas o, simplemente,
por desconocimiento de causa. En Colombia, el campo
de los archivos audiovisuales atn se encuentra en estado
incipiente y, aunque existen profesionales comprometidos
y apasionados por su trabajo, la comunidad de profesio-
nales vinculados a este campo todavia es muy pequefia.
Pese a que existen varias iniciativas, tanto plblicas como
privadas, interesadas en generar una conciencia del signi-
ficado de los archivos para salvaguardar la memoria del
pais, su reconocimiento y validacién histérica son atn ta-
rea pendiente. De ahi la urgencia de resaltar la importan-
cia de la preservacién del material que se ha producido
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«[...] la adecuada conservacion,
clasificaciéon y catalogacion

del material son los elementos
claves para garantizar el acceso
a la informaciény».

y que se esta produciendo actualmente en el panorama
audiovisual colombiano.

La primera experiencia de trabajo que tuve con los ar-
chivos audiovisuales fue de la mano de Luis Ospina, un
realizador cuya relacién simbiética con su archivo perso-
nal lo ha llevado a construir un corpus de documentos
invaluable para la historia cultural del pais en la segun-
da mitad del siglo xx. Durante cuatro afios el trabajo de
intervencién, catalogacién, preservacién y divulgacién
de varios de los registros que hacen parte de dicho cor-
pus me ensefié que la labor del archivista va mucho mas
lejos que la de consignar documentos en cajas, latas,
discos duros y carpetas. Es una labor intelectual que
requiere compromiso, curiosidad, conocimiento de la
historia y una conciencia plena del valor de la cultura
material producida desde el presente en relacién con el
pasado. Desde 2013 inicié, ademas, mi trabajo con el fo-
tégrafo Eduardo Carvajal, quien posee quizas el archivo
mas exhaustivo de la historia del cine en el pais a partir
de la foto fija. El trabajo con el archivo de Carvajal ha
sido también el de la gestion de las colecciones fotogra-
ficas que contiene su acervo y el de intentar activar el
contenido del archivo para poner en discusion el lugar
del fotégrafo como autor en la historia del audiovisual
colombiano. Por ello, es fundamental entender que los
archivos de las imagenes en movimiento no contienen
registros audiovisuales exclusivamente.
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Asi, la labor del archivista audiovisual es la de un arqueé-
logo que elige entre la memoria o el olvido. En nuestro
trabajo esta la tarea de reconocer, conservar, decidir des-
cartar o guardar un recuerdo. Descubrimos, identificamos,
indagamos, clasificamos y preservamos los dispositivos
que reproducen la creacién audiovisual, sus contenedores
y sus contenidos.

Este texto es, entonces, un mapa de ruta que sintetiza
mi experiencia como archivista audiovisual y contiene al-
gunos de los conocimientos que he adquirido progresiva-
mente en la practica en espacios académicos, y gracias a
la guia y el didlogo con mis colegas archivistas. A medida
que me he incorporado a distintos proyectos cuyo eje cen-
tral es el patrimonio y la historia del pais a través de las
imagenes en movimiento, me ha sido posible identificar
y separar contextos, niveles de preservacion y valoracion
de los documentos audiovisuales. Pero sobre todo, he po-
dido construir una metodologia de trabajo en la que la
adecuada conservacion, clasificacién y catalogacién del
material son los elementos claves para garantizar el acce-
so a la informacién no solo como conocimiento histérico,
sino como un insumo fundamental para la creacién de
nuevas narrativas audiovisuales en las que el material de
archivo juega un papel crucial en la confrontacién con
el pasado, los afectos, los recuerdos y las lagunas que el
olvido deliberado ha dejado en nuestra historia reciente.

¢QUE ES, ENTONCES,
UN ARCHIVO AUDIOVISUAL?

Hoy en dia es dificil delimitar los marcos de referencia
con los que se define un archivo audiovisual. Nuestra
vida cotidiana estd mediada por miltiples dispositivos
con los que producimos, grabamos, posteamos y guar-
damos contenidos audiovisuales. De acuerdo a su im-
portancia organizamos, clasificamos y nombramos el
material que producimos, reproducimos y descargamos.
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Manejamos cientos (sino miles) de registros de este tipo
en nuestros computadores, con los que hacemos copias
en discos duros, memorias uUsB, DvD Yy carpetas nombra-
das a nuestro criterio.

Si en alglin momento pensar en la definicién y limites de
la existencia de un archivo nos remitia directamente a la
conservacién de materiales que pertenecian al pasado,
hoy en dia esa visién se ha expandido con el paso del
mundo anéalogo al mundo digital. A la supervivencia de
la produccién audiovisual en material filmico en sopor-
tes fotoquimicos y del material videografico en soportes
magnéticos, hoy lo complementan, y quizd desbordan,
los registros digitales que estamos produciendo con-
tinuamente. En este sentido, todos somos potenciales
poseedores de un archivo audiovisual y fungimos como
archivistas de nuestras propias memorias personales.

Podriamos decir, entonces, que un archivo audiovisual es
una unidad orgdnica de documentos cuyo contenido se
ha acumulado a lo largo del tiempo y es, o estd, directa-
mente relacionado con las imagenes en movimiento. Alli
incluimos material filmico (peliculas andlogas en distintos
formatos: 35 mm, 16 mm, Stper 16 mm, 8 mm, 9,5 mm,
70 mm); en video analogo (pulgada, U-Matic, Betacam,
VHs, Beta); y en video digital (Betacam Digital, bvcam,
y todos los formatos asociados al almacenamiento en
discos duros, tarjetas y memorias flash). Pero también
hacen parte de él los documentos conexos a la produc-
cién, como los guiones, storyboards (foto 1), archivos des-
comprimidos, componentes y versiones del producto final
(como el audioy los rushes), y fotografias fijas (stills, tanto
en soporte analogo como en digital) (foto 2). Los equi-
pos de reproduccion del material como los proyectores,
VCR Yy otras maquinas —que con el tiempo se han hecho
obsoletas y que son fundamentales para la reproduccién
de formatos descontinuados— son también parte del uni-
verso que compone el archivo audiovisual. Es importante
que, en la medida de lo posible, se evite la dispersién del
contenido del archivo.
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»Foto 1. Los storyboards también son documentos conexos que hacen parte de nuestro archivo
audiovisual. Storyboard de Pura Sangre (Luis Ospina, 1982) realizado por la artista Karen
Lamassonne. Archivo: Luis Ospina.

Lasrutas Médulos porlibro Salir 4 p € 2 Volver



EL ARCHIVO AUDIOVISUAL: GUIA BASICA DE PRESERVACION TS

»Foto 2. Los archivos de foto fija son fundamentales para la documentacién del proceso de
produccién de una pelicula. Hoja de contacto de las fotografias tomadas por Eduardo Carvajal
en el rodaje de Valeria (Oscar Campo, 1986). Archivo: Eduardo Carvajal.
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El archivo audiovisual puede ser de naturaleza privada
u oficial. Es decir, los soportes que lo componen pueden
contener registros de nuestras historias personales, las
historias que documentan el quehacer audiovisual y los
registros finales de las obras cinematograficas, o las his-
torias que documentan la coyuntura politica o cultural
del pais —por ejemplo, los archivos de television—. En el
primer caso, pertenecen y estan restringidos tnicamente
a nuestros o0jos o a nuestra voluntad de divulgarlos por
medio de redes sociales o herramientas web; mientras
que en el segundo pueden documentar procesos comuni-
tarios, sociales, culturales y creativos ligados a procesos
de realizacién audiovisual privada o independiente, per-
tenecer a un colectivo de productores o a una productora
y tener un alcance mas amplio de acceso; o pueden con-
tener documentos audiovisuales fundamentales para la
comprensién de nuestra historia como pafs mediante las
imagenes en movimiento y, por ende, reposan en institu-
ciones oficiales cuyo objetivo misional es conservar este
material, como la Fundacién Patrimonio Filmico Colom-
biano, Sefial Memoria, la Cinemateca Distrital de Bogota
o el Archivo General de la Nacién.

Asi, de acuerdo al contenido del archivo, podemos dimen-
sionar su proyeccién patrimonial. Pero, en principio, del
cuidado que tengamos con nuestros archivos personales,
privados, independientes o institucionales depende la va-
loracién y validacién histérica de los mismos en el futuro.
Por ejemplo, con el correr del tiempo el material asociado
a peliculas caseras (home movies) y al video aficionado
ha ocupado un lugar cada vez mas privilegiado en el uni-
verso de los archivos audiovisuales. Su importancia radica
en el valor incuestionable de las narrativas no oficiales:
los registros audiovisuales de la vida cotidiana son tan o
mas reveladores de nuestra historia como sociedad que
los realizados por grandes productoras o instituciones. En
afios recientes la preservacion de este tipo de material ha
permitido, en el caso colombiano, la realizacién de docu-
mentales de archivo como 16 memorias (Camilo Bote-
ro, 2008) o Ceso la horrible noche (Ricardo Restrepo,

Las rutas

2013) en donde la reflexién sobre las memorias familiares
ha estado directamente conectada con una reflexién de
fondo sobre nuestro pasado como sociedad.

El audiovisual contemporéneo, mayormente producido en
formato digital, presenta grandes retos para sobrevivir en
el tiempo, pues los soportes en los que se registra son
cada vez mas frdagiles, inestables y estdn programados
para ser obsoletos en un rango de tiempo muy reducido.
De la especial atencién que prestemos a la preservacion
de las producciones audiovisuales y cinematograficas,
tanto privadas como independientes, depende su super-
vivencia y circulacién en el futuro cercano.

Por eso es importante que desde ahora seamos conscien-
tes de que la labor de realizar un video clip, un cortome-
traje, un largometraje, o un videoarte —entre tantas otras
posibles formas de expresiéon mediante el audiovisual—
no culmina con su exhibicién. Si queremos garantizar que
nuestra obra sobreviva, que nuestro trabajo sea valorado
y, sobre todo, que todo ese proceso al que le dedicamos
tanto tiempo y energia tenga sentido a largo plazo, de-
bemos entender que la preservacién es un eslabén fun-
damental en la cadena de produccién audiovisual, pues
el fin Gltimo de la existencia de un archivo audiovisual
es garantizar un acceso permanente a su contenido. Esto
implica invertir recursos, tanto materiales como humanos,
en la salvaguardia del material que producimos.

¢QUIEN ES Y QUE HACE UN

ARCHIVISTA AUDIOVISUAL?

Ahora bien, équién debe ser el responsable de tan ardua
tarea? Dependiendo del tamafio del archivo y de los re-
CUrsos con que contemos, una o varias personas pueden
encargarse de la preservacion del mismo. El objetivo prin-
cipal de nuestro plan de preservacién, no obstante, sera
procurar que las personas estén a cargo de esta funcién
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sean idéneas, capacitadas y, sobre todo, comprometidas
y apasionadas con esta labor. El trabajo del archivista au-
diovisual requiere un alto nivel de paciencia, cuidado y co-
nocimiento del valor de los materiales con los que trabaja.

En nuestro pais, la formacién profesional en el campo
de los archivos audiovisuales esta todavia en estado in-
cipiente, por lo que la mayoria de las personas que es-
tamos vinculadas a esta labor provenimos de distintas
disciplinas: realizadores audiovisuales, bibliotecélogos y
profesionales en ciencias de la informacién, historiado-
res, antropélogos, restauradores, abogados e ingenieros
confluimos en torno al mismo propésito, pues en nuestra
vocacion de preservar nos hemos vinculado progresiva e
intuitivamente a un oficio particular. En este sentido, no
todos estamos capacitados para desempefar la misma
labor, pero todos somos archivistas audiovisuales desde
nuestra especialidad.

Un esbozo de los oficios involucrados en el proceso de
preservacion de los archivos audiovisuales es el siguiente:

DIRECTOR DEL PROYECTO O COORDINADOR DEL ARCHIVO: ES Ia
persona encargada de definir el plan de preservaciéon del
archivo. Debe tener pleno conocimiento del valor artisti-
co, histérico o patrimonial del material a su cargo, pues
es quien toma las decisiones sobre las necesidades priori-
tarias y sobre la administracién de los recursos destinados
al archivo y la vinculacién del personal idéneo que este
requiera para su funcionamiento. Por ende, se encarga de
definir los lineamientos de trabajo tanto para los procesos
técnicos de preservacién como en los de curaduria, cata-
logacién y herramientas de acceso al mismo.

ASESOR DE PROCESOS TECNICOS: Es quien se encarga de to-
mar las decisiones con respecto a cémo deben preservarse
los soportes fisicos que contienen los registros del material
audiovisual. Decide la forma en que se almacena, limpia y
conserva el material; también es el responsable de identifi-
car aquellos soportes en estado de deterioro que requieran
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atencién inmediata para ser restaurados, y debe definir
los parametros de digitalizacién y migracién del material a
formatos recientes para garantizar su usabilidad y acceso.

ASESOR DE CATALOGACION Y GESTION DE COLECCIONES: Es |a
persona encargada de definir el orden y la forma de clasi-
ficar los soportes. Hace las veces de un curador, en tanto
que delimita las series cronolégicas y tematicas con las
que se organiza el archivo; las formas de nombrar el mate-
rial tanto fisico como digital; y los estandares de descrip-
cién del contenido de los soportes, desde su registro en
el inventario hasta su ingreso en el catalogo del archivo.
Esta persona se encarga de que el contenido del archivo
sea comprensible para los usuarios y de conservar un or-
den I6gico en su composicién para preservar el archivo
como una unidad coherente.

ASESOR EN DIVULGACION O ENCARGADO DEL ACCESO AL PUBLI-
co: Define las herramientas con las que el contenido del
archivo se hace visible para el publico en general y es
el encargado de responder a las solicitudes de acceso y
uso del material por parte de terceros. Ademds, de acuer-
do al material audiovisual del acervo, decide las plata-
formas por medio de las cuales se divulga su contenido.
Recientemente las herramientas a las que mas se recurre
son las paginas web y otros recursos en linea, asi como
aplicaciones para hacer lineas de tiempo, mapas virtuales
y narrativas transmedia. Esta persona debe, asi mismo,
cerciorarse de que el material que se divulga no vulnere
los derechos de autor.

RESTAURADOR-CONSERVADOR: En ocasiones es el mismo
asesor en procesos técnicos. No obstante, si el archivo o
institucién cuenta con los recursos necesarios, puede con-
tratar personas capacitadas para intervenir fisicamente el
material que necesite atencién prioritaria. Esta persona
proviene usualmente del campo de la produccién audio-
visual y conoce las causas de deterioro de los soportes
y las formas de intervenirlo. Es fundamental que el res-
taurador o conservador tenga clara la importancia de la

4P & 2 Voler



EL ARCHIVO AUDIOVISUAL: GUIA BASICA DE PRESERVACION

preservacion de la integridad del documento audiovisual, para que su inter-
vencién no vulnere las condiciones intrinsecas de la obra original.

CaraLocapor: Puede ser un profesional en bibliotecologia y ciencias de la in-
formacién que conozca los estéandares internacionales con los que se registran
y describen los documentos audiovisuales. Sin embargo, la experiencia en el
pais ha demostrado que también es muy importante que quienes estan a car-
go del proceso de catalogacién se informen y tengan pleno conocimiento del
valor del patrimonio audiovisual que estd a su cargo y de la historia que prece-
de a la produccién del documento. No basta con descripciones superficiales y
enciclopédicas del material, pues una mala referencia en el catdlogo hace que
el acceso al archivo se limite. El catalogador debe ser una persona meticulosa
y capaz de conectar conceptos, ideas y temas para que la informacién que
esté asociada a los materiales audiovisuales sea veridica, y que a su vez revele
posibles lecturas inéditas y alternativas sobre el contenido del documento.

ESPECIALISTA EN TECNOLOGIAS DE LA INFORMACION: Idealmente un ingeniero con un
interés en el patrimonio audiovisual. Apoya los procesos técnicos de preserva-
cién en la definicién de formatos, metodologias (tamafio de compresién, sof-
tware y equipos idéneos para la reproduccién y digitalizacién del material) y
ciclos de migracién del material de un soporte a otro. En suma, ofrece soporte
técnico al equipo de catalogacién en la migracién de la informacién asociada
al contenido de los soportes (los metadatos) al catalogo general del archivo.

En una situacién ideal, un archivo audiovisual de caracter independiente debe-
ria tener como minimo una persona encargada de la coordinacién del archivo,
otra encargada de los procesos técnicos de restauracién y conservacién, una
encargada de la catalogacion y otra encargada de la divulgacion del conteni-
do patrimonial del acervo. Sin embargo, es el tamafio del archivo, el alcance
de su contenido (es decir, la pertinencia del mismo para el interés general y la
libertad de divulgacién de acuerdo a los derechos de autor) y los recursos con
los que cuenta, los que determinan la posibilidad de que esta situacién ocu-
rra. De hecho, la responsabilidad del archivo muchas veces recae en una sola
persona, quien a su vez puede ser el realizador audiovisual o el titular de los
derechos patrimoniales del contenido del mismo. Por ello es importante que el
archivista audiovisual también conozca las redes de informacién y los espacios
de formacién que entidades tanto publicas (como la Cinemateca Distrital, el
Ministerio de Cultura y el Archivo General de la Nacién) como privadas (como
la Universidad Jorge Tadeo Lozano) estan abriendo para capacitar a las perso-
nas comprometidas con el patrimonio audiovisual.
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«En una situacién
ideal, un archivo
audiovisual

de caracter
independiente
deberia tener
como minimo una
persona encargada
de la coordinacién
del archivo, otra
encargada de los
procesos técnicos
de restauracién

y conservacioén,
una encargada de
la catalogacién

y otra encargada
de la divulgacién
del contenido
patrimonial del
dCervo».
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Si nuestro archivo no es tan grande o si aln no conta-
mos con los recursos para poner en marcha un plan de
preservacion, podemos iniciar el proceso nosotros mismos
teniendo como referencia la guia metodoldgica que des-
cribiré en el siguiente apartado.

LA METODOLOGIA

DE TRABAJO

Por todo lo anterior, es fundamental que entendamos que
en el oficio de preservar el archivo de material audiovisual
confluyen varias actividades, de cuya realizacién exitosa
depende la accesibilidad al archivo o qué tan restringido
puede ser el uso del material.

Una vez decidamos intervenir en nuestro archivo con el
fin de garantizar su preservacion, lo mas importante es
definir una metodologia que nos permita trabajar ordena-
damente, identificar aquellos puntos que requieren aten-
cién prioritaria y delimitar nuestro rango de accién. Es
preciso que tracemos un plan de preservacién con metas
realistas, y esto depende en gran medida del tamafio y
necesidades de nuestro archivo. Por pequefio que sea, la
experiencia me ha ensefiado que el archivo audiovisual
tiene la capacidad de multiplicarse, cuando creemos que
nuestro archivo cabe en dos cajones o que toda la infor-
macién que tenemos estd almacenada en un disco duro,
aparecen muiltiples contenedores de informacion inédita
que considerdabamos perdidos o que habiamos olvidado
que existian.

Por eso al momento de iniciar nuestro trabajo con el
archivo debemos formularnos cuatro preguntas claves:
{qué tenemos?, écuan extenso es?, (en qué estado se en-
cuentra? y équé tan ordenado estd? A estas preguntas
corresponden dos acciones fundamentales que nos per-
mitiran tomar decisiones: la realizacién de un inventario y
la elaboracién de un diagnéstico sobre el estado fisico y
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organizacién del material. A partir de entonces, podremos
decidir qué procesos técnicos de preservacién son urgen-
tes y poner en marcha la clasificacién y catalogacién de
los contenidos, de acuerdo a unos criterios fijos que per-
mitan el facil acceso al material.

El inventario

Consiste en un registro basico de los elementos que
componen el archivo. Podemos iniciarlo en una hoja de
calculo, donde asignaremos un ntimero al objeto que in-
gresamos, un titulo, una descripcién fisica (idealmente el
formato o soporte en el que esta), su ubicacion (si esta en
un closet, en un cajén, en una carpeta del computador),
una referencia de contenido y una referencia del estado
de preservacion o de deterioro en que se encuentra el
material (cuadro 1). La existencia de este listado nos per-
mitira ubicar el material facilmente. Es importante que
ademas de hacer un listado numérico, podamos distinguir
entre las existencias de distintos soportes, por lo que es
ideal crear una hoja de célculo distinta para cada forma-
to. Ademas, debemos tratar de no separar las unidades
de produccién: si tenemos varias obras o peliculas, el in-
ventario debe reflejar todo el material asociado a cada
una de ellas de manera consecutiva. Si nos damos cuenta
que el volumen de nuestro archivo es inmanejable en un
programa como Excel, hoy en dia existen herramientas
gratuitas a las que se pueden acceder en internet para
gestionar los inventarios de archivos audiovisuales, como
Media Score, Media Rivers, Catalyst Inventory Tool o
AVCC Inventory Tool.

A partir de la realizacién del inventario, ademas de un
estimado numérico de la cantidad de material que tene-
mos, también podemos emitir un diagnéstico del estado
de preservacién o deterioro de los soportes que componen
nuestro archivo. En este sentido el inventario nos permitira
realizar un seguimiento a todas las decisiones y acciones,
tanto preventivas como de restauracién del material que
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»Cuadro 1. Ejemplo del orden de los campos de un inventario en una hoja de calculo. Elaborado por Diana Murcia.

Anotarel | [ Indicamos ) [ Directororea- | [ Afiode Y ( ouracionen ) [ Unbreve ) [ Indicarel ) [ Esteesel ) [ Estanteria,
nimero que eltitulo de la lizador del ma- produccion horas, minutos resumen del formato en que espacio para caja, carpeta
le asignamos pelicula, o el terial. En el caso y segundos. Asi: contenido del esta nuestro anotar si iden- o subcarpeta
al documento titulo o nombre de fotografias o hh:mm:ss material. Puede material. tificamos dete- en donde se
durante la que asignamos guiones indicar ser una sinopsis Podemos rioro fisico del encuentra el
elaboracion del al documento. elautor que las o una descrip- incluir también soporte, y sies material
inventario Sino estamos produjo cion detallada caracteristicas posible, si en-
manejando de las imagenes de tamaiio, o contramos daiio
un archivo o personajes especificacio- en laimagen al
propio lo ideal que aparecen nes técnicas, reproducirla
es anotar la alli por ejemplo si
informacion que es master, sub-
indica la etique- master, copia o
ta que marca el rushes
material
J A /U /0 J J\( AN AN J
( )
L al~ J( = JC < J = J= J - 0 JU» J )
e “\ \ (2 \ (7 \ (7 \ (7 \ \ (5 5 \ (2 \ (7 \
Céodigo en el . Fecha de .. Referencia de orma ?./ Estado de L
1 B . Titulo Autor v Duracién N descripcion A Ubicacién
inventario produccion cotenido Fisi conservacion
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CARTILLA CINEMATECA RODANTE

PREGUNTA

SIGNIFICADO

{ALERTA ROJA!

¢En donde esta
almacenada la
informacion?

Es importante conocer la ubicacién

y disposicién del material. Tanto las
condiciones fisicas como el nivel

de dispersién pueden afectar el
reconocimiento del estado del mismo.

Para material analogo

En cajas de cartén.

Apilado en un rincén en el piso.

En un lugar hiimedo y caliente.

Cuando abro las cajas hay hongos o huele a vinagre.
Hay insectos y polvo alrededor del material.

No conozco la ubicacién de todo mi archivo.

Para material digital

No encuentro una copia de respaldo de la
informacion.

Estaban en un disco duro, usb, cd o dvd que ya no
puedo reproducir.

¢Como esta
almacenada la
informacion?

La situacion ideal es que el material
esté marcado o etiquetado para que
podamos reconocer su contenido.

Los soportes estan sin etiquetar, no tengo idea

qué hay dentro y no tengo una maquina para
reproducirlos.

Los archivos digitales no tienen nombre, no los
puedo encontrar o no los reconozco.

Los archivos digitales estan dispersos, no estan en
carpetas y estan mezclados con fotos e informacién
personal.

{Hay algun listado
de lo que tengo en
mi archivo?

Es de gran utilidad conocer si ya hay un
inventario previo del material con el que
contamos.

No tengo idea de qué tiene mi archivo.

¢Qué tan ordenado
estéd mi archivo?

Lo ideal es que el archivo tenga algtn
orden, por: produccién, tematico,
cronolégico.

La informacién esta dispersa y mezclada, solo yo
entiendo qué hay.

{Tengo todos los
derechos de autor
sobre mi archivo?

Es fundamental conocer si tenemos o no
los derechos patrimoniales sobre nuestro
archivo. De lo contrario, cualquier
accion o decisién que tomemos sobre él
puede tener consecuencias. Sobre todo
si queremos hacer que su contenido esté
disponible al publico.

Tengo producciones de otras personas y no soy
titular de los derechos.

»Cuadro 2. Lista de chequeo para el diagnéstico del estado de un archivo.
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tomemos sobre nuestro acervo. Incluir un apartado con to-
das las caracteristicas y posibilidades de deterioro fisico y
errores en la imagen que puede presentar nuestro material,
desbordaria el propdsito de este médulo de la cartilla. Por
ello recomendamos a los lectores consultar la bibliografia
sugerida, en donde se incluyen referencias de manuales en
los que se explican detalladamente estos procesos.

El diagnostico

Debe partir de un conocimiento especifico del estado
del archivo antes de intervenir en él, para lo que es re-
comendable contar con el apoyo de alguien que conozca
el tema. Tomar decisiones sobre la intervencion, restau-
racién y digitalizacién de un material de cuyo estado no
tenemos certeza, puede conllevar a la pérdida de la in-
formacién o exponer a perjuicio los soportes fisicos en
estado de deterioro.

Incluimos un listado de preguntas con posibles respuestas
para determinar si el archivo estd en riesgo (cuadro 2.)

Seleccion y clasificacion del material

Se trata de un reconocimiento del contenido del archivo
de tal forma que podamos separar la informacién impor-
tante de la que no lo es, y que ademas podamos estable-
cer grupos o categorias definidos por criterios y unidades
tematicas, cronoldgicas o de produccion para clasificar los
soportes. Sobre este aspecto, es fundamental entender
que el archivo hace las veces de un conjunto universal que
se agrupa a su vez en una serie de subconjuntos que po-
demos definir organicamente utilizando, por ejemplo, los
nombres de las peliculas, los afios en que se produjeron,
los temas de que tratan, etc. Esta organizacién implica
marcar y etiquetar el material, absteniéndonos de utilizar
pegantes fuertes o rotular sobre los soportes. Si es posi-
ble, podemos etiquetar y nombrar el material de acuerdo
al nimero o cddigo que le asignamos en el inventario.

Las rutas
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Si el archivo tnicamente es digital o si conservamos sopor-
tes y material digitalizado de fuentes andlogas, en este pro-
ceso es clave que nombremos los archivos de una manera
concisay comprensible para cualquier persona. Ademas, de-
bemos agrupar los archivos en carpetas usando el ejemplo
de los conjuntos y los subconjuntos, para que respetemos
las jerarquias y grados de pertenencia de cada elemento a
una unidad de produccién, temética o cronolégica.

De acuerdo al tamafio del acervo es importante que con-
sultemos referencias o experiencias de archivos similares,
como también documentos y estdndares internacionales
para que los criterios con los que definamos cada unidad
de documentos sea legible y comprensible tanto para no-
sotros, como para el publico en general.

Una herramienta dtil a la hora de iniciar el trabajo de
clasificacion del contenido del archivo es el de crear una
linea de tiempo, es decir, podemos organizar el material
teniendo como referencia la fecha en que fue creado. A
partir de ahi podemos definir colecciones y jerarquias
teméticas desde las cuales podemos agrupar las unida-
des documentales. Por ejemplo, en el caso del archivo de
Eduardo Carvajal, que contiene fotografias fijas de peli-
culas claves para entender la historia del cine colombiano
del siglo xx, la linea de tiempo contribuyé a identificar las
producciones en las que Carvajal participé como fotégra-
fo y a hacer un inventario detallado del material fisico y
digital registrado por él. En un tablero acrilico, o en una
l&mina de zinc en la pared, podemos iniciar este proceso
de organizacién del material, para luego sistematizarlo
mediante la herramienta con la que estemos haciendo el
inventario y el catédlogo (foto 4).

En el caso del archivo de Luis Ospina el reto fue mucho
mayor, pues ademds de peliculas y fotografias, el ci-
neasta ha conservado un registro minucioso de su vida
guardando cartas, afiches y guiones, por mencionar al-
gunos de los documentos que reposan en su acervo. Por
eso, a medida que el trabajo con el archivo progresaba
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se definieron categorias teméticas que iniciaban con la
jerarquia de un autor, y luego se bifurcaban en temas o
peliculas ordenadas cronolégicamente. Con estos crite-
rios se catalogé la informacién (grafico 1).

»Foto 4. Proceso de clasificacién del material en un archivo mediante
una linea de tiempo. En la parte superior de la [dmina de zinc estén las
décadas que contempla el contenido del archivo de Eduardo Carvajal.
Foto: Eduardo Carvajal.

Las rutas

Procesos técnicos

La conservacion, limpieza, restauracién —en el caso de
los soportes fisicos— y la migracién, emulacién y actua-
lizacion —en el caso del material digital— son todas las
acciones encaminadas a la preservacion adecuada del
material para asegurar su permanencia en el tiempo. So-
bre este aspecto, debemos asegurarnos que los soportes
estén conservados en un ambiente fresco, limpio y con
unos indices de humedad (relativa entre un 30 y 40%) y
temperatura moderados'.

La conservacién del archivo depende en gran medida de
las condiciones en que esté almacenado. Asi mismo, los
soportes fisicos que contienen registros audiovisuales ne-
cesitan una limpieza periddica y esta no es una accién
que pueda realizar cualquier persona. No debemos lim-
piar el material con un trapo cualquiera, al contrario, cada
soporte precisa de un cuidado particular y este proceso es
clave para evitar su deterioro.

Si el material es de cine o video andlogo, ademas del de-
terioro fisico de los soportes, la imagen corre el riesgo de
sufrir problemas con el pasar de los afios. En este caso el
proceso de restauracion del material es el que nos va a
permitir enmendar dichos problemas. Este es un proceso
delicado que debe realizar una persona especializada en
las técnicas de restauracién de los soportes audiovisua-
les, que conozca el valor artistico, histérico o patrimonial
del material y que tenga ética profesional. Esto dltimo es
fundamental: el restaurador se encarga de actuar sobre
el material con el objetivo principal de preservarlo de la
manera mas fiel posible a su forma original. Si el restau-
rador altera la estructura o contenido del material, estara
atentando contra la integridad del mismo.

1 Para conocer a profundidad las condiciones ideales de conservacién y al-
macenamiento es recomendable consultar los lineamientos de la Unesco.
http://www.unesco.org/webworld/ramp/html/r9704e/r9704e13.htm.
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»Gréfico 1. Definicién de colecciones y catalogacion del material del archivo de Luis Ospina, realizado por Luisa Ordéfiez.

ARCHIVO LUIS OSPINA

ANDRES " :
CAICEDO Critica Narrativa Personal
---------------- Personal ----|  Fotografias
CARLOS
LD Década de 1970: Década de 1980:
________________ Produccion | | Década de 1960: | |  Lahamaca Carne de tu carne
cinematogréfica Basuro Monserrate La mansion de Araucaima
Sin telon Aziicar
P i6 . . a A A
e . rOduw?n. = Oiga vea --| Cali de pelicula Asuncion Rl
: cinematografica pueblo
GRUPO
DE CALL premmsmmmEe=——) 0Ojo al cine - Guiones Correspondencia [-- Fotografias
Bomomesemmseesy CinecwbdeCali|
I Proyectos _ Angelita y
inacabados Miguel Angel Iguazos
resessemmmmmmay Personal ---{ Album familiar {---| Correspondencia Fotografias Varios
LUIS 4 .
OSPINA Década de 1970: Década de 1980: Década de 1990:
| Acto de fe - Pura Sangre Al pie. Al pelo.
H Auto-retrato En busca de Maria A la carrera Década de 2000:
[ Producciéon (dormido) o i e Nuestra pelicula | _ La desazén
cinematografica buenos amigos Capitulo 66 SUpICInd
BEES - Antonio lV'Iaria Cali: ayer, hoy Un tigre de papel
IR Valencia y maifiana
proyectos
inacabados 0Ojo y vista Soplo de vida
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Como se menciond en la introduccién, la era digital pre-
senta un reto a la hora de definir los lineamientos con los
que se preserva el material audiovisual que en principio
fue creado en este formato. Mientras que la migracién
del material fotoquimico y analogo a soportes digitales
representa ante todo una accién enfocada a politicas de
acceso a los archivos audiovisuales para su consulta y re-
utilizacion, la discusién acerca de la compresion, software
y condiciones de almacenamiento del material concebido
originalmente como digital enfrenta el gran dilema de la
obsolescencia programada, el cambio acelerado de for-
matos, su fragilidad e inestabilidad intrinseca.

De momento se han identificado los siguientes procesos
relacionados con la preservacién de los archivos digitales:

* La migracién: consiste en trasladar los archivos que
componen una unidad documental de un formato ob-
soleto a otro méas actualizado y legible.

* La emulacién: busca construir una aplicacion o un sof-
tware que permitan emular la reproduccién de un ar-
chivo obsoleto en una versién mas actualizada.

* Laactualizacién: es una estrategia preventiva que con-
siste en trasladar unos archivos digitales de un formato
a otro para evitar su pronto deterioro y obsolescencia.

Mas adelante presentaré una cronologia de formatos que
nos permitiran relacionar los contenidos del archivo con sus
necesidades de almacenamiento y las posibles causas de de-
terioro que se pueden presentar de acuerdo a cada soporte.

La catalogacion

Es un registro exhaustivo de todas las unidades que com-
ponen el archivo. Esta es una tarea que requiere atencion,
paciencia y, sobre todo, un conocimiento profundo sobre
los contenidos del material que vamos a describir. Con
la catalogacién nos aseguramos de que el contexto de

Las rutas
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creacion, atributos fisicos y de contenido de cada item
que compone el acervo queden referenciados por medio
de los metadatos, que son las palabras con las que descri-
bimos la informacién asociada a cada soporte. En el pro-
ceso de catalogacion nuestra herramienta fundamental
sera la creacién de metadatos. En un primer momento —el
de la elaboracion del inventario—, se trata de la informa-
cién inicial con la que nombramos el material. Cuando
catalogamos, los metadatos son aquellas palabras clave
que nos proporcionan datos sobre el contenido, contexto
de creacion, caracteristicas técnicas y tematicas del mate-
rial, asi como sus vinculos con otros documentos.

Nuevamente, de acuerdo al tamafio del archivo podemos
iniciar esta tarea con una hoja de calculo en Excel; sin
embargo, es preferible que implementemos aplicaciones
0 programas especializados en este trabajo, como el File
Maker o el Koha, una herramienta de cédigo abierto y
gratuita que nos permite ingresar la informacién sobre el
contenido del archivo en una ficha predeterminada.

La catalogacién es un trabajo minucioso y asegura que el
acceso al archivo por parte de otras personas interesadas
sea claro y sencillo. En este sentido, se han creado normas
internacionales como el estdndar mARC 21, patrocinado
por la Libreria del Congreso de los Estados Unidos, que
define un listado de campos posibles para documentar
las caracteristicas de los documentos que hacen parte de
archivos, museos o bibliotecas. Si contamos con el apoyo
de un especialista en tecnologias de la informacién, esta
sera la persona idénea para definir el proceso de ingesta
de los metadatos mediante un software.

De cualquier manera, lo importante es que al iniciar el
proceso de catalogacién definamos unos campos fijos
que permitan comprender el alcance y las caracteristicas
del material con el que contamos. En el catdlogo debe-
mos incluir, ademas del material audiovisual que compo-
ne el archivo, todos los documentos conexos que sirven
como soporte a las producciones (cuadro 3).
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CONTENIDO

Consecutivo original
o nombre del archivo digital

Numeracién con la que se identifica el archivo o soporte catalogado.

Titulo general

Titulo de la obra o fragmento de contenido. Se recomienda verificar si
existe una claqueta al inicio de la secuencia de imagenes.

Titulo capitulo

Titulo o ndimero de capitulo si hace parte de una serie.

Entidad productora del material

Mencién de responsabilidad o entidad productora.

Autor

Si es el caso, indicar el "Apellido, Nombre" del creador o director de la obra
o fragmento.

Duracién

En el formato hh:mm:ss

Errores de imagen

Descripcién de la calidad de la imagen. Se sugiere detectar problemas y
errores intrinsecos a la fuente original (video analogo).

Fecha de realizacion

En el formato dd/mm/aaaa

Tipo de contenido

Identificar si hace parte de una serie, novela, magazin, noticiero, largome-
traje argumental, largometraje documental, cortometraje, comercial, etc.

Contenido

Referencia sucinta pero precisa del contenido de la obra o fragmento. Debe
estar bien redactado y sin errores ortograficos.

Créditos/equipo de produccién

Si aparecen créditos en la claqueta o en el final del video, incluir todos los
nombres con sus funciones respectivas.

Elenco

Fuente de adquisicién/ contrato

asociado/ situacion de derechos de autor

Incluir la informacién pertinente asociada, en caso de que exista.

Centro de origen de la catalogacién

Fecha de catalogacién

En el formato dd/mm/aaaa

Responsable de la catalogacion

Nombre completo de persona que realiza la ficha.

»Cuadro 3. Modelo de ficha de catalogacion basica del material audiovisual.
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«La adecuada
conservaciéon del
material es ante
todo una medida

preventiva que nos
asegura que los
soportes puedan
sobrevivir a largo

plazo».

Las rutas

La digitalizacion

Es un proceso polémico. En muchas
ocasiones se considera que con la di-
gitalizacién del material analogo se
garantiza su preservacién en el largo
plazo. Sin embargo, como se anoté
previamente, esta es una accién que
tiene como principal fin hacer el ma-
terial accesible al publico, no es la
salida definitiva a los problemas de
preservacién del archivo.

Este proceso debe ajustarse a unos
parametros de resolucién, compresion
y definicién de la imagen que van mu-
cho mas alla de escanear cada soporte
por medio de una maquina especia-
lizada. ldealmente, sobre el material
fotoquimico y analégico se debe reali-
zar una copia en alta resolucién en un
formato mpeg4 (hasta ahora el méas
eficiente y que conserva la mayor can-
tidad de informacién), y una en baja
resolucién para su facil consulta.

En este punto es fundamental anotar
que con la digitalizacién siempre hay
un gran riesgo de pérdida de informa-
cién. Por ello, ademas de conservar
varias copias de respaldo del material
que digitalicemos, es importante que
entendamos que comprimir no es la
mejor solucién. Para almacenar los ar-
chivos digitales debemos asegurarnos
de tener suficiente espacio de almace-
namiento en discos duros, y entender
que progresivamente vamos a reque-
rir de un software y de un hardware
especial para reproducirlos, pues los

c6dec (codificadores-decodificadores)
y formatos en los que fueron creados
seran reemplazados rapidamente.

En un momento como este, en el que
la produccién audiovisual digital su-
perard con creces la produccién en
cine y video analogo, la definicién de
un plan de contingencia para mitigar
la pérdida de informacién es clave
para la supervivencia de las imagenes
en movimiento que se crean a diario.

El acceso vy el uso

Finalmente, si los procesos antes des-
critos son llevados a buen término,
podemos garantizar el acceso al ma-
terial. Las herramientas para ello pue-
den ser tan basicas como la creacién
de una pégina web en donde sociali-
cemos el contenido del archivo con el
fin de ponerlo a disposicién del publi-
co en general, hasta poner en funcio-
namiento un catalogo en linea en el
que podamos ofrecer una descripcion
completa sobre cada uno de los items
que lo conforman, si es que el objetivo
es que el material pueda ser consul-
tado por investigadores o publico in-
teresado en el patrimonio audiovisual.

Ademas, un archivo bien preservado
es un insumo para la creacién. Como
se anotd en la introduccion, el rescate
y la preservacién de archivos como los
de Roberto Restrepo o Mario Posada
permitieron la realizacién de documen-
tales producidos exclusivamente con
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material de contenido patrimonial. Si queremos recuperar
parte de nuestro trabajo previo para nuevas creaciones, ac-
ceder al archivo para reactivar, reutilizar y —si es el caso—
recontextualizar las imagenes que este contiene dependera
de la organizacién y gestién que hagamos del mismo.

LA CONSERVACION

DEL MATERIAL

La adecuada conservacién del material es ante todo una
medida preventiva que nos asegura que los soportes pue-
dan sobrevivir a largo plazo. En este sentido, la vida (til
de un archivo dependera del modo en que almacenemos
su contenido, para que esta no sea limitada. Si encontra-
mos piezas con un alto nivel de deterioro, la mejor solu-
cién es acudir a un técnico especialista en preservacion
del formato que tenemos en riesgo, para que sea restau-
rado y rescatado.

Es muy importante que al momento de tomar decisiones
sobre cémo conservar el material tengamos claro qué tipo
de soportes tenemos, pues cada uno tiene requerimien-
tos distintos de almacenamiento y manipulacién. Tanto
con el espacio fisico como con el espacio digital, debemos
ser precavidos con el tema de la compresion: no debemos
atiborrar las estanterias con el material, como tampoco
debemos guardar los archivos en formatos de baja resolu-
cién si tenemos la opcién de guardarlos en alta. Todos los
soportes deben estar organizados de acuerdo a los crite-
rios con los que decidimos gestionar nuestras colecciones,
pero si tenemos diversos materiales en una sola catego-
ria, lo mejor es separarlos de acuerdo a las necesidades de
cada uno para asegurar sus condiciones de conservacion.

Si lo que tenemos es un archivo que documenta la tra-
yectoria de un realizador, en la medida de lo posible,
debemos velar por preservar el todo y las partes de la
produccién: el méaster, el submaéster, las copias, los rushes,

Las rutas

EL ARCHIVO AUDIOVISUAL: GUIA BASICA DE PRESERVACION HEENEEEEEEE

la foto fija y los documentos conexos confluyen alrededor
de la unidad que es el producto audiovisual.

Para todos los casos, es importante no fumar, comer o
tomar ninguna bebida en el espacio asignado a la conser-
vacion. Del mismo modo, se deben mantener las manos
limpias e, idealmente, usar guantes (de nitrilo o franela,
no de latex) para manipular los objetos. El espacio que
se asigne para la conservacion debe ser fresco, seco y no
debe recibir luz directa del sol.

En la cronologia de formatos descrita a continuacién po-
demos identificar los soportes mas comunes, sus propie-
dades y condiciones basicas de conservacion (cuadro 4).

En el caso del soporte fotoquimico (cinematogréfico) es-
tan incluidas unicamente las peliculas de 35, 16 y 8 mili-
metros por ser las encontradas con mayor frecuencia en
los archivos audiovisuales en Colombia. Es por eso que
no se hace referencia aqui a la pelicula de 70 mm o la de
9,5 mm. En la historia del cine colombiano son varios los
relatos de peliculas perdidas en el fondo del rio, desapa-
recidas, mutiladas o completamente deterioradas. El pri-
mer largometraje de ficcién del cine colombiano, Maria
(1921), dirigido por Maximo Calvo y Alfredo del Diestro,
es un claro ejemplo de ello: hoy se conservan tan solo
20 segundos de la pelicula y a pesar de varios esfuerzos
de reconstruccion histérica del contenido y contexto de
creacion de este material, la pérdida de estas imagenes es
casi sintomatica de la historia del patrimonio audiovisual
en Colombia y su cuidado a lo largo del siglo xx. Si en-
contramos que en el archivo hay peliculas en formato de
cine es importante que nos asesoremos de una persona o
entidad idéneas para diagnosticar el estado y necesida-
des de dicho material, pues su manipulacién requiere de
un conocimiento de técnicas especificas de conservacion,
limpieza y restauracién.

Sin embargo, el soporte cinematografico tiene la ventaja de
ser mas estable que sus sucesores, por lo que, de la especial
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CINE

Finales del
Siglo XIX a
Comienzos
del siglo
XXI

VIDEO
ANALOGO

VARERILEIES
del siglo XXI

VIDEO
DIGITAL

1993 ala
actualidad

k4 “
K S ¢, s ,»"’ “(“o oéu
Y, act® N ENTAI NS N\ VENTA W ENDACS
k= = o
Aungue algunas - Son my s a e e
empresas siguen humedad relativa y a altos varias peliculas a la vez, pues pueden contaminarse
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»Cuadro 4. Infografia-cronologia de formatos con informacién basica para la adecuada conservacién. Elaborado por Diana Murcia.
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atencién que prestemos a la conservacién del video ana-
logo y al almacenamiento del video digital, dependera la
preservacién de nuestra memoria reciente para las gene-
raciones futuras. No olvidemos que el video casero y los
formatos de videocasete y los reproductores vcr cambiaron
la idea de lo que una pelicula o una imagen significan para
nuestra vida diaria. Gracias a las formas portatiles en las
que se presentd el video analogo, la exhibicién de peliculas
en teatros empezo a estar en la cuerda floja. Es desde la dé-
cada de los ochenta, cuando estos formatos prevalecieron,
que la materialidad de las imagenes en movimiento empe-
z6 a cambiar dramaticamente: cada quien podia grabar,
copiar, reproducir y regrabar las imagenes a su antojo como
nunca antes. A esos formatos les debemos que hoy existan
una diversidad de dispositivos portatiles que nos permiten
crear y reproducir video de un modo casi inmediato.

El video andlogo, no obstante, es extremadamente fra-
gil. Los formatos en los que fue creado no se pensaron
para una preservacién a largo plazo, las maquinas que
los reproducen son cada vez mas escasas y requieren un
conocimiento cada vez mas especifico para mantenerse
con el correr de los afios. Por lo anterior, si en el archivo
que vamos a intervenir existe un gran nimero de cintas
de pulgada, U-matic, casetes de Betamax, vHs, Betacam,
Video 8 o Hi 8, es importante que ademas de los pasos
resefiados en el esquema de trabajo tengamos en cuenta
las siguientes recomendaciones:

* Si el material estuvo guardado en una bodega, un clé-
set o un espacio himedo, muy caliente o muy frio de-
bemos dar al material 24 horas para aclimatarse en el
nuevo espacio de conservacion.

* Identificar si tenemos el master, el master de preserva-
cién (una versién de la obra que esté en la mejor cali-
dad y lo mas descomprimida posible; la cual no estara
disponible para consulta, sino solo para ser guardada),
la copia de exhibicién o una copia de visionado del

material. Si tenemos el master de video, esta es pro-
bablemente la pieza con mejor calidad. Ingresemos en
el inventario el nimero y caracteristicas de las copias
de cada unidad de material y, si es posible, utilicemos
Gnicamente la copia de visionado.

Verificar si dentro del casete hay polvo, cristales o al-
gtn tipo de residuo sélido. Si es asi, la mejor recomen-
dacién es no intentar reproducirlo en ninguna maquina
hasta que un técnico especializado pueda emitir un
diagnéstico del estado del material, de lo contrario po-
demos dafiar la maquina de reproduccién.

Si tenemos un equipo VvcR reproductor de vHs o Beta,
es importante cerciorarnos de que esté en buenas con-
diciones para reproducir el material con el que conta-
mos. De lo contrario, es mejor abstenerse de utilizar
maquinas que puedan dafiar el material. Si al reprodu-
cir el video escuchamos ruidos extrafios, vemos que la
cinta se enreda en la maquina o la imagen se queda
quieta sin que la hayamos pausado, debemos detener
inmediatamente la reproduccién.

Los casetes deben estar almacenados de manera ver-
tical, como un libro en una biblioteca. Si los ubicamos
horizontalmente corremos el riesgo de que se pierda la
informacién consignada en la cinta.

iAtencién! Debemos intentar proteger los casetes de
campos magnéticos, no los pongamos sobre computa-
dores, bafles o cualquier dispositivo que pueda alterar
la informacién consignada en la cinta.

Si decidimos digitalizar, contratemos a un profesional
que tenga conocimiento de los métodos de preserva-
cion de material audiovisual. Al sacar el material fuera
del archivo y llevarlo a otro lugar, es primordial que los
casetes vengan en sus respectivas cajas y no vengan
almacenados unos encima de otros.
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* Anotar en el inventario y, si aplica, en el catalogo: A)
La informacién que aparece en las etiquetas de la caja
que contiene la cinta (titulo, duracién, autor, fecha,
descripcion de contenido), y en las etiquetas del video
casete. En el caso de que no tengamos un equipo para
reproducir estos soportes, las etiquetas nos daran una
referencia inicial para conocer el contenido de los mis-
mos. B) Formato del video: sp, HB, LB; y si fue grabado
en los estandares pAL, NTsC 0 SEcAM. C) Si es a color
oenblancoynegro. D) Si el casete es master, submaster,
copia, copia de exhibicién o parte de los rushes. E) En el
caso de que podamos reproducir la imagen, es clave
que realicemos una copia digital para la catalogacién,
pues, dada la fragilidad de la cinta, no es conveniente
que la estemos retrocediendo, adelantando o pausan-
do. Para hacer una referencia de contenido concisa, es
importante tener el archivo digital tomado del original
analogo. F) Si podemos reproducir la imagen, hay una
serie de errores que pueden aparecer debido al dete-
rioro de la cinta. Es importante que los registremos en
el campo indicado dentro de la ficha de catalogacion.

Ademas del cambio de la preservacion de lo material a
la preservacion de lo inmaterial, con el video digital nos
enfrentamos a un desgaste tecnolégico que nos deman-
da tomar decisiones rapidamente. Lo importante aqui es
tener en cuenta que no siempre el formato més nuevo
es el mejor, y que la compresién puede generar pérdida
de informacién valiosa registrada en la imagen. El video
digital es quizas igual o mas fragil que el video analogo.
En este sentido es importante que:

* Preservemos los videos en un formato mpeg4, pues,
ademas de ser el més eficiente dentro de la familia de
formatos mpeg, es el que guarda mayor cantidad de
informacion.

* Seamos extremadamente precavidos nombrando los
archivos adecuadamente. Por ejemplo, si copiamos un
archivo de la tarjeta de la cdmara en el disco duro y

EL ARCHIVO AUDIOVISUAL: GUIA BASICA DE PRESERVACION

su nombre por defecto es MOV-001.mpeg, tratemos
de nombrarlo de tal forma que se pueda encontrar en
el motor de busqueda del computador: Mi_pelicula_
Dia_1_de_rodaje.mpeg.

* Es importante ubicar los archivos en carpetas con
nombres que den cuenta de lo que contienen. Un con-
sejo es nombrar las carpetas de acuerdo a los criterios
con los que definimos las colecciones del archivo.

Es importante que preservemos el todo y las partes de
una produccién. El proceso de creacién tiene una genea-
logia y muchas veces esta no se encuentra en la pieza fi-
nal del audiovisual, sino en los documentos conexos, como
las fotos fijas, los guiones, los comunicados de prensa del
material. Estos documentos son fundamentales para que
quien esté interesado en dicho trabajo conozca la genea-
logia del proceso de creacion.

En el caso del material en papel, como los guiones, story-
boards y notas de prensa:

* Si tienen ganchos o clips de metal, debemos remover-
los pues estos deterioran el papel.

* El papel debe conservarse en carpetas y cajas de
carton desacidificado, preferiblemente ordenados de
acuerdo a los criterios de seleccion y clasificacién que
definimos previamente.

En el caso del material asociado con produccion fotogrdfica:

* Los negativos deben conservarse en un lugar fresco,
seco y con un nivel de humedad moderado (30%-
40%). Debemos utilizar guantes de nitrilo o de franela
para manipularlos y, en lo posible, evitar que nuestros
dedos entren en contacto con la emulsién.

* Si los negativos estan fragmentados es ideal colocar-
los en fundas de papel vegetal.
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* Manipular los negativos la menor cantidad de veces
que sea posible. Digitalizarlos en un escaner adecuado
facilita su consulta y catalogacion.

* No utilizar clips o cinta pegante para almacenar los
negativos o las fotografias impresas.

¢ Las fotografias impresas deben estar separadas de los
negativos, almacenadas en carpetas de papel desaci-
dificado hechas a la medida del tamafio del material.

* Para generar una etiqueta sobre las fotografias impre-
sas lo ideal es anotar su referencia de contenido en el
respaldo tnicamente con un lapiz y sin repujar. No es
recomendable utilizar boligrafo o marcador.

Aunque, en apariencia, toda la informacién que he des-
crito en los apartados anteriores denota una serie de ins-
trucciones y pasos a sequir, hay una discusién de fondo
que no esta de sobra incluir en esta pequefa guia de pre-
servacion y es la que hoy, mas que nunca, esté en boca de
investigadores, académicos y realizadores audiovisuales:
el tema de los archivos.

¢Qué nos mueve actualmente a preguntarnos por los ar-
chivos?, épor qué nos causa tanta inquietud y, sobre todo,
por qué parece convertirse a veces en un tema tan se-
ductor del que todos hablan pero sobre el que nadie pro-
fundiza? Hoy mds que nunca presenciamos una estrecha
conexién entre las imagenes en movimiento y la escritura
de la historia. Lo que solemos nombrar como “imagenes

Las rutas

de archivo” nos seduce y nos brinda una experiencia di-
recta con el pasado, remueve nuestros recuerdos, afectos
y apegos. Pero {qué son esas imagenes y coémo nos esta-
mos relacionando con ellas?

Desde mi experiencia particular, quisiera llamar la aten-
cién sobre la cuestién crucial del vinculo estrecho que
existe entre la escritura de la historia y el archivo. Ade-
mas, quisiera desplazar esta idea del archivo como una
entidad estatica y proponerlo como una entidad dinami-
ca, mutante y en constante movimiento (incluso, algunos
casos es infinita, con un crecimiento exponencial). De
hecho, la referencia directa a la definicién de qué es el
archivo nos remite a miltiples lecturas, entre las que po-
demos nombrar las siguientes:

LA DEL ARCHIVO COMO INSTITUCION. A menudo se ha entendi-
do al archivo como una fortaleza cuyo acceso esta condi-
cionado o es impenetrable. Esta perspectiva ha cambiado
en los dltimos afos. La institucionalidad del archivo esta
en juego en la medida en que la produccién audiovisual y
de informacién, en general, esta cada vez mas en manos
de la sociedad civil. En este sentido, la idea del archivo
como una estructura localizada en un lugar, que acopia y
recibe informacién esta cambiando. El archivo se instituye
ahora en la medida en que sus limites se amplian y sus
contenidos se hacen accesibles.

LA DEL ARCHIVO COMO CONCEPTO. Recientemente, en las
ciencias sociales y humanas, y en los estudios culturales
ha habido un furor por el lugar del archivo en la escritura
de la historia y las reflexiones sobre la memoria colectiva.
Desde el clasico texto Mal de archivo, publicado por Jac-
ques Derrida en 1997, han sido muiltiples las lecturas so-
bre este como un problema epistemoldgico. De alli se ha
desprendido un corpus teérico bastante profuso en don-
de, ademas de verse al archivo como una unidad de do-
cumentos que sirven como insumo para la investigaciéon
y para la creacién, se le ha visto como herramienta para
confrontar las narrativas oficiales a partir de las cuales se
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construye y se escribe la historia. “[...] Archivar no es meramente una tarea que
colabora en lo que luego sera la escritura de la historia, no es solo un terreno
sobre el cual otra actividad —la historiografia— actuarfa. El arte del archivo
es escritura historiografica"?. Gracias a sus modos de organizarse y hacerse
visible es que nosotros podemos comprender mas claramente nuestro pasado
y, en este sentido, hay una relacién intrinseca e inevitable entre la formulacién
de las politicas del archivo y las politicas de la memoria, ambos temas muy en
boga en nuestro contexto contemporaneo.

Particularmente, en la cuestion del archivo audiovisual son escasas las re-
flexiones que en nuestro contexto llaman la atencién sobre este como un pro-
blema epistemolégico en si mismo. La categoria de archivo audiovisual es una
categoria problematica porque no solo debemos remitirnos al espacio fisico en
donde se guardan los documentos, sino a los criterios con los que estos han
sido preservados y a las estrategias —si las hay— con las que ellos se divulgan.
Es igualmente dificil asumir que la nocién de “archivo audiovisual”, tanto como
concepto como corpus documental, esté completamente establecida dentro y
fuera de los marcos institucionales en los que se discute.

Es importante anotar, entonces, que “la nocién de un archivo como un lugar
particular, y de los documentos de archivo como objetos materiales resguar-
dados en un lugar particular se esta haciendo a un lado para reflexionar en el
complejo aparato que constituye nuestra relacién con el pasado a través de
sus huellas fotogréficas, filmicas, sonoras, videogréficas y digitales".

En este sentido, quisiera proponer al archivo audiovisual como una entidad
dindmica con mdltiples posibilidades de lectura, que puede presentarse como
un territorio de disputa para la escritura de la historia, cuando actta haciendo
las veces de concepto transversal, institucién fundamental o masa orgénica de
documentos para el ejercicio de la investigacion. Los registros documentales
alli resguardados, en particular las imagenes —fijas y en movimiento—, deman-
dan constantemente ejercicios de reactivacién de la memoria que les subyace.

Pensar el archivo como institucién implica “incluir una teoria de su institucio-
nalizacién".* Pero cuando los limites del archivo sobrepasan los de las institu-
ciones, el centro del problema es la autoridad que los registros audiovisuales
tienen dentro de narrativas histéricas determinadas; y esto solo puede me-
dirse mediante las rutas de acceso a los mismos, por un lado, y los usos de
terceros sobre este material (como el caso de directores de cine y artistas
visuales), por el otro.

Las rutas

«La categoria de
archivo audiovisual
es una categoria
problematica porque
no solo debemos
remitirnos al espacio
fisico en donde

se gquardan los
documentos, sino a
los criterios con los
que estos han sido
preservados v a las
estrategias —si las
hay— con las que
ellos se divulgan».

2 Roberto Pittaluga. "Democratizacién del ar-
chivo y escritura de la historia”. Buenos Aires:
Memoria Abierta, 2011, p. 5.

3 Baron, Jaimie. The archive effect. Found Foot-
age and the Audiovisual Experience of History.
Nueva York: Routledge, 2013, p. 30.

4 Jacques Derrida. Mal de archivo. Una impresion
freudiana. Madrid: Editorial Trotta, 1997, p. 10.

Mddulos porlibro  Salir 4 p €& 2 Volver



BT CARTILLA CINEMATECA RODANTE

«Frente a la | Hay otra cara de la moneda que debe quedar abierta para el debate en tomo
B a las posibilidades discursivas del archivo y es que "ninguna época ha sido
heqemonla del | tan voluntariamente productora de archivos como la nuestra. [..] A medida

. que desaparece la memoria tradicional, nos sentimos obligados a acumular

documento escrito, religiosamente vestigios, testimonios, documentos, imagenes, discursos, sig-
13. imaqen esta en | nos visibles de aquello que ya fue, como si ese dossier cada vez mas prolifico
debiera convertirse en no se sabe bien qué prueba ante qué tribunal de la

una lucha constante | historia". Estamos en un momento de furor de archivo, como lo dijera Suely
. Rolnik®, lo que acarrea un cuestionamiento acerca del valor de su reactivacion
por controvertir | para que pueda canalizarse en la produccion de nuevas experiencias sensibles

la anariencia de 10 y relaciones inéditas con la historia.

mismo o de lO que va Es en este sgphdo que el arc_hlvc_J es un espacio de disputa; y no, simplemente,
una ilustracién de las experiencias que documenta. En los registros que com-

esta dicho al ser | ponen un archivo audiovisual subyace una pregunta ontolégica que va mucho
. . mas lejos que el archivo de la palabra escrita. La imagen entra en tensién con
un vestigio de 1o | 1a pregunta por “lo verdadero” o “lo que ocurrié”, pues a partir de ella entramos
en contacto con lo que se nos antoja como una prueba irrefutable del pasado.
que ya fue»' Frente a la hegemonia del documento escrito, la imagen esta en una lucha
constante por controvertir la apariencia de lo mismo o de lo que ya estd dicho
al ser un vestigio de lo que ya fue; por el contrario, contiene una naturaleza
provocativa que no tiene cota, porque muta y su descontextualizacién/recon-
textualizacién como documento es una incitacién abierta al didlogo con la
historia en tiempo presente. ®

5 Pierre Nora. Les lieux de mémoire. Paris: Gallimard. 1984, p. 26.

6 Suely Rolnik. "Furor de archivo". Revista de Estudios Visuales, No. 07, p 116-129. 2008. En linea:
http://estudiosvisuales.net/revista/pdf/num7,/08_rolnik.pdf.
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FILMOGRAFTA Botero, Camilo. 16 memorias. 53 min, Colombia, 2008.

Calvo, Maximo y Alfredo del Diestro. Maria. 180 min, Colombia, 1921.
Campo, Oscar. Valeria. 24 min, Colombia, 1986.

Ospina, Luis. Pura sangre. 99 min, Colombia, 1982.

Restrepo, Ricardo. Cesé la horrible noche. 25 min, Colombia, 2013.
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EL ARCHIVO AUDIOVISUAL: GUIA BASICA DE PRESERVACION HEENEEEEEEE

»Foto 5. Cubierta de los Cuadernos de Cine Colombiano n.2 24 Patrimonio audiovisual,
editados por la Cinemateca Distrital y el Ministerio de Cultura. En linea.

24
o cuadernos de

cine colombiano

» PATRIMONIO AUDIOVISUAL
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Luisa Fernanda
Ordonez

Historiadora y profesional en Gobierno
y Relaciones Internacionales con mas-
ter en Preservacion y Presentacion de
la Imagen en Movimiento de la Univer-
sidad de Amsterdam. Ha participado
en proyectos sobre los vinculos entre
la politica, las artes y laimagen en mo-
vimiento, como la exposicion Perder la
forma humana: una imagen sismica
de los arios 80 (Red de Conceptua-
lismos del Sur y el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Soffa, 2012) y el
Encuentro de Investigadores de Cine
en Colombia (2010 a 2012). Coordina

el proyecto de intervencion, clasifica-
cién, catalogacion y acceso del archi-
vo del cineasta Luis Ospina (Beca de
Archivos y Centros de Documentacién
Audiovisual del Ministerio de Cultu-
ra) y del fotégrafo Eduardo Carvajal.
Hizo parte del comité organizador del
Festival Internacional de Documental
de Derechos Humanos, Verzio, en The
Open Society Archives con sede en Bu-
dapest, Hungria (2014). Actualmente
es la coordinadora de catalogacién y
gestion de colecciones audiovisuales
de Sefial Memoria.
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Comunicadoras social y periodista,
especializada en Pedagogia de la
Comunicacion y Medios Interactivos.
Acompafié y asesoré un cineclub
comunitario durante cinco afios inin-
terrumpidos, a partir de los cuales
conocié de cerca las necesidades de
comunicacion de cineclubes con poco
presupuesto para la comunicacion y
de ahi en adelante, quedé ligada de
una manera muy especial con los
colectivos audiovisuales comunita-
rios. Ha contado con la posibilidad
de explorar y aprender de diferentes
campos de su carrera, pasando por la
jefatura de prensa, el disefio e imple-
mentacion de estrategias de comuni-
cacion, la coordinacion editorial, la
planeacién de campafias de comuni-
cacion de bien ptblico, la television
educativa y cultural, y la radio de
opinién juvenil y comunitaria. Escribe
diarios de viajes, es bloguera y cronis-
ta aficionada.
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Escritor y periodista. Estudios de
lingiiistica y literatura en la Univer-
sidad de Cartagena. Fundé y dirigié
la Revista Noventaynueve. Sus poe-
mas han sido incluidos en antologias
como: Oscuro es el canto de la lluvia,
Los bordes de Babel e Inventario a
contraluz, y sus cuentos en la antolo-
gia De acd para alld, del Ministerio
de Cultura. Ganador del Premio De-
partamental de Cuento del Ministerio
de Cultura (1999) y del Concurso de
Poesia Jorge Artel de la Secretaria
de Educacién de Cartagena (1998).
Fue coordinador del magazin radial
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cultural Dias de radio. Ha publicado
los poemarios Historias de ruidos y
piedras y Papeles secundarios, y la
novela Los dias del naufragio. Tiene
inédito el poemario Historias de la
avenida Heredia. Ha sido docente
en las universidades Jorge Tadeo Lo-
zano y Santo Tomds, coordinador de
formacién de publicos de la Direccién
de Cinematografia del Ministerio de
Cultura, editor del Boletin Claqueta
y coordinador del Taller de Critica y
Periodismo Cinematogréfico del Fes-
tival Internacional de Cine de Carta-
gena de Indias.
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GLOSARIO

Antivientos. Son fundas con las
que se recubren los micréfonos para
protegerlos del viento. Los hay de
muchos tipos: de funda, de pelo
(popularmente llamados perritos),
rigidos o zeppelines... Depende del
tipo de micréfono y de la cantidad
de viento se utilizan unos u otros, o
se combinan varios.

Backdrops (fondos). Se utilizan en
la direccién de arte para ambientar,
contextualizar o contribuir a la com-
posicién de la escena y la imagen
cinematogréfica

Backings (bastidores). Segtin

en DRAE, armazén que sirve para
fijar, encajar o soportar algo como
un lienzo, una tela o el cristal de
una ventana. En teatro, cada una de
las armazones que, dando frente al
publico, se coloca a los lados del es-
cenario y forma parte del decorado.

Brillo. Cantidad de luz que incide sobre
un objeto concreto. Segtin en DRAE, luz
que refleja o emite un cuerpo.

Campo. Es el espacio o lugar en el
que estan los personajes y objetos en
la pantalla. Es todo aquello que se ve.

Caiia. Es un tubo telescépico
formado por varios tramos, en el que
en uno de sus extremos se coloca

el micré6fono. Suelen ser de fibra

de carbono (las mas ligeras) o de
plastico y aluminio. Su longitud varia
desde uno hasta seis metros. Las
cafas de carbono, las mas caras, son
las que menos transmiten el sonido
de manipulacién.

Casting. Es el proceso de seleccion
de los actores. Segun el DRAE, es la
seleccién de actores o de modelos
publicitarios para una determinada
actuacion.

Condensacion. Es cuando se supri-
me una parte del relato que el espec-
tador debe suplir con su imaginacién.

Contraste. Se entiende como la
diferencia de intensidad entre un
segmento de imagen y su contorno.

Cuadro. Llamaremos cuadro a

la porcién del rollo de la pelicula
fotosensible (para el caso del cine)
que ha sido expuesta mediante una
camara. Debido a la ventanilla de la
camara que deja pasar la luz, tiene
forma cuadrada.

Derechos conexos. Son los
derechos que protegen a aquellas

personas o entidades que se engra-
nan a la produccién de la obra de
manera auxiliar.

Derechos morales. Son los
derechos que tiene un autor sobre
su obra o su creacién los cuales son
perpetuos, irrenunciables, inaliena-
bles e inembargables.

Derechos patrimoniales. Son los
derechos sobre la obra para obtener
beneficios econémicos. No son per-

petuos y se pueden transferir.

Desarrollo. Es el momento de
formulacién, escritura del guién y
planeacion del proyecto audiovisual
que dara curso a la consecucién de
los recursos econémicos para la pro-
duccién del proyecto audiovisual.

Desglose. Se entiende como el
proceso de lectura, revisién, identifi-
cacion de cada uno de los elementos
que necesita el proyecto audiovisual
a partir del guién. Puede hacerse
desde todos los departamentos,
principalmente desde produccidn,
fotografia, sonido y arte, entre otras.

Diégesis. Es ese universo imagi-
nario en donde se desarrollan los
hechos y conviven los personajes pro-
pios de una narracion. La leyes y las
acciones de la diégesis las establece
y construye el narrador, mientras que
el auditorio, las acepta y entiende
para sequir el relato.



Diegético. Universo de representa-
cién y narracion de la obra audio-
visual. Segun el DRAE, en una obra
literaria o cinematogréfica, desarro-
llo narrativo de los hechos.

Distancia focal. Es la distancia
que existe entre la lente y el sensor,
donde se proyecta finalmente la
imagen.

Distension. Es cuando el director
alarga la escena mas de lo que dura
en tiempo real. Asi le da un tono
mas metafdrico o intenta que el
espectador se fije mas en los detalle
y sensaciones.

Dolly. Es una herramienta especia-
lizada del equipo de rodaje cinema-
tografico y de produccidn televisiva,
disefiada para realizar movimientos
fluidos (técnicas cinematicas). La
camara esta montada sobre el dolly
y el operador de cdmara y el primer
ayudante (foquista) normalmente
también estan subidos en este para
manejar la cdmara. El maquinista
es el técnico experto encargado del
manejo del dolly (Fuente: Wikipedia).

Dominio publico. Es el momento
en que las obras pueden ser utili-
zadas sin contar con el permiso del
autor.

Fade. Fundido de audio o imagen.

Foley (efectos sala). Son los
sonidos que se graban en un estudio,

sincrénicos a la imagen, que por
algin motivo no se grabaron en
directo o los del directo no son
suficientes.

Guion técnico. Es un documento
que contiene toda la informacién

necesaria para poder grabar cada
uno de los planos de la pelicula.

Home movie. Peliculas caseras

o familiares usualmente grabadas
como dispositivos de captura de bajo
presupuesto.

lluminacioén. Puede definirse como
una serie de operaciones con las que
se da luz o se incrementa el nivel de
brillo, sea de un sujeto o un espacio,
respectivamente.

Kinésico. Hace referencia al signi-
ficado expresivo de los movimientos
de los cuerpos.

Lipsync. Sincronia entre el movi-
miento de los labios y sonido del
texto.

Locaciones. Espacio selecciona-
do para rodar en él, sean planos o
secuencias. Ya sea como set natural
0 como ubicacién para la construc-
cion de un set. El departamento de
arte se encarga de hacer los cambios
precisos para la adaptacion de la
locacién a las necesidades del roda-
je. Pueden ser escenarios naturales,
espacios publicos o edificaciones,
entre otras.

Longitud de onda. Es lo que se
percibe como su color. Segun el
DRAE, distancia entre dos puntos
correspondientes a una misma fase
en dos ondas consecutivas.

Mood board. Es un tipo de collage
compuesto por imagenes, texto, colo-
res, texturas y materiales que ayudan
a comunicar un concepto o emocion
determinada.

Pistola. Pieza de plastico sobre

la que se coloca el suspensor. Se
adapta a rosca en el extremo de la
pértiga.

Pixel. Es el resultado de la lectura
combinada de luz y color que genera
cada celda fotosensible del sensor,
proceso con el que se formara cada
punto del tramado de la imagen.

Plan de rodaje. Es el desglose del
guién, paso por paso, dia a dia de
grabacién y departamento por de-
partamento. En el se indica el orden
de grabacién de las secuencias, la
duracién aproximada de las mismas
y las necesidades técnicas de cada
departamento.

Planimetria. Consiste en la elabo-
racién de un desglose a partir del
guién técnico que permite conocer
los valores de cada plano de la obra
audivisual, sus dngulos y movimien-
tos. Es una herramienta impor-
tante también para el director de
fotografia.



Plano. El plano es la unidad basica
del lenguaje del cine. Es la unidad
linglistica que muestra una porcién
del universo durante un lapso de
tiempo que ha decidido arbitraria-
mente un realizador. El plano se crea
en el momento en el que la cdmara
rueda hasta que se da el pare. Se
trata de la unidad narrativa mas
pequefia pero significativa del relato
audiovisual.

Preproduccion. Usualmente
comienza con la idea y la concepcién
del guién. Es la fase del desarrollo de
un proyecto audiovisual cuando con-
seguidos los recursos econémicos,
finalizado la investigacién, escrito el
guién se comienza a preparar todo lo
concerniente al rodaje.

Produccion. Es el momento de
grabacién o rodaje del proyecto
audiovisual.

Profundidad de campo. Grado
de nitidez de la imagen de acuerdo
a la abertura del diafragma. Se
utiliza en cine para resaltar signifi-
cativamente una parte del cuadro
cinematografico.

Proxémico. Hace referencia al signi-
ficado de la ubicacion de los cuerpos
en el espacio y las relaciones que ello
genera.

Rango dinamico. Este concepto
alude a la relacién que existe entre
el nivel de luminosidad que el sensor

puede medir antes de sobreexpo-
nerse, donde el blanco es mas puro
y no hay informacion cromatica, y

el minimo nivel de captura antes

de subexponerse, donde el negro se
hace mas profundo y no hay registro
de color o saturacién alguna.

Ratio. Es la relacion de intensidad
entre la luz principal y la de relleno.

Rushes. Cortes o fragmentos del
material grabado durante el rodaje
sin editar. Se usan en la visualiza-
cién como una primera etapa del
montaje.

Scouting. Es |a busqueda de las
locaciones para la filmacién del
proyecto audiovisual. Se buscan las
locaciones mas versatiles, economi-
cas y silenciosas. Para la seleccion
es fundamental tener en cuenta las
necesidades de todos los departa-
mentos, como las buenas condicio-
nes para la grabacion del sonido y
el contemplar la altura de los techos
y el espacio para poner las luces y

la cdmara. Las locaciones deben
pre-negociarse antes de que sean vi-
sitadas por los jefes de departamen-
to (director de fotografia, sonidista,
disefiador de produccion, etc.).

Script. Es el encargado de la conti-
nuidad desde el punto de vista de la
gramatica audiovisual y la concate-
nacion de imagenes independientes.
Se trata ademas de un secretario(a)
que consignara en planillas todo lo

ocurrido en el rodaje, las tomas que
desde el set selecciona el director,
anotaciones de camara y de sonido.
En general, provee al montajista

de informacion valiosa que permite
hacer de forma mucho mas correcta
su trabajo.

SIREC. Son las siglas que corres-
ponden al Sistema de Informacién

y Registro Cinematografico. Este
instrumento, creado por la Ley 814
de 2003, tiene como propésito
apoyar los procesos de seguimiento
de politicas y toma de decisiones
para la cinematografia nacional. Mas
informacién: http://www.mincultura.
gov.co/.

Split screen. También llamado
“pantalla dividida". Corresponde a la
division de la pantalla, tradicional-
mente en dos mitades, que para el
espectador es una parcelacion del
relato y la multiplicacién de la voz
del realizador.

Standings. Para los ensayos de la
grabacion se utilizan personas que
no son los actores pero que ejecutan
las acciones de los actores de la
pelicula.

Story board. Guion gréfico que
sirve de guia para la ejecucién de los
planos en una pelicula.

Story line. Es una sintesis de la
historia redactada en un parrafo de
cinco a ocho lineas.



Surround. E| sonido envolvente es
una técnica cuyo objetivo consiste en
enriquecer la calidad de la reproduc-
cién sonora de una fuente de audio
con canales adicionales provenientes
de altavoces que envuelven al oyen-
te (canales envolventes), proveyendo
sonido en un radio de 360° en el
plano horizontal (2D), a diferencia
del que se obtiene por medio de
“canales en pantalla” (canal central,
canal izquierdo y canal derecho), los
cuales se encuentran solo al frente
del oyente (Fuente: Wikipedia).

GLOSARIO DE
DIRECCION

DE ARTE

Croma. Pantalla de color azul o ver-
de utilizada como fondo del set de
filmacién, que sera reemplazada en
posproduccién por imagenes rodadas
independientemente o generadas

en computador. Con esta técnica
pueden crearse, por ejemplo, fondos
de exteriores en movimiento dentro
de un platd. Algunos cromas son uti-
lizados en el vestuario de los actores
para captar el movimiento y luego
darles vida a personajes animados.
Dichos vestuarios pueden tener unos

Suspensor. Es una pieza de plastico
y gomas elasticas sobre la que se
coloca el micréfono suspendido, evi-
tando asi las posibles vibraciones.

Temperatura de color. La tem-
peratura de color de una fuente de
luz se define comparando su color
dentro del espectro luminoso con

el de la luz que emitiria un cuerpo
negro calentado a una temperatura
determinada. Por este motivo esta
temperatura de color se expresa en
kelvin, a pesar de no reflejar una

puntos de referencia o de tracking
para la captura de movimiento.

Decorado o set. Es un espacio en
el que se rueda una secuencia de
una pelicula, tanto si se trata de un
espacio que ya existia (decorado na-
tural) como si ha sido fabricado para
la pelicula (escenografia). Tanto unos
como otros pueden ser interiores o
exteriores.

Efectos visuales. Término que se
utiliza para designar cualquier tipo
de manipulacién visual de la “rea-
lidad" filmada. Los efectos visuales
pueden obtenerse con camara mani-
pulando la velocidad o la exposicién
durante rodaje, en el platé o durante
el proceso de posproduccién, me-
diante diversas técnicas de manipu-
lacién digital, fisica o quimica.

medida de temperatura, por ser la
misma solo una medida relativa
(Fuente: Wikipedia).

Timing (tiempo). Es el uso del rit-
mo, velocidad y pausas de la escena
que definira el ritmo de la escena
durante el rodaje.

Travelling. Movimiento de la
camara en la cual esta se desplaza
completamente con su eje acompa-
fiando el personaje o la accién.

Escenografia. Elementos estructu-
rales que componen un espacio; por
ejemplo: paredes, columnas, techos,
pisos. Los materiales para la cons-
truccion de la escenografia varian
segln el proyecto.

Locacion o localizacion. Espa-

cio seleccionado para rodar en él
planos o secuencias. Ya sea como
set natural o como ubicacién para la
construccion de un set, el departa-
mento de arte se encarga de hacer
los cambios precisos para la adapta-
cién de la locacién a las necesidades
del rodaje.

Maqueta. Reproduccién a escala,
construida con la supervisién de un
disefador y que se utiliza para deter-
minar el tamafo y las proporciones



de un set o bien para la realizacién
de todo tipo de efectos visuales.

Pared o techo mévil. Unidad
escenografica que puede ser retirada
para facilitar el rodaje o iluminacién
de una escena.

Perspectiva forzada. Técnica
utilizada para crear la ilusién de
profundidad; los elementos del fondo

GLOSARIO

DE SONIDO

A/D, AD - Analog to Digital
(analégico a digital). Relativo a la
conversion de una sefal analégica a
digital.

ADC - Analog to digital conver-
ter. Convertidor analdgico a digital.

AFL - After-Fader Listening. Escu-
cha o monitoreo del nivel de una sefial
después de un control de volumen.

Agudo - High. Altas frecuencias.

Alias - aliasing. Efecto por el cual,
en el proceso de conversién a formato
digital de una sefial analdgica, las
frecuencias presentes originalmente

se construyen a una escala inferior

a la real, como si estuvieran muy
alejados, mientras que los elementos
en primer plano aparecen a escala
real. La diferencia de las escalas au-
menta la sensacién de profundidad.
Para dar mayor realismo a la falsa
perspectiva, con frecuencia se coloca
sobre el fondo del set a actores de
pequefia estatura o nifios disfraza-
dos de adultos.

que superaban la frecuencia de mues-
treo reaparecen como distorsién no
harménica en la banda reproducible.

Amplificador. Dispositivo electroni-
co que amplifica una sefial eléctrica,
con el fin de alimentar un altavoz.

Analégico - Analog. Relativo a la
representacion de una sefial como
un nivel continuamente variable.

Anti-alias. Filtro pasa bajos cuya
misién es eliminar las frecuencias por
encima de la mitad de la frecuen-

cia de muestreo, en un proceso de
conversion de una sefal de formato
analdgico a digital, de forma que se
evitan el efecto de alias.

Balita. Informalmente, micr6fono
lavalier.

Balanceado. Sistema de cables en el
que cada sefial se transmite por dos

Plato. Recinto cubierto e insono-
rizado de un estudio en el que se
construyen los sets para el rodaje de
una pelicula.

Trampantojo. Término genérico con
el que se designa una variedad de
efectos 6pticos utilizados por prime-
ra vez por los pintores renacentistas
y disefiados para crear el espectador
una ilusién de profundidad.

lineas, una de ellas con signo opuesto,
de forma que se atentan los efectos
de interferencia al sumarse.

Balance. Control que regula los ni-
veles relativos entre el canal derecho
y el izquierdo de una sefal.

Banda sonora. Conjunto de todos
los sonidos de la pelicula.

Bajos. Bajas frecuencias.

Belio - Bel. Medida relativa, resulta-
do de aplicarle el logaritmo decimal
a la relacion entre dos cantidades.

Bit - Binary digit. Digito del siste-
ma binario, cuyos dos tnicos valores
sonOy 1.

Boom. Tubo telescépico donde se
coloca el micréfono, que sirve para
mover y acercar dicho micréfono
hasta donde el plano lo permite.



Cadena aciustica. Cadena formada
por un emisor, un medio eldstico y un
receptor.

Cadena electroaciistica. Con-
junto de elementos eléctricos y
electrénicos que conectados entre
si permiten la captura, registro y
produccién de la sefial sonora.

Canal (pista o track). Via de
acceso de un sonido.

Cannon. Nombre popular del conec-
tor XLR (marca original).

Caiion - Shotgun (microphone).
Micréfono muy direccional, que suele
ir montado en el boom.

D/A, DA - Digital to Analog
(digital a analogico). Relativo a
la conversion de una sefal digital a
analdgica.

DAC - Digital to analog conver-
ter. Convertidor digital a analégico.

dB. Decibelio.

dB SPL. Medida absoluta de presién
sonora que corresponde a la relacién
entre el cuadrado de la presién
sonora y la presion de referencia
(referenciada a 20 micro pascales)
expresada en decibelios. Es la medi-
da mas comiin de nivel de sonido.

dBu. Medida absoluta, en decibelios,
de voltaje referida a 0,775 voltios.

dBV. Medida absoluta, en decibelios,
de voltaje referida a 1 voltio.

Decibelio. Décima parte de un Belio.

Digital. Relativo a la representacion
de informaciéon mediante valores
numéricos.

Direccional. Que capta o dirige
mas sonido en una direccién que en
el resto. Sinénimo de unidireccional.

Eco. Reflexion o repeticion electroni-
ca de un sonido. Para ser clasificada
como un eco, desde el punto de vista
auditivo, debe llegar al oyente con
un retraso lo suficientemente largo y
un volumen lo suficientemente alto
como para que se perciba como una
repeticion.

Ecualizacién (EQ). Aumento o
disminucién de la energia de fre-
cuencias determinadas del espectro
sonoro.

Ecualizador. Dispositivo que realiza
ecualizacion.

Eje sonoro. Colocacién del micréfo-
no, apuntando a la fuente sonora.

Electret. Micréfono de condensa-
dor cuyas placas han sido cargadas
permanentemente.

Estereofdnico/a. Estéreo. Es la
reproduccion de sonido que utili-
za varios canales —aunque, en la

practica, hoy en dia se utiliza para
designar especificamente dos cana-
les de sonido-y una configuracién
simétrica de altavoces de forma que
se consigue que el sonido parezca
emanar de diferentes direcciones.

Fantasma (phantom). Alimen-
tacién de corriente continua para
un micréfono de condensador. Se
le dice fantasma porque utiliza el
mismo cable de tres conductores que
transporta la sefial del micréfono,
neutralizada antes de llegar a la
entrada del mezclador o preampli-
ficador. Normalmente el voltaje es
de 48 voltios en las aplicaciones
mas profesionales, aunque a veces
también se usan 12 voltios.

Frecuencia de ~ (~ frequency).
Frecuencia a la que se produce la
digitalizacién, es decir, niimero de
muestras (valores) por segundo.

FX - Effects. Efectos.

Hercio (Hertz). Unidad de frecuen-
cia que expresa el nimero de ciclos
que se repiten por segundo.

High-pass. Pasa altos.

Hipercardioide. Patron de
direccién en que la sensibilidad es
maxima esta en la parte frontal

y la minima en la posterior. Es el
patron mas direccional de la familia
cardioide.



Hiss. Soplido, zumbido. Ruido de
funcionamiento de los elementos de
la cadena electroacistica.

170 - Input/Output. Entrada/
salida.

Impedancia. Medida de oposicién
que presenta un circuito a una co-
rriente cuando se aplica un voltaje.

Lavalier. Bala, balita, corbatero,
solapero. Micréfono de pequefias
dimensiones disefiado para fijarse en
la ropa con una pinza o escondido
dentro de ella.

Limitador - Limiter. Dispositivo
que limita el nivel de las sefiales a un
nivel maximo establecido.

Low-cut. Equivalente a high-pass
(pasa-altos).

Low-pass. Pasa-bajos.

Monofénico/a - Monoaural. Soni-
do que consta de un solo canal. Abre-
viado habitualmente como “mono”.

Muestreo - Sampling. Digitalizacion
de una sefal analdgica a una deter-
minada frecuencia (en Hertzios) y con
una determinada cantidad de bits.

Octava. Banda de frecuencia que se
sitda entre una primera frecuencia y
otra que es el doble de esta, tal como
de 707 a 1.414 Hz (que corresponde

a la banda de octava centrada en
1.000 Hz). Las frecuencias centrales
de los filtros de octava estan defini-
das en una norma ISO y su represen-
tacién numérica redondeada también,
siendo estas frecuencias nominales
ISO las que siguen: 32, 63, 125, 250,
500, Tk, 2k, 4k, 8k y 16k Hz. Musi-
calmente, en la escala occidental,
supone el intervalo entre una nota
musical y la octava superior o inferior
de la escala, abarcando 12 semitonos.

Ohmio (Ohm). Unidad de oposicién
a la corriente eléctrica

Omnidireccional. Tipo de patrén
polar en el que la sensibilidad de
captacion es igual en todas las di-
recciones. Micr6fono que posee esta
caracteristica direccional.

Pan. Abreviatura de paneo. Control
del mezclador que permite controlar
el nivel que se envia a los diferentes
canales normalmente derecho o
izquierdo, aunque pueden ser mas en
aplicaciones de audio multicanal con
canal central y/o de contorno.

Parlante (speaker, altavoz, alto-
parlante). Dispositivo que convierte
una sefial eléctrica en acustica.

Paso-alto - High-pass. Filtro que
elimina las frecuencias por debajo de
una frecuencia determinada. Se suele
utilizar en los mixers para evitar el
ruido de manejo en los micréfonos.

Paso-banda - Band-pass. Filtro
que deja pasar solamente una banda
de frecuencias.

Paso-bajo - Low-pass. Filtro que
elimina las frecuencias por encima de
una frecuencia determinada.

PFL - Pre-Fader Listening. Escucha
o monitoreo del nivel de una sefial
antes de un control de volumen.

Plano. Dispositivo cuya respuesta
en frecuencia es plana, sin picos ni
valles, es decir, que no atenta ni
refuerza ninguna frecuencia.

Post-fader. Sefial que se toma
después del control de volumen
(fader) a la que, por tanto, le afectan
la variaciones de nivel producidas
por este.

Pre-fader. Sefial que se toma antes
del control de volumen (fader) a

la que, por tanto, no le afectan las
variaciones de nivel producidas por
este.

Pre-amplificador. Primera fase de

amplificacion de la cadena de audio

en la que se convierten niveles bajos
de sefal (como la salida de un micré-
fono) a niveles de linea.

Retorno. En un mixer, entradas que
recogen de vuelta una sefial que
antes se envio.



Rever o reverberacion. Combi-
nacién de reflexiones actsticas que
sufren las ondas sonoras en las pa-
redes, el techo, el suelo, etc. Provoca
la persistencia del sonido después
de su emisién, producida de forma
natural en un recinto o bien genera-
da artificialmente.

SPL - Sound Pressure Level. Nivel
de presion sonora.

Subwoofer. Altavoz destinado a la

reproduccion de las frecuencias mas
bajas (tipicamente, por debajo de 70
a 200 Hz).

Supercardioide. Patron polar cuya
sensibilidad es mucho mayor en la
parte frontal que en la posterior.
Dentro de los unidireccionales, es
mas direccional que el cardioide,
pero menos que el hipercardioide.

Supraaural. Auricular que se coloca
sobre el pabell6n auditivo.

Suspension. Elementos amorti-
guadores que forman parte de los
accesorios de un micréfono.

Transductor. Dispositivo que
convierte una forma de energia en
otra. En sonido, convierte la energia
eléctrica en acustica o viceversa.

UHF - Ultra High Frequency
(ultra alta frecuencia). Banda
de frecuencia situada entre 300 y
3.000 MHz.

Unidireccional. En términos micro-
fonicos, es sinonimo de direccional.

Vatio (Watt). Unidad de potencia.
VHF - Very High Frequency (muy

alta frecuencia). Banda de fre-
cuencia situada entre 30 y 300 MHz.

Voltio. Unidad de potencial
eléctrico.

VUmetro. Indicador de nivel
“percibido” usado habitualmente en
mezcladores y grabadores.

Wildtrack. Sonido registrado en el
rodaje de forma independiente a la
imagen.

XLR. Cannon. Tipo de conector de
tres a siete contactos con capaci-
dad de bloqueo. La versién de tres
contactos se usa cominmente en
audio profesional, particularmente
cuando se utilizan sefiales balancea-
das. El nombre proviene del cédigo
de producto (a la serie “X" original
se afadi6 un anclaje mecanico o
“L"atch y posteriormente un anillo
de goma o R ubber) de la marca
Cannon, que comenz6 su fabricacién.
Es habitual escribirlo también como
“Canon”.
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»

Este libro que te dio rutas sobre cineclubes, comunicacién y patrimonio
se terminé de editar en diciembre de 2016 en Bogota D. C., Colombia
// Explora mas recorridos en los otros libros de la
CARTILLA CINEMATECA RODANTE.
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