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REALIZACION




PRESENTACION

El Fideicomiso para la Promocién y Desarrollo del Cine Mexicano en la Ciudad de México
(PROCINECDMX), tiene entre sus objetivos desarrollar procesos de educacién audiovisual en
tres sentidos:

El primero busca formar espectadores criticos y con capacidad analitica ante los
productosaudiovisuales que cadavezmasestan presentes en nuestrasactividades
cotidianas, para lo cual capacitamos a los programadores y organizadores de
cineclubes con el fin de que cuenten con los elementos necesarios para introducir
la pelicula en aspectos cinematograficos y tematicos en sus proyecciones y al
final generar un debate sobre la tematica, el tratamiento y distintos aspectos
técnicos y narrativos de la pelicula, lo cual amplia la capacidad analitica de
los espectadores y al mismo tiempo se conocen los vecinos al escuchar y ser
escuchados por los asistentes a la proyeccion, lo cual genera comunidad.

El segundo, se refiere a la formacién y capacitaciéon de personas interesadas
en producir sus propios productos audiovisuales, esto lo hacemos por medio
de un proyecto, en coordinacién con las alcaldias de la Ciudad de México, que
hemos denominado Formacién de Productores Audiovisuales Comunitarios, que
consiste en la imparticién de una serie de talleres por parte de especialistas del
medio cinematografico y audiovisual en las siguientes areas de la produccion:
lenguaje audiovisual, guion, produccién, realizacién, fotografia, sonido y
edicidn; el proceso concluye con la realizacién de un producto audiovisual que
es presentado en diferentes ventanas para que llegue a un publico mayor: en la
comunidad que le dio origen, en el circuito de exhibicién de PROCINE, y en los
canales publicos de televisién que deciden apoyar su difusion.

El tercero consiste en iniciar en los diferentes niveles educativos, desde la basica
hasta la media superior, un proceso de alfabetizacion audiovisual que hemos
denominado “Saber Mirar’, que tiene a su vez tres partes: que los alumnos
aprendan a analizar a distintos niveles los productos audiovisuales, la integracion
de creaciones audiovisuales en el proceso educativo y aprender los principios
basicos del proceso de produccién audiovisual.

00e000 08

eo0o0e0eee

]
0
(<X 4
[ X
[ X-]
e 0
[ X

2000

Los siete manuales que forman parte de esta coleccién, constituyen una herramienta
fundamental para el cumplimiento de los objetivos de educacién audiovisual que PROCINE
tiene contemplados dentro de su proyecto de trabajo.

Consideramos que también pueden apoyar proyectos y talleres de formacién audiovisual
de otras instituciones o grupos independientes, por lo que los ponemos a su disposicion,
esperando que contribuyan a generar procesos de formacién cinematografica y audiovisual
en los habitantes no solo de la Ciudad de México.

Para terminar, queremos agradecer al Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), y a los
productoresy realizadores de las peliculas de las que se incluyen ejemplos de fotogramas que
ilustran este nimero, por habernos otorgado la licencia de uso no exclusivo de los mismos; asi
como al escultor Salvador Jaramillo por las facilidades para el uso de sus fotografias. También
nuestro agradecimiento al equipo de produccién de PROCINE que durante el confinamiento
por COVID-19 se dedicé a la escritura, disefio e ilustracién de la coleccién completa de
Manuales Practicos de Creacidn Audiovisual Comunitaria, ellos son: Rodrigo Flores, Fabiola
Mosqueira, Gabriela Alvarez, Blanca Martinez, Anaid Gonzélez, Gerardo Ramirez, Elizabeth
Rodriguez y Héctor Quijas.

Cristian Calodnico Lucio

Ciudad de México, diciembre de 2020.




INDICE

Introduccién...11

Del guion al espacio filmico

Lectura e interpretacién del guion o escaleta... 14
El espacio filmico ... 16
Los protagonistas... 19

La ética y el punto de vista de la realizadora
o realizador... 25
Listos para filmar... 27

La o el realizador y la cémara

32...
36...
38...
39...

Puesta en cdmara

La intervencién del espacio filmico
Coordinaciéon con fotografia
Direccionalidad y ejes de accién

Continuidad

El tiempo cinematogrdfico... 44
Tipos de continuidad... 48

2Qué es lo mas relevante para filmar
una accién?... 50

Camino al montaje
54... 2Qué dicen los protagonistas?
58... Recursos narrativos

60... Reescribiendo el guion
61... Finalizar la filmacién

Bibliografia... 63

indice de fotogramas... 64



INTRODUCCION

La persona al frente de la realizacién de una obra audiovisual es quien, con batuta en mano, dirige
asuequipo como si fuera una orquesta para traducir un guion en imigenes y sonido. En el camino
debe atender la preproduccién y la produccién para llevar a buen término la postproduccién.
Su misién es la puesta en escena, lo cual implica delimitar la colocacién de las cdmaras, tomar
decisiones, definir la secuencia en que deben aparecer las tomas con base en el criterio narrativo
que tenga el proyecto, aprovechar al mdximo los recursos audiovisuales disponibles, solucionar
las dificultades, pensar en locaciones, en luz, en color; y un largo etcétera de responsabilidades.
Sobra decir que para que la realizacién sea un éxito debe correr a cargo de un profesional, con
nervios de acero, y con una faceta tan creativa como técnica.

ElDiccionario Espasa Ciney TV (Pdramo, 2002) define larealizacién como “laaccién de convertir
en imdgenes un acontecimiento, representacion o guion, por medio del rodaje o la transmisién”.
Para Barroso (1996), el término realizacién “designa todos los procesos técnico-artisticos que se
llevan a cabo desde que surge la idea hasta que el producto audiovisual llega al publico”.

Sirvan las definiciones como el punto de partida para colocarse en el terreno de la realizacién
audiovisual, y desde ahi comenzar la exploracién de un proceso que puede llegar a ser fascinante.
La intencién de este manual es transmitir experiencias que fortalezcan la creatividad, compartir

apuntes técnicos, brindar alternativas de solucién cuando las cosas no salgan conforme al
plan, pero sobre todo ser un acompafiamiento en el camino de cada una de las etapas desde la
interpretacion del guion, el rodaje, la continuidad, hasta llegar al claquetazo final.
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Lectura e interpretacion del guion o escaleta

Quien escribié el guion ya ha hecho el ejercicio de imaginar la narracién de la historia con
imdgenes. Incluso el guion puede contener detalles técnicos e indicaciones para la realizacién,
aunque no siempre la o el realizador se encarga de la escritura del guion, ni siempre la o el guionista
incluye el lenguaje audiovisual en su escritura, ni mucho menos presenta detalles técnicos en él.

Es fundamental, pues, que la o el realizador y el equipo creativo de la pelicula (produccién,
fotografia, arte, sonido y asistencia de direccién) inicien el proceso de realizacién con la lectura e
interpretacién del guion.

La o el realizador tomard las riendas de la filmacién/grabacidn, es decir, de las decisiones finales.
La comunicacién que sostenga con el equipo creativo tiene como finalidad escuchar propuestas y
soluciones a las necesidades planteadas por ella o él. Si bien la produccién cinematogrifica es un
trabajo colectivo, para finalizar bien el proyecto es fundamental que la toma de decisiones esté a
cargo de una sola persona, ya sea la realizadora o el realizador.

Esta lectura e interpretacién consiste en I
desglosar el guion o escaleta, puntualizando 8 B

los planos, las escenas, y las secuencias

audiovisuales que se utilizardn para narrar la

historia o acontecimiento; esta definicién de

detalles arrojard necesidades de produccién,
definicién de locaciones, solicitud de permisos,
modificacién del espacio, equipos para la
filmacién, horarios para filmar una escena o
accién, disponibilidad de las y los protagonistas
y solicitudes diversas (vestuario, actitudes y
contexto).

PR@ 'ARGOMETRAJE:

CINE PRODUCCION:

DIRECTOR:
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Para elegir los tipos de plano que se utilizardn, asi como el 4ngulo de la cdmara, es fundamental
conocer el espacio donde se grabard, ademds, evaluar la relevancia de las y los protagonistas, las
acciones y los objetos en la narracién. Ejemplo: si vamos a grabar el trabajo de un artesano, lo mds
probable es que fijemos la atencién en las manos mientras realiza su trabajo; sobre todo, veremos
en detalle su obra, la mirada que concentra sobre su pieza y sus herramientas en el entorno de su
espacio de trabajo.
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Plano detalle de las manos
cosiendo un morral. (Vemos
el detalle del trabajo pero no
vemos quién trabaja).
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‘ Plano medio de un hombre
, que, con las manos, cose
un morral. (Vemos quién lo
hace, pero ya no apreciamos lo
suficiente el detalle del trabajo
y desconocemos dénde estd

ese hombre).

Plano general de un taller
en donde estd trabajando
un hombre, quizds con sus
manos. (Conocemos el espacio
donde trabaja un hombre
quizds con sus manos, pero no
tenemos detalles del hombre y
menos de su trabajo)

La eleccién de estos planos dependerd de las prioridades que decida la o el realizador, o bien del
orden en que se editardn los mismos.

Como hemos dicho, es fundamental conocer el espacio filmico, es decir, los lugares en donde se
va a grabar o filmar.
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El espacio filmico

|Las locaciones, estudios y sets de grabacién

El espacio filmico son todos los lugares donde se desarrollard la narracién; es decir, las locaciones
parala filmacidn, que estdn determinadas por las necesidades de produccién arrojadas por la lectura
e interpretacién del guion, pero el espacio filmico es también el contexto mismo de la filmacién: no
es lo mismo grabar un producto audiovisual en México que en Alemania o grabarlo en un barrio
acaudalado que en un barrio con problemas de pobreza.

Por lo tanto, el espacio filmico es parte misma de la narracién
no solo desde el punto de vista estético sino también desde el
punto de vista histérico, social y antropoldgico.

— — — — — — — —

Las locaciones

Laslocaciones estin determinadas por las necesidades de la narracién. En algunos casos, podemos
tener el control total de las mismas, y en otros casos las condiciones de una locacién determinardn
nuestras decisiones antes de grabar.

Las locaciones controladas

Los espacios donde se realiza una filmacién pueden ser estudios de grabacién y locaciones rentadas,
o vialidades cerradas mediante un permiso oficial. Es importante que la produccién tenga el control
delaslocaciones y de las condiciones en las que se debe desarrollar la accién. Sin embargo, algunos
documentales se valen de la recreacién o de las entrevistas en estudio, que también se producen en
locaciones controladas; este tipo de locaciones facilita el trabajo de la produccidn, en particular a
los departamentos de fotografia, arte y sonido.

| 16

Las locaciones no controladas

Por sus condiciones especificas, locaciones como espacios publicos, manifestaciones, conciertos,
mitines, la naturaleza, las calles de una colonia, entre otras, condicionan y modifican los planes de
filmacién; por ello, generalmente las producciones de documental y no ficcién filman en locaciones
no controladas, pues se pretende que el escenario sea la realidad; sin embargo, algunas producciones
de ficcién deciden filmar en locaciones no controladas por cuestiones de estilo y narracién; este
tipo de locaciones condiciona el trabajo de los departamentos de fotografia, arte y sonido.

| 17 | MANUAL DE REALIZACION VI



El scouting

Es pertinente visitar las locaciones antes de la filmacidn. Esta visita debe ser planeada en horarios
iguales alos de la grabacién, con el propésito de conocer las condiciones de luz en el lugar a esa hora,
las circunstancias sonoras y la dindmica propia del espacio. En ocasiones, la naturaleza de nuestro
producto audiovisual no permitird hacer una visita previa, es decir, no podremos anticiparnos, por
ejemplo, a un acto de protesta, quizd desconozcamos el lugar donde se realizard hasta el momento
que suceda, entonces debemos trasladarnos al lugar y estar muy atentos, desde la llegada, a definir
las condiciones para emplazar la cimara desde dénde se pueda tener un dngulo mejor del suceso,
cémo se escucha el lugar para determinar el equipo de sonido y la metodologfa para el registro.

Por otro lado, el scouting también nos permitird saber los recursos y herramientas que vamos a
necesitar para filmar. Quiz4 el espacio, por sus condiciones arquitecténicas y de iluminacidn,
requiera usar determinados lentes y equipo de iluminacién o bien, sea un espacio que exija trabajo
discreto, sin mucha intervencion, y por tanto grabar con el menor niimero posible de personas

(crew reducido: realizador, fotégrafo y sonidista).

| 18]

Los protagonistas

|El rapport. Actrices y actores dramaticos y sociales

Hemos visto que a partir de la lectura del guion se han desprendido cuestiones trascendentales
para realizar nuestro producto audiovisual; el espacio filmico es el escenario de nuestra narracién.
Ahora es fundamental hablar de quienes habitardn ese espacio filmico y actuardn en él: las y los
protagonistas.

Las y los protagonistas

Nuestra narracién se construye a partir de conflictos y personajes, aunque en ocasiones eso que
llamamos personajes pueden ser personas de carne y hueso, es decir, que en nuestra narracién se
representan a s{ mismos, pero no siempre nuestros personajes son seres humanos. Quizd nuestro
producto audiovisual trate de algin tema de la naturaleza -el reino animal o el universo, por
ejemplo-, y entonces los personajes cobran otra dimensién, a estos los denominaremos protagonistas.

En las producciones de ficcién, generalmente las y los protagonistas son actrices y actores dramdticos
que representan un personaje construido para la narracién, en cambio, en las producciones de no
ficcién y documentales (que generalmente buscan retratar la realidad), los protagonistas son actores
sociales que nos hablan de algiin aspecto de su vida, algiin suceso o aportan sus conocimientos
especializados sobre algiin tema representindose a si mismos.

Los protagonistas no necesariamente tienen que ser actores dramdticos o sociales: un audiovisual
puede tratar sobre un tema de la naturaleza, una ciudad, un territorio, un espacio arquitecténico,
entre otros o quizd el tratamiento de nuestro producto audiovisual no involucre personas o éstas
estén en segundo plano de la narracién.
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Protagonistas actrices y actores dramdticos

Interpretan un papel o rol dado desde el guion, trabajan con sus técnicas actorales para darle vida
al personaje; a partir de la lectura de sus textos y en el trabajo con la realizadora o el realizador
pueden proponer soluciones o alternativas para la puesta en escena; por otro lado, se involucran
delleno con el departamento de arte, maquillaje y vestuario, para darle la caracterizacién indicada
al personaje; la direccién de las actrices y los actores dramdticos es exclusiva del departamento
de realizacién, que debe conocer bien la construccién del personaje, la experiencia de estos y sus
rasgos mds caracteristicos.

Las actrices y los actores dramdticos para interpretar un rol en una narracién audiovisual, son
seleccionados mediante un proceso conocido como casting; aqui se trata de encontrar el o la mejor
intérprete para un rol determinado, a partir de algunos factores: género, edad, rasgos fisicos (segin
sea la necesidad del personaje), capacidad de interpretacién actoral, entre otros.

| 20|

Protagonistas actrices y actores sociales

Se representan a sf mismos, es decir, su accién se da en el mundo real, va mis alld del encuadre y
la representacién en el producto audiovisual. No son personajes construidos para la narracién,
son personas que construyen la narracién desde sus propias historias y conocimientos. Es comtn
encontrar actrices y actores sociales en los documentales, que nos hablan de sus historias de vida,
de su trabajo, de su participacién en algiin acontecimiento o coyuntura, de sus conocimientos
especializados en algin tema o simplemente muestran algin aspecto de su realidad.

Por ello, el trabajo de dirigir al talento social dista mucho de la direccién de actrices y actores
dramdticos. El departamento de realizacién no estd frente a un intérprete al que dirigird para obtener
un resultado planeado, estd frente a una persona que habita el mundo real, que estd otorgando
tiempo y espacio de su realidad para nuestro producto audiovisual. La seleccién de las actrices y
los actores sociales dependerd de la investigacién previa a la produccién de nuestro audiovisual,
es decir, se debe conocer el tema y varios de sus aspectos para entonces acercarse a las actrices y
los actores sociales.

S
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El trabajo con actrices y actores

La aproximacién del departamento de realizacién con las y los protagonistas debe contemplar
muchos aspectos, que varfan segin el tipo de produccién y las actrices y actores involucrados en
ellas. No es lo mismo tener un acuerdo o relacién laboral con una actriz o actor dramitico, para
interpretar un rol en una produccién audiovisual de ficcién, que aproximarse a una persona para
que permita grabarla y usar ese material para la produccién audiovisual.

En una produccién de ficcién, la mayorfa de las veces se trabaja con actrices o actores dramiticos
o bien con no profesionales o aficionados, que interpretardn el rol dado en el guion; por ello, el
trabajo del departamento de realizacién deberd estar respaldado por sus conocimientos en las artes
dramdticas y la direccién actoral, y tener muy claro el personaje que el histrién deberd interpretar
para, de esa manera, conseguir el mejor resultado a partir del trabajo actoral. Se recomienda realizar
ensayos, ejercicios previos con las actrices y los actores, lecturas de los textos y sobre todo establecer
una buena relacién con todo el reparto.

En el caso de la no ficcién y documental, lo
m4ds probable serd trabajar con actrices y
actores sociales; si bien podriamos realizar un
documental con actrices y actores dramiticos,
éstos se representarfan a s{ mismos, no
estarfan interpretando un personaje, serfa
la representacién de su accién social. En el
trabajo de realizacién, siempre existe una
responsabilidad ética, ya sea que trabajemos
con histriones dramdticos, o con actores
sociales dicha responsabilidad es mds amplia
con estos ultimos ya que no existe una relacién
laboral. M4s adelante trataremos a profundidad
esta relacién entre ética y departamento de
realizacidn.

| 22|

La aproximacién con la actriz o el actor social debe ser producto de un interés genuino, a partir de la
investigacién social; no se debe precipitar, ni caer en el morbo, ni en banaliades; las personas/actrices-
actores sociales nos otorgan su tiempo, en ocasiones nos permiten entrar a su intimidad, a sus casas, a sus
recuerdos e historias, o bien nos participan sus conocimientos y memorias sobre temas y acontecimientos.
El respeto debe regir nuestro trabajo como realizadores, no solo en la relacién con las actrices y los
actores, sino en todas nuestras relaciones durante el proceso de produccién. El respeto es nuestro punto
de partida, nos permite aproximarnos a los actores sociales y plantear preguntas genuinas que reflejen
nuestro conocimiento sobre lo queremos saber o encontrar.

La posibilidad de que una persona nos permita grabarla e incluso editar su testimonio para nuestro
producto audiovisual, serd mayor si, ademds de ser empéticos, conocemos previamente el tema. Si vamos
a crear un documental sobre una vecindad, los vecinos nos permitirdn grabarlos y nos abrirdn las puertas
de su casa si despertamos su interés, por ejemplo, mostrdndoles fotos antiguas de la vecindad; esas fotos
las habremos obtenido en la investigacién previa a nuestro documental. En el caso de los especialistas,
podemos lograr que acepte una entrevista para nuestro documental si mostramos el conocimiento previo
del tema. Para el éxito de una entrevista es fundamental que la o el entrevistador conozca el perfil y la
obra de la o el entrevistado.

|23 | MANUAL DE REALIZACION VI



Sibien el trabajo del departamento de realizacién con las actrices y los actores dista mucho entre la
ficcién y el documental, en éste la realizadora o el realizador puede dirigir al actor, actriz social, por
ejemplo, pidiéndole que camine por algiin lugar o realice acciones para construir audiovisualmente
un proceso o narracion, y esto se logra a partir de una buena relacién y comunicacién con la o el
protagonista.

| 24|

La ética y el punto de vista de la realizadora o realizador

Una vez reconocido el espacio filmico y las y los protagonistas de nuestra narracién audiovisual, es
momento de echar un vistazo hacia adentro, es decir, determinar las intenciones de nuestro trabajo
de produccién audiovisual por realizar.

Las finalidades de nuestro producto audiovisual vendrdn determinadas desde la creacién del
guion; sin embargo, la realizadora o realizador determinard el lugar donde se situard la cdmara, es
decir, entrard en contacto directo con la narracién y con todo el equipo, transformard el texto en
imdgenes en movimiento y sonidos que, transmitirin mensajes y emociones.

La realizadora o realizador deberd hacerse responsable de la narracién, no solo desde el punto de
vista creativo, sino también en la manera de representarla. La forma de aproximarse a un tema
y a las actrices y actores involucrados quedard reflejada en el producto final. En este punto del
proceso, la ética aparece como un asunto fundamental en la realizacién audiovisual. Los principios
éticos deben estar siempre presentes al momento de realizar y distribuir contenidos audiovisuales,
especialmente en internet, un medio que resulta accesible para estos productos.

///
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La realizadora o realizador atiende bdsicamente a tres grandes dreas de responsabilidad, en las
cuales se reflejard su ética:

'
| . .

‘ El espacio filmado y cémo lo representa en el producto final.

\

| Lasy los protagonistas y cémo los representa en el producto final.
\
I . . . . .
. El mensaje y las emociones que transmite a las audiencias.

Estas responsabilidades estin condicionadas por el punto de vista de la realizadora o realizador, por
su postura o mirada frente al mundo, qué ideologfa tiene y cémo se relaciona con el tema, suceso o
historia a narrar. Generalmente una o un realizador se acerca al tema motivado por sus intereses,
que pueden ser estéticos, politicos o ambientalistas, entre otros; esto condicionard el producto
final. Por ello es preciso estar conscientes de que la subjetividad de las y los creadores afecta su obra.

En ocasiones se vuelven los protagonistas de sus propias narraciones; el cineasta estadounidense
Michael Moore es un buen ejemplo: sus documentales se pueden considerar de denuncia, en los
cuales lo vemos a cuadro buscando respuestas y provocando reacciones en sus entrevistados y
entrevistadas.

—

En conclusién, es fundamental tener presentes las intenciones de nuestro producto audiovisual y
hacernos conscientes de que el resultado de la produccién estard bajo el escrutinio del publico; todo
lo que estd ahi representado tendrd consecuencias en las personas que participan en la realizacién
asf como en la audiencia.
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Listos para filmar

| Organizacién en el set y toma de decisiones

Hallegado el momento de tomar nuestra cimara, micréfonos, luces y demds equipos necesarios
para filmar. Ya hemos recorrido nuestras locaciones, hemos conocido y trabajado con las y los
protagonistas, ademds tenemos clara nuestra intencién; es momento de grabar, concluimos la
preproduccidn para iniciar la produccién de nuestro producto audiovisual.

El trabajo coordinado de los departamentos de produccién y realizacién es fundamental para
llegar a este punto; si bien la fotografia, el arte y el sonido han formado parte del proceso. En el
drea de produccién ha logrado cubrir las necesidades del departamento. de realizacién para llegar
al primer dfa de filmacidn.

Leer el Manual Produccién de esta
coleccién.

Ya hemos dicho que la o el realizador agarré las riendas del proyecto cuando tomé el guion en
sus manos; ahora, es el momento de la filmacién en el que se inicia la escritura con imdgenes en
movimiento, con los sonidos del lugar y la voz de las y los protagonistas. Cuando se estd filmado/
grabando es fundamental la concentracién, pues cualquier detalle puede favorecer o perjudicar
nuestros resultados. Es aconsejable que la o el realizador se ocupe exclusivamente de los asuntos
de la realizacién: puesta en cdmara, relacién con protagonistas, tener clara la propuesta visual y
sonora, asi como otros aspectos que veremos en el siguiente capitulo. Aqui serd muy valioso quela
o el realizador cuente con una o un asistente que se coordine con el departamento de produccién
para el flujo de trabajo durante la filmacién; asimismo, la o el asistente también podrd apoyar en
las tareas de continuidad que ya veremos mds adelante.
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El crew o equipo creativo de produccién debe trabajar en coordinacién con la o el realizador y su
asistente, para proponer soluciones y lograr la puesta en cimara; sin embargo, es importante que
sea éste quien tome las decisiones y decida el rumbo de la produccién.

Para conocer los roles en el set consulta el Manual de
Produccién de esta coleccién.
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Puesta en cdmara

|Cémo filmar una escena o acontecimiento

Ya hemos hecho el ejercicio de imaginar cémo filmar/grabar el trabajo de un artesano en su taller, Pero, si lo presentamos trabajando o junto a alguna de sus obras, se puede inferir que es artista pldstico
aplicando el lenguaje audiovisual para la narracién hemos visto que el plano detalle nos ayudaria a aunque desconozcamos su obra.

mostrar las minucias de su trabajo, a diferencia de un plano general que nos permitirfa saber dénde
realiza ese trabajo pero sin tener detalles del mismo.

Ahorabien, ademds de las cualidades estéticas de cada plano, la informacién que aporta ese plano
es fundamental y, por ello, la 0 el realizador no solo construird esos planos en funcién de la estética,
sino también elegird dénde y cémo situar la cimara para captar elementos que aporten a la narracién.

Si desconocemos el trabajo del maestro Salvador
Jaramillo, quizd en esta imagen solo veriamos el
refrato de una persona morena y con bigote de
edad adulta, pero no sabriamos que que se trata
de un artista pldstico.

En relacién a la puesta en cdmara, el trabajo de
realizacién deberd centrarse en fijar la atencién
de la o el espectador en determinados puntos
de la imagen o bien en la amplitud total de
ella. En algunos casos, su decision es fijar la
atencidn sobre un solo elemento o protagonista
dentro del cuadro, entonces opta por recursos
fotogréficos que, en trabajo coordinado con la
o el fotégrafo, pongan el acento en cierto punto
de la imagen.
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El punto de vista de la o el realizador se verd
reflejado en la construccién de los planos y en su
interés por centrar la atencién en determinados
elementos o protagonistas.

Otra opcién para narrar es la angulacién de la
cdmara. Por ejemplo, si colocamos la cimara desde
abajo, en contrapicada, para filmar a una persona,
obtendremos una imagen que la resalta del resto

de personajes u objetos, en funcién de la historia.
Quizd nuestra intencidén es destacar su maldad,
su superioridad, su labor o su historia, y por eso
11 decidimos presentarlo de esa manera.

1
\
\
¢

Enfoque selectivo

Contrapicado !
|

Los movimientos de la cdmara también son
recursos para la narracién. La o el realizador podrd
tomar decisiones como seguir el andar por la calle
de una o un protagonista; quizd decida situarse
en un punto y que la cimara se mueva sobre su
propio eje, siguiendo al personaje en un paneo o
tomar la decisién de mover la cdmara en sincronia
con el movimiento del personaje.
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Como vemos, los movimientos y angulaciones de
cdmara forman parte fundamental de la narracién
audiovisual, ellos terminan por ser decisiones
estéticas, pero también de contenido, tales como
develar 4ngulos de nuestros protagonistas, que
los hagan mirarse mds grandes o mds pequefios
e incluso podemos mover la cimara al ritmo de
los protagonistas y generar asf una sensacién muy
distinta a si la cimara se encuentra fija y solo ellos

estdn en movimiento.

Es pertinente reconocer el papel del lenguaje
audiovisual en el trabajo de realizacién, en
especial para la puesta en cdmara. Aqui se
recomienda ampliamente consultar la Guia para
la Introduccién al Lenguaje Audiovisual, donde se
encontrardn las definiciones necesarias de planos

audiovisuales, angulaciones y movimientos de
cdmara, asf como las unidades de medicién en el
audiovisual: toma, escena y secuencia.

!
I
I
I
| Travelling shot

¢ (cdmara en mano, steadycam, Dolly.)

En conclusidn, la puesta en cdmara materializa los planos propuestos en el guion técnico, que construimos
dentro de nuestro espacio filmico tomando las decisiones estéticas que requiere nuestra narracién y
componiendo nuestros planos con informacién que le ayude a la o el espectador a interpretar nuestro
producto audiovisual. Llego el momento de intervenir el espacio filmico para llevar al campo audiovisual
los elementos necesarios en la narracién de nuestra historia.
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La intervencién del espacio filmico

|Decorados y modificacién del espacio

Hemos dicho que la puesta en cdmara es la materializacién de los planos propuestos en el guion
técnico, que se concreta a partir de los emplazamientos y movimientos de cdmara, pero también en
el espacio filmico. Los planos deben representar las intenciones de la o el realizador, quien busca
reflejar en imagen y sonido aquello que quiere decir, utilizando tanto el lenguaje audiovisual como
aquellos elementos que intervienen en el espacio filmico.

Intervendremos en el espacio filmico segtn la
naturaleza de nuestra produccién: si estamos
en una produccién de ficcidn es probable que
el departamento de arte, en coordinacién con
la o el realizador, disefie la escenografia donde
sucederd la accidén y este disefio puede incidir
en la construccién integra de un espacio o solo
considerar su intervencidn.

Los elementos que conforman la construccién
de un set de grabacién, estardn determinados,
en principio, por las descripciones que propone
el guion, sin embargo, las decisiones de la o el
realizador durante la grabacién podrdn variar
esos elementos. El departamento de arte estard
listo para poner esos elementos a disposicién
de la puesta en cdmara. Recordemos que la
composicién de un plano, ademds de ser estética,
debe aportar elementos para el entendimiento
de la narracién; a estos elementos se les puede
conocer como props o utilerfa.
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Si una escena se filma en una habitacién, los elementos que se vean dardn explicacién de otros
asuntos que no sabemos de la o el protagonista, por ejemplo, si en las paredes se observan colgados
pinturas o afiches de peliculas, entonces las y los espectadores inferirdn algunos gustos de la o el
personaje y ello aportard a la mejor comprensién de su perfil.

15

En el caso de la produccién de documental, la intervencién del espacio filmico es diferente pues
no podremos construir el sez para los fines de nuestra narracién. La realidad es el escenario donde
se desarrolla nuestra produccidn, asi, si una o un protagonista nos abre las puertas de su casa
para una entrevista, buscaremos el espacio mds adecuado de la casa para realizarla; muchas veces
elegiremos el lugar en funcién de las necesidades de sonido y de luz, pero es posible que ese lugar
no contenga muchos elementos de la personalidad del o la protagonista; aquf se pone en juego la
buena relacién que el equipo de realizacién haya establecido, de suerte que podamos solicitarle
mover algunos objetos de su casa para construir el plano de la entrevista; esto incluye elementos
que nos hablen de ella o él: ciertos adornos o artesanias, los diplomas obtenidos en su profesién,
premios, fotografias familiares u obra creada.
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Coordinacién con fotografia

Toma de decisiones relacionadas con el color y el aspecto de la
luz

La puesta en cimara es un trabajo coordinado entre los departamentos de realizacién, fotografia y arte.
Ya hemos hablado de los decorados y el trabajo que realiza el departamento de arte para materializar
las necesidades estéticas y narrativas de la o el realizador, ahora es necesario ocuparnos del trabajo
coordinado con el departamento de fotografia; las decisiones sobre la composicién, laluz y el color serdn
determinantes en el resultado final de nuestra produccién, pues serdn las que primero impresionen al
espectador.

La o el realizador deber4 dar las instrucciones precisas al departamento de fotografia, es decir, debe tener
claro el tipo de iluminacién y los colores que quiere para el producto final. Estas instrucciones orientardn
al departamento de fotografia para proponer soluciones y alternativas a las necesidades de realizacién.

| Para conocer més sobre el

I departamento de fotografia,

I consultar: Manual de Fotografia
I Audiovisual.

La o el fotégrafo estard siempre cerca de la o
el realizador; conjunta y coordinadamente
construirdn los diferentes planos de la
produccién. Durante el rodaje decidirdn la
calidad de las tomas para saber si queda o se
repite y durante el proceso de postproduccién
verificardn la correccién de color de nuestra
produccién audiovisual.
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Direccionalidad y ejes de accién

Sobre las reglas esenciales para la filmacién
de escenas o acontecimientos, recordemos
que trabajamos con imdgenes en movimiento.
Los movimientos internos del cuadro, asi
como los lugares donde se emplace la cdmara
serdn determinantes para que el espectador
comprenda cabalmente nuestra narracién.

Estas reglas son:
Direccionalidad

)4

?
— — — 4 - - o

Ejes de accién

La direccionalidad tiene que ver con los movimientos y miradas de las y los protagonistas, teniendo
en cuenta que el cuadro cinematogrifico es bidimensional -se compone por alto y ancho-, podemos
identificar las siguientes posiciones dentro de él:

\
! - , .
', Estas posiciones serin determinantes para
', lao el realizador, quien deberd situar a las
. . \ .
izquierda centro derecha * ~ ylos protagonistas en alguna de ellas, con
| lafinalidad de que la o el espectador pueda
\
\
| !

comprender la narracién.

Ejemplo: si se estd grabando una conversacién entre dos protagonistas, la o el realizador deber4 tener
en cuenta que las miradas de estos deben cruzarse, es decir, uno debe estar mirando hacia la derecha y
el otro hacia la izquierda del cuadro.

|39 | MANUAL DE REALIZACION VI



También, cuando grabamos/filmamos el trayecto de una, un protagonista, debemos tomar en Por otro lado, cuando las y los protagonistas se encuentran de frente a la cimara, como puede ser en una
cuenta la direccionalidad, es decir, si camina de izquierda a derecha, en el siguiente plano deberd entrevista, es recomendable que el entrevistador (que estard fuera de cuadro) se sitde junto a la cimara
salir también de izquierda a derecha; de lo contrario parecerd que el protagonista se estd regresando. del lado contrario a donde estard el entrevistado a cuadro, de esta manera el entrevistado dirigird su
mirada y sus expresiones dentro del cuadro en diagonal, de lo contrario se podria generar confusién en
el espectador. Por ejemplo, si ve directamente al lente de la cdmara o dirige la mirada al lado contrario
de la misma (fuera de cuadro) esto solo lo podemos hacer con una intencién especifica.

El ¢je de accidn es la linea imaginaria entre dos protagonistas o entre la o el protagonista y las
acciones que realiza; esta linea se traza al centro del cuadro y cubre toda la longitud del mismo,
puede ser horizontal, diagonal o vertical en funcién de las acciones que se desarrollen en su interior;
la funcidn principal del eje de accién es mantener la direccionalidad en forma correcta, para que
el espectador comprenda la narracién de la mejor forma.

La regla del eje de accién también es conocida
como la regla de los 180 grados o media naranja, ©
porque la linea que atraviesa el cuadro nos ayuda
para colocar la cdmara en uno de los lados del eje
y asi contar con los 180 grados donde la cdmara
se puede emplazar sin perder la direccionalidad.
La ruptura de esta regla se conoce como salto
o rompimiento de €je, y que genera confusién
en el espectador. Se puede considerar como un
error elemental de la realizacidn si no se tiene
una justificacién estética o narrativa. Para pasar
al otro lado del eje de accién se requiere una
toma neutra, sobre el eje, para posteriormente
marcar el nuevo eje de accién, con el cual
debemos seguir la misma regla.
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El tiempo cinematogrdfico

|La elipsis

El tiempo en la realidad es muy distinto al tiempo cinematogréfico. Si bien hay pocos ejemplos de
peliculas donde el tiempo cinematogréfico se adecua al tiempo real, es comiin que sean tiempos
diferentes: el cine es el arte del manejo de las relaciones espacio-movimiento-tiempo. En el tiempo
cinematogrifico la cronologfa no es fundamental y por ello las acciones pueden durar mds o menos
de lo que duran en el tiempo real, a partir de los fines dramdticos y narrativos del filme; ademds,
podemos ir del presente al pasado y después al futuro.

Tarea principal de la realizadora o realizador serd intervenir el tiempo y ser capaz de acortar o
alargar acciones que le permitan narrar y provocar emociones en el espectador. Para ello contard
con herramientas temporales que se han desarrollado a lo largo de la historia del cine y, como
espectadores, hemos crecido con ellas, de suerte que forman parte de nuestra forma de ver el cine.

La elipsis cinematografica se refiere a saltos en el tiempo o en el espacio sin que el espectador pierdala
continuidad dela escena. Es una herramienta fundamental para trabajar el tiempo cinematogrifico,
principalmente en la edicién de nuestro producto audiovisual, sin embargo, la realizadora o el
realizador deberd contemplar su uso desde el inicio del proceso de produccidn, pues la narracién
se verd beneficiada o afectada por esa decisién. Las elipsis nos ayudan en cuestiones bdsicas como
ahorrar tiempo para describir una accién.

Ejemplo:

Si en la narracién uno de nuestros
protagonistas se traslada de su casa
al centro de la ciudad, quizd para
nuestros fines no sea relevante mirar a
nuestro personaje durante el trayecto
que realiza en el metro, tal vez solo
nos interese saber que el personaje se
trasladé y, quizd, que utilizé el metro,
enfonces, probablemente lo mejor seria
ver al protagonista salir de su casa y
hacer un salto en el que lo veamos
salir de la estacién del metro que se
encuentra en el centro de la ciudad.

Ejemplo:

El nacimiento de un hijo. La madre
llora emocionada mientras sostiene
a su hijo por primera vez. En detalle
vemos cémo el bebé aprieta uno
de los dedos de su madre con su
pequefia mano, el siguiente plano
puede ser el detalle de la mano de
un hombre sosteniendo la mano
de una mujer anciana en su lecho
de muerte; con este montaje de
planos podriamos no solo salfar
todos los afos que le tomé al bebé
convertirse en adulto, sino crear la
tensién dramdtica que nos haga
reflexionar sobre el paso de la vida
y cémo los roles se pueden invertir
con el tiempo.
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Otras herramientas temporales son:

Distension del tiempo o cdmara lenta Flashback y flashforward

La realizadora o el realizador se puede valer de estas herramientas para ir al pasado
(flashback) o al tuturo (flashforward) en su narracién. Probablemente esto venga
indicado en el guion y la o el realizador debe tenerlo en cuenta durante el rodaje para
cuidar la continuidad y que su uso sea efectivo en el montaje y la edicién.

La realizadora o el realizador se puede valer
de esta herramienta o recurso para alargar el
tiempo de una accién, con la finalidad de que
el espectador capture todos los detalles que le
sean posibles, por ejemplo, los cambios en la
expresion facial de una protagonista, quizéd para
la o el realizador sea relevante el cambio en el
rostro de una mujer cuando pasa de una actitud
seria a una carcajada. Si filmamos ese cambio a
velocidad normal serfan casi imperceptibles los
cambios en las expresiones faciales de la mujer,
entonces conviene utilizar la cdmara lenta para
concretar la intencidn de la realizadora o el
realizador.

Cdmara répida o Time-lapse

La realizadora o el realizador se puede valer de
esta herramienta para acortar y acelerar una
accién, cuando quizd su intencién sea capturar 25
lo que sucede en un espacio determinado

durante toda una tarde. Como serfa imposible

incluir todas esas horas en nuestro producto,

entonces recurre a acelerar la cimara para mirar

en poco tiempo los cambios que suceden en

ese espacio durante toda una tarde. El equipo

de produccién debe tener claros estos dos

ultimos casos ala hora de la preproduccién y la

produccién pues quizd se requiera una cimara

que pueda grabar a alta y baja velocidad para

lograr el efecto deseado en postproduccién.
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Tipos de continuidad

La realizadora o el realizador debe atender la continuidad o raccord, para garantizar el flujo de HOJA DE CONTINUIDAD/SCRIPT

plano a plano sin generar confusién o perder la credibilidad del espectador. Dado que el rodaje se F R@ Fecha: Productara:

X - . Din de Grabacién: Realizadora:
desarrolla toma por toma para construir los distintos planos que aparecerdn en nuestro producto ( :INE ——
audiovisual, es preciso cuidar la continuidad de los distintos factores que intervienen en la Horario:
realizacién: la iluminacién, la direccionalidad, la interpretacién de las actrices y los actores, la
posicién de objetos y el sonido, entre otros. Mombra dal

Sacvenca Flono  Toma Archive y/le Duracidn Sonido Fategrafia Ohbsarvacicnas
Time Code

Si estamos grabando una escena
donde un grupo de amigos conversa
en la sala de un departamento,
deberemos construir una serie
de planos, toma a toma, que nos
ayuden a narrar la escena en la
misma locacién. Deberemos estar

atentos a todos los factores que * Elndmero de secuencia y de plano estarin determinados por el guién técnico.
inciden en la continuidad entre

cada toma. Silaluz cambiara entre * Toma: namero de veces que se realiza cada plano.

tomas, lo mds probable es que el

espectador se confunda o pierda * Nombre de archivo y/o time code se refiere a la informacién arrojada por la cimara
credibilidad en la narracidn. durante la grabacién.

* Duracién: tiempo que llevo la toma.

* Sonido: anotaciones del sonidista y/o validacién de la toma desde la perspectiva
sonora.

* Fotografia: anotaciones del fotégrafo y/o validacién de la toma desde la perspectiva
fotogrifica.

* Observaciones: se ocupa para que el realizador haga anotaciones, precisiones,
instrucciones para postproduccién y/o valide la toma.

Los errores en la continuidad se consideran elementales, pero en muchos casos son muy visibles

y se convierten en la primera impresién del espectador sobre nuestro producto audiovisual.

Para atender esta tarea, la o el realizador se podrd apoyar en un miembro del crew conocido como
script o continuista, quien verificard que exista continuidad entre tomas, llevando consigo un
formato que facilitard a la realizadora o realizador y ala o el editor a identificar las mejores tomas con
continuidad para elegirlas en el montaje. Si no hay una persona que solo se ocupe de la continuidad,
la o el realizador se podrd apoyar en su asistente para estas tareas.
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éQué es lo mas relevante para filmar una accién?

Como hemos dicho, el guion nos ha servido como brajula de la realizacién. Si bien hemos tomado
decisiones y modificado un poco los planes durante nuestro rodaje, el guion nos ha llevado de la mano
para saber qué filmar; sin embargo, en las producciones de no ficcién o documentales no es posible
predecir en su totalidad cémo y qué filmaremos; aunque en algunos documentales la locacién y la puesta
en cdmara pueden estar muy controladas, por lo general los documentales suceden en la realidad y no
serd ficil predecir o gritar jcorte!

Situar la accién: donde sucede, se puede conocer Presentar la accién: mostrar la accién con toma
con planos o tomas de un establecimiento. ~ general, plano general de una ceremonia en uno
Ejemplos: gran plano de la Ciudad de México, ~ de los patios de Palacio Nacional.

long shot del Zécalo, full shot del Palacio Nacional.

En ocasiones, la naturaleza de nuestro documental puede tenernos a la espera de algin acontecimiento
o situacién que no se puede presagiar, entonces no habrd mucho tiempo para planificar cada plano y
repetir tomas si no han salido las cosas como deseamos. Los sucesos en la realidad pasan en un instante
y, por lo general, no se repiten, por ello debemos estar muy alertas con nuestra cimara y sonido para
registrar lo mds importante del acontecimiento, algo que sintetice lo que allf sucedid; y deberemos pensar
en aquello que resulte de interés para la o el espectador.

Desarrollo de la accién: tomas mediasy  Detalles de la accién: un plano cerrado de
completas del desarrollo de la accién, planomedio  quien habla ayudard a darle més expresividad y
de quien toma la palabra, ¢qué dice?, full shot del ~ emotividad a sus palabras; y un plano cerrado
presidium de la ceremonia, plano americano de  del publico mostrard sus reacciones ante dichas
quien continta hablando. palabras.
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¢Qué dicen los protagonistas?

| Didlogos, narraciones y entrevistas

La naturaleza de nuestra produccién determinard
los alcances del guion durante el proceso de
postproduccién, en particular en la edicién.
Si trabajamos en una produccién de ficcién es
probable que todo lo que digan las actrices y los
actores ya esté escrito desde el guion, sin embargo
enlano ficcién o documental no podemos predecir
qué nos dirdn las actrices y los actores sociales;
podremos tener una idea pero no la claridad
exacta en sus palabras, narraciones y opiniones,
por esta razén en la no ficcién o documental se
trabaja con escaletas durante el rodaje, y dejamos
la escritura del guion definitivo hasta la conclusién
del montaje.

El guion o escaleta nos ha servido como
brdjula para nuestro rodaje. Aunque es probable
que hayamos modificado algunas propuestas
o aspectos del guion durante la filmacién, nos
hemos guiado por él en nuestro proceso de
produccién. Durante la etapa de postproduccién
también es fundamental su gufa, pero en esta etapa
probablemente haremos cambios para formalizar
su escritura final.

Tanto en la ficcién como en el documental,

la palabra se convierte en otra brujula para el
montaje. Si bien en la ficcién estd ya escrito lo
que dicen actrices y actores, la o el realizador
puede condicionar su trabajo a las palabras que
pronuncia algin histrién. La puesta en cimara y
todo el proceso de montaje seguramente habrén
tomado en cuenta los textos o didlogos de las y los
protagonistas para su construccion; en cambio, en
el documental, lo que nos digan los protagonistas
nos ird permitiendo escribir el guion de la mano
de todo el proceso de montaje. La palabra nos
guiard para ir tejiendo los temas que desarrollamos
en el documental e incluso podrd condicionar o
enfatizar nuestros planos.

| 54|

Los didlogos

Son los textos que se asignan a cada personaje
en una narracién de ficcidn, las palabras que
pronunciard la actriz o el actor para darle sentido
a la misma. Generalmente estin determinados
desde el guion, donde pueden estar acompariados
por la intencién para su pronunciamiento e
interpretacion.

33

Las narraciones

La palabra también se hace presente en la voz
de un narrador con textos que pueden estar
determinados desde la escritura del guion, incluso
en la produccién documental, pero por ser un
recurso narrativo, su uso y escritura se puede
determinar después del rodaje, tal vez porque
permita anclar mejor alguna informacién en el
espectador o simplemente por una cuestién de
estilo. En ocasiones la voz del narrador puede
ser la misma de la o el realizador, como ocurre
en las producciones de documental; notables
documentalistas han convertido sus narraciones
en protagonistas y sello de su filmografia, es el caso
del cineasta chileno Patricio Guzmin.

| 55 I MANUAL DE REALIZACION VI



Las entrevistas

Es fundamental disefiar las entrevistas a partir de la informacién que vayamos obteniendo de la
investigacién, por ello se preparan guias para que el entrevistador -que en muchos casos es la realizadora
o realizador- pueda llevar la plitica de manera adecuada y obtener las respuestas por parte de las actrices
y los actores sociales; aqui entra en juego la empatia de la realizadora o el realizador con sus personajes: el
entrevistado debe sentirse cémodo, motivado y emocionado por las preguntas que se le estin planteando
y serd fundamental mostrar todo el interés y no perder atencién durante el rodaje de las entrevistas. Es
recomendable no perder contacto visual con el entrevistado.

Generalmente, la investigacién previa a la
produccién de un documental arroja muchas
preguntas, las cuales encuentran respuestas
en las entrevistas que haremos a las actrices y
actores sociales; las entrevistas son entonces un
instrumento de investigacién, pero también son
un recurso narrativo que nos brindard informacién
fundamental para darle sentido a nuestra
narracidn, es el o la realizadora quien decide si
la narracién audiovisual incluye o se basa en las
entrevistas. Un ejemplo serfan los documentales
conocidos como talking beads o cabezas parlantes,

que basan su narracién en entrevistas a cuadro.

PR® L™
CINE ocrccino conpe: '

Entrevistadera: Hora:
Nembre del proyecto:
Lugar: Camaragrafa:

La entrevistadora debe mostrarse segura y clara
Se puede estructurar la entrevista en
relacién a los temas y subtemas de la
investigacién.

€n sus preguntas.

Mantener contacto visual, poner la méxima
atencién, mostrdndose cémoda.

También es posible iniciar con
preguntas particulares, como el
conocimiento de un tema o hecho en
especifico.

Debe realizar preguntas conscisas, claras y que
muestren el interés particular en el tema.

Se puede iniciar la entrevista haciendo una breve
Es mejor dejar las preguntas personales,
emocionales y de opinién hacia el final
de la entrevista.

presentacién del fin que persigue la entrevista,
hacer la introduccién de la entrevistadora y el

equipo.

Una vez que las preguntas se hayan
agotado, se debe dar espacio a que la
entrevista agregue algo si asf lo desea.

Se pueden realizar notas breves mientras se
realiza la entrevista, pero teniendo cuidado de
no perder la atencién y el contacto visual con la
entrevistada.
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Recursos narrativos

| Alternativas en la realizacién

Ya hemos hablado de algunos recursos narrativos, las entrevistas, el narrador y el propio manejo
del lenguaje audiovisual; sin embargo, otras herramientas o elementos pueden entrar en juego. Son
alternativas de las que se vale la o el realizador con el fin de ofrecer mds informacién, o simplemente
por estilo.

Texto en pantalla

Los rétulos o intertitulos se usan generalmente
para brindar a la imagen informacién adicional,
por ejemplo, para presentar el nombre de una
persona, posicidn geogrifica, suceso donde ocurre
la accién, entre otros; también pueden servir para
organizar nuestra narracion en actos o capitulos.

Disefio sonoro

AR El sonido es primordial en nuestra narracién. Debemos tener claro el sentido que tendrd, no solo por
: \ i oy ) ) la informacién que aporte al espectador, sino también por las emociones que puede provocar. Es un
o A i /:::w' 1 2 i i Animaciones elemento narrativo crucial en nuestro producto audiovisual; los efectos de sonido, la musica, el manejo
» %9 _x';\ E-:fh-‘ e B i de los silencios y ambientes son esenciales para alcanzar buenos resultados.
Py Vil P A X o En la realizacién también podemos echar mano de
45 AN i W i : animaciones como: stop motion, dibujos animados
e : % \**,\k y grifica animada por computadora, entre otros.
i 5
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Material de archivo

En nuestro producto audiovisual podemos ocupar documentos, fotografias, videos, notas de prensa,
entre otros materiales que fueron elaborados para otros productos. En muchos casos se utilizan con la

nalidad de dar un contexto histdrico, pero hay quienes lo utilizan con fines expresivos, como en las
finalidad de d texto hist hay qui lo util fi i 1
peliculas found footage; estas peliculas se realizan solo con material recuperado, que incluso puede no
formar parte de archivos audiovisuales.
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Reescribiendo el guion

| Otros caminos y formas de lo planeado

El rodaje siempre nos trae sorpresas y no debemos extrafiarnos y mucho menos decepcionarnos si
algunas cosas no salen como las planeamos. Es preciso encontrar soluciones efectivas para llegar
al producto deseado, aunque tengamos que seguir otros caminos.

Serd deseable encontrar estos caminos alternativos durante el rodaje. Es comtn escuchar que las
cosas se arreglan en postproduccién, pero eso es una gran mentira; si bien la postproduccién nos
brinda herramientas, recursos e incluso soluciones, no es su tarea resolver lo que no se hizo bien
durante la produccién.

La realizadora o realizador deberd encontrar los recursos alternativos necesarios para no perder el
sentido de su narracidn y reescribir el guion para situar estos recursos en la historia. La reescritura
del guion es posible a partir de los cortes de edicién que hagala o el editor en coordinacién conla o
el realizador; al final de nuestro proceso de edicién debemos tener un guion reescrito que incluya

los caminos y alternativas que seguimos sin estar planeados en el guion original.

| o0 |

Finalizar la filmacidén

Tomas de respaldo, resoluciéon de problemas y terminaciéon del
rodaje

El montaje en postproduccién también puede demandar otras tareas. Quizd estemos seguros de
que el material filmado/grabado es suficiente para lograr los resultados planeados, pero el trabajo
con la o el editor nos indica que es preciso salir a grabar algo de material extra; precisamente tareas
que no estaban planeadas en el guion original y que surgen en la edicién para concretar nuestra
narracién audiovisual.

También es probable que hayamos tenido un problema no registrado con el sonido o la cdmara
durante el rodaje, pero si no es repetible la entrevista o acontecimiento donde se tuvo ese problema,
entonces serd necesario buscar soluciones durante el proceso de postproduccién, en orden a arreglar
o brindar alternativas para el uso de ese material que es fundamental para nuestra narracién.

En ocasiones, las y los realizadores se respaldan durante el rodaje con una segunda cdmara, que se
le conoce como cdmara B, y que se encarga de tomas alternativas de la accién, para brindar otra
opcién al montaje en edicién, sin embargo, debemos cuidarnos de tener material en exceso ya que
nos puede saturar y no saber qué hacer con él. Aunque lo mds recomendable es tener siempre el
material suficiente.
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Ha llegado el momento de concluir nuestro proceso de produccidn; quizd ain tengamos que
trabajar con el editor en detalles, o con otros profesionales como el encargado del disefio sonoro,
o el colorista; sin embargo, debemos cerrar la filmacién, por lo que es preciso dedicarnos solo a
pulir nuestro producto audiovisual, en el proceso de edicién y postproduccidn.

| 62 |
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