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EL CAMINO QUE SIGUE DESPUES DE TERMINAR UNA CARRERA­
PRESENTA ENCRUCIJADAS, A LO LEJOS VEMOS LOS PAISAJES 

ALGUNAS VECES SOLEADOS OTRAS NUBLADOS, PARA EXPLORAR 

LOS NECESITAMOS CONOCER LAS CONDICIONES Y TE;;ER LOS­

ELEMENTOS SUFICIENTES QUE PUEDAN AYUDARNOS A ENFREN­

TAR CUALQUIER OBSTACULO QUE SURJA A NUESTRO PASO Y -

ASI PODER SOBREVIVIR EN LA SELVA DE LA VIDA. 

PARA EJERCER LA PROFESION QUE HEMOS ELEGIDO ES PRECl 
SO ADQUIRIR LOS INSTRUMENTOS QUE LA TEORIA OFRECE. 

CONCLUIR UNA LICENCIATURA NO IMPLICA SABEinO TODO P~ 

RO SI NOS DA UNA VISION MAS CLARA DE LO QUE REALMEN­

TE DESEAMOS APRENDER Y QUE SOLO CON LA PRACTICA PO-­
DREMOS PERFECCIONAR E IRSE ACTUALIZANDO EN LAS CONS­

TANTES INNOVACIONES. 

EN LA LIC. DE LITERATURA DRAMATICA Y TEATRO EL PRO-­
GRAMA DE ESTUDIOS DE MI GENERACION 1984-1987 NO CON­
TO CON MATERIAS DE CINE Y TELEVISION POR TANTO TUVE­
LA INQUIETUD Y LA IMPERIOSA NECESIDAD DE INVESTIGAR­
EN QUE CONSISTIAN ESTOS MEDIOS DE COMUNICACION Y CO.tf 
PLEMENTAR MIS ESTUDIOS. 
PENETRE EN UN FORO DE TELEVISION DONDE SE GRABO UNA­
TELENOVELA "LO BLANCO Y LO NEGRO" ( 88/89)- PRODUC-­

CION : ERNESTO ALONSO, LO MISMO HICE EN UNA PELICULA 
"LA MUÑECA INFERNAL" (1988)- DIRECCION: RENE CARDONA 
III. ESTO ME PEMMlTIO INTRODUCIRME UN POCO AL VASTO­
CAMPO DE LA IMAGEN. 

LA TESIS "HALCONEANDO EL BALCON EN TEATRO, CINE Y T~ 

LEVISION" PLANTEA UNA lNTRODUCCION DE LOS PRINCIPIOS 
BASICOS EN LA PRODUCCION, EXPLICANDO LOS FUNDAMENTOS 
TECNICOS QUE INTERVIENEN EN SU PROCESO. 

CONSIDERO DE VITAL IMPORTANCIA QUE EL ESTUDIANTE DE-
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ARTE DRAMATICO Y TEATRO CONOZCA EN QUE CONSISTE LA -
REALIZACION ClNEHATOGRAFlCA Y TELEVISIVA. 

EL TEATRO NACIO ANTES QUE EL CINE Y ESTE ANTES QUE -

LA TELEVISION, EN L/\ ACTUALIDAD LOS TRES SE MANiflE.§_ 
TAN CON SUS PROPIOS RECURSOS, LA C~ION Q~E SE PUEDA­

DAR ENTRE ELLOS NO RESTA CUALIDADES A NINGUNO NI LO­
GRAN REEMPLAZARSE, CADA UNO POR SJ SOLO INTEGRA UN -

MUNDO DE POSIBILIDADES DENTRO DEL ARTE. 
EL TEATRO CONSERVA SU ESENCIA EN EL ACTOR QUE DIARIA 

MENTE VIVE SU PAPEL CREANDO SU ESPACIO Y SU TIEMPO. 

EL CINE Y LA TELEVISION SE DESPLAZAN EN EL ESPACIO -

CON IMAGENES, LA ACCION TIENE POR DECORADO MUCHOS LQ 
GARES, MULTITUD DE PERSONAS Y SITIOS HERMOSOS DE --­
NUESTRA NATURALEZA; PUEDEN TAMBIEN LLEVARNOS A OTROS 
PLANETAS Y CREAR LA ILUSION DE LO INFINITO O DE PRO­

FUNDIDADES ABISMALES. 

EL CINE Y LA TELEVISION SON ARTES DE NUESTRO TIEMPO­
QUE LLEGAN A LAS MASAS EN PROPORCIONES DIFERENTES DA 
DO A QUE LA T.V. ALCANZA NIVELES ENORMES DE AUDIEN-­
CIA POR SU TECNICA ELECTRONICA DE DIFUSION. 

EL CINE ES UNA INDUSTRIA Y L/\ PELICULA UNA MERCANCIA 
QUE PROPORCIONA INGRESOS A SU PRODUCTOR, DISTRIBUI-­
·noR y EXHIBIDOR. 

PARA CREAR UNA PELICULA SE NECESITAN TECNICOS, EQUI­
PO DE INSTALACION Y DEMAS ELEMENTOS QUE LE PERMITAN­
REALIZAR SU LABOR. 

EL CINE SE EXPRESA ATRAVES DE IMAGENES INTERPUESTAS­
( FUNDIDOS, ENCADENADOS Y SOBREIMPRESIONES). 

LA DIFERENCIA RADICAL ENTRE EL CINE Y LA TELEVISION­

SON LOS SISTEMAS DE GRABACION, REPRODUCCION Y DIFU--



SION DE SUS CONTENIDOS. 

EL PROCESO DEL CINE SE BASA EN TECNICAS FOTOQUIMICAS 
Y EL VIDEO EN ELECTRONICAS QUE PROPORCIONAN INSTANT! 

NEIDAD E INMEDIATEZ, POR EJEMPLO: TENEMOS LAS TRANS­
MISIONES EN VTVO Y EN DIRECTO, MATERIAL AUDIOVISUAL­

EXCLUSTVO DE LA T.V. 

ENTRE LAS DESVENTAJAS DEL CINE FRENTE AL VIDEO ES 
QUE PRESENTA UN MAYOR VOLUMEN Y PESO DEL MATERIAL DE 

IMPRESION EN ROLLOS DE PELICULA VIRGEN. 
OTRA DESVENTAJA DEL CINE ES EL GRABAR EL SONIDO EN -
CINTA SEPARADA GENERALMENTE DE 6.25 MM. Y TENERLO 
QUE AJUSTAR AL DE LA BANDA DE SONIDO E IMAGEN. 

LA TELEVISION A SU VEZ TIENE LA DESVENTAJA EN LA E-­
MULSION FOTOSENSIBLE A LOS IMPACTOS DE LA LUZ QOE ES 
MAS COMPLEJA Y MATIZADA EN EL CINE. 

EL TAMAAO REDUCIDO DE LA PANTALLA DE T.V. COMPARADA­
CON LA PANTALLA GIGANTE DEL CINE HACE QUE LA LECTURA 
DE SU IMAGEN SEA MAS RAPIDA QUE LA DEL CINE: UN PLA­
NO DE LA MISMA DURACION PARECERA MUCHO MAS CORTO EN­
LA GRAN PANTALLA YA QUE DEMANDA ~AS TIEMPO PARA SU -

COMPRENSION VISUAL, LOS PLANOS MUY LARGOS PARECERAN­
ETERNOS EN TELEVISION, POR ESO ES ACONSEJABLE EN T.V. 
LA UTILIZACION DE PLANOS MEDIOS Y PRIMEROS PLANOS. 

EL LENGUAJE CINEHATOGRAFICO ES COMPARADO CON EL TELi 
VISIVO PORQUE EN LOS DOS HAY ENCUADRES, MOVIMIENTOS­
DE CAMARA, EJES DE ACCION, PROFUNDIDAD DE CAMPO, RI! 
MO Y CONTINUIDAD. 

ES EVIDENTE QUE LA CURIOSIDAD Y EL DESEO DE APRENDER 

CONDUZCAN AL LECTOR A ENFOCAR SU PROPIA TECNICA EN -
LA PRACTICA POSTERIOR DE LO QUE DECIDA HACER, PERO -
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Sl POR ACASO DESEARA INCURSIONAR EN LA RAMA DE PRO­
DUCCION, ESTA TESIS VA CON LA FINALIDAD DE PROPOR-­

CIONARLE UN TEXTO QUE APOYE SU LABOR PROFESIONAL. 
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El cine filma y la televisi6n graba, esta diferenciaci6n es -

básica hablando en términos técnicos porque no es lo mismo peli 

cula a cinta de video. 

' 
La velocidad normal de filmaci6n es de veinticuatro imágenes-

por segundo y la velocidad de grabaci6n es de treinta imágenes-

por segundo. 

Los formatos de las películas son diversos según su ancho: 

Los más usuales son los de 8, 16, 35 y 70 milímetros. El 8 y-

el Super 8 son los formatos utilizados por aficionados. 

El 16 mm, se utiliza para proyectar películas en televisi6n,-

se pueden realizar documentales y films de ficci6n. 

El de 35mm, es el formato usual de la cinematografía profesi~ 

nal; el tamafio del cuadro permite proyecciones de grandes dimeil 

siones sin excesiva visualizaci6n del grano de la emulsi6h. Per 

mite un tamaño adecuado de la banda sonora, para una correcta -

transcripci6n 6ptica del sonido. 

El de 70mm, se utiliza para pantallas gigantescas, grandes e~ 

pectáculos; lleva varias bandas de sonido, lo que permite mayor 

fidelidad y complejo~ efectos sonoros. 

La cámara de cine tiene un espacio reservado al rollo de peli 

cula virgen, un mecanismo de arrastre que la lleva frente a la-

abertura donde se produce la exposici6n, un sistema 6ptico que-

lleva la imagen exterior a la superficie de la emulsi6n, y un -

espacio donde se enrolla la película ya impresa. 

Al entrar a un estudio de televisi6n encontramos lo siguiente: 
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MONITOR DE ESTUDIO: Aparecen las imágenes que el director 

técnico decida proyectar así como la imagen de cualquier cámara 

LUZ DE PISO: Está montada sobre ruedas para trasladarla f! 

cilmente, es recomendable poner una sefial en el piso cuando ya 

esté bien situada al igual que un peso para qu~ no se mueva. 

EL MICROFONO BOOM: Es un micr6fono que se maneja a través 

del operador del Boom, puede conducirlo según se necesite en la 

escena. El operador se sube en una plataforma desde donde domi­

na los movimientos de actores. 

LA CABINA DE CONTROL: Cuarto donde se lleva todo el con--­

trol del estudio. 

ILUMINACION COLGADA: La mayor parte del alumbrado de un e~ 

tudio se halla colgado de una parrilla que se encuentra en el -

techo. 

PARRILLA DE ILUMINACION: Es un resistente marco de metal -

suspendido en el techo del estudio de donde se cuelgan las lu-­

ces y en algunas ocasiones con la autorización del jefe de ilu­

minación otros artefactos técnicos o escenográficos. ( Todas -­

las luces colgadas deben tener dos tirantes de seguridad para -

detenerlas en caso de que el amarre de la luz principal cayera) 

El personal de la cabi~a de control tiene comunicación a través 

de audífonos y micrófonos con los camarógrafos, el encargado -­

del boom y el jefe de piso. 

El personal de la cabina de control está integrado por los si 
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guientes: 

DIRECTOR DE ESCENA: Después de haber ensayado con los acto 

res, obse~va en monitores y da sus instrucciones por medio del 

apuntador electr6nico, que los actores traen colocado en el oí­

do. 

ASISTENTE DE DIRECCION: Está a un lado del director de es­

cena, checa las indicaciones dadas con las líneas del script, -

debe estar muy atento en las acotaciones establecidas. 

DIRECTOR DE CAMARAS: Se encarga de aforar con las cámaras 

la escena y la intenci6n de la misma, cuidando la expresi6n de 

los actores en los momentos climáticos. Su funci6n es muy impo~ 

tante para la calidad del programa. 

JEFE DE ILUMINACION: En él recae una de las responsabilid~ 

des más delicadas, con lujo de detalle debe revisar toda el á-­

rea de trabajo y cuidar los mov, de los actores para que no fa­

lle la escena a falta de luz o exceso de la misma. 

CONDUCTOR DE ESCENA: Una de las personas más importantes -

en la realizaci6n del trabajo artístico~ se ocupa de dar las l! 

neas, reacciones y movimientos a los actores, es el amo y señor 

del apuntador electr6nico. 

CONTINUISTA:11e~a el orden de las escenas grabadas y por 

grabar, tiene que supervisar perfectamente el decorado, el ves­

tuario, la colocaci6n escénica, la iluminacion, los pequeños d~ 
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talles que podrian aruinar la escena, la utileria en fin toda 

la continuidad de la telenovela. 

OPERADOR DE SONIDO: Es el responsable de la producción so­
) 

nora en el estudio. Trabajando con él está el operador de las -

tornamesas y grabadoras de audio, encargado de poner las cintas 

en la producción. 

SWITCHER: Es el operador del MIXER, quien recibe instruc--·· 

cienes del director de cámaras sobre como, cuando y donde caro--

biar de cámara. 

LA CAMARA: Montada en un pedestal movible puede ir de un 

lado a otro, controlando su dirección con el volante ( RING - -

STEER' ). 

Cuando no se utiliza es asegurada con la cabeza rígida; para 

moverla hay que darle vuelta a dos pequeñas palanquitas y sol--

tardos cadenas de seguridad. Sosteniendo la manija de~pannings• 

la cámara puede ser orientada en cualquier dirección, 

Dándole vuelta a la manija combinadora de lentes (LENS CHANGE 

HANDLE), ~a torreta podrá moverse libremente, esto permite que 

cualquiera de los cuatro lentes pueda ser usado rápida y fácil-

mente. 

J 
Generalmente hay cuatro lentes en la torreta (TURRET) cada u-

no cubre un ángulo de vista diferente: 92, 14g, 24g y 35g 

En la parte posterior de la cámara se encuentra el VIEWFINGER 
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y debajo de este hay un indicador de lentes luminosO'.' (LENS INDJ_ 

CADOR LIGHTS), que señala el lente que se está usando en ese mo 

mento. La cámara enfoca moviendo la perilla de foco (FOCUS 

CAPSTAN), qu~ se halla a mano derecha. 

La cámara se puede acondicionar también con lentes ZOOM, que 

ofrecen continuas variaciones de Sª a 46ª, ángulos medidos hori 

zontalmente. 

El cable de la cámara constituye un enlace electrónico con la 

cabina de control. Cada cámara tiene un n6mero, cuando alguna~­

es seleccionada se enciende una luz roja que indica a todos que 

está en el aire. 

Las cámaras de televisión, sin importar tamaño o tipo, trab!!,-

jan sobre un principio básico : La conversión de una imagen óp­

tica, formada por energia luminosa a una señal eléctrica, la --

cual será transmitida pare ser reconvertida en una imagen pro--

yectada en la pantalla. 

Todas las cámaras de televisión cuentan con un "monitor de --

video" que es una pantalla pequeña de entre 3 y 9 pulgadas de -

diámetro, cuya función es mostrar constantemente lo que esta f~ 

tografiando la imagen, el camarógrafo se tiene que enfocar, 

encuadrar y crear la composición que el director de cámaras in-

dice. 

Las cámaras de estudio difieren con las de locación en tamaño 

, peso. 

La técnica moderna ha permitido la creación de pequeñas cáma-
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ras, de fácil manejo y liviano_peso, hay dos tipos de cámaras -

portátiles: 

-Las de mano o montura de hombro; que operan generalmente en-
-, 

conjunto con una videocasetera, alimentada por bate,r{a o corr.ie!!_ 

te directa, su peso es de 4 a 12 kilos, tienen sistema de oper~ 

ci6n automática. 

-Las cámaras convertibles, son muy versátiles, pueden operar-

como cámaras de estudio montadas en tripie o como cámaras de --

montura de hombro, manteniendo constante calidad de imagen, son 

utilizadas para comerciales, números musicales y locaciones. 
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TORRETA 

Luz 
(Cue 

volante 
( ring steer) 

(viewfinder). 

indicador luminoso de •• 
lentes ••.•..•••.••.••• 

clave de 
light¡ 

manija cambiadora de lentes~ 
(lens change handle) 

la señal d~ estar en el aire 

palanca para 
mover la cámara 
vertica~ u hori­
zon'talmen te. 

(panning handle) 
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CAMARA DE CINE 

CAMARAS PORTATILES PARA LOCACION 

CÁMARA T.V. MONTURA DE CAMARA DE TRIPIE 

HOMBRO 



switcher 

cabina del apuntador 
electr6nico 

• consola de audio 

~I 
1 

~DDIOldOI 
' l 

Director de 
iluminaci6n 

·l~Cl 
~~ 

Director de Asist~bte de Director de 
cámaras director escena 

· de escena 

CABINA DE TELEVISION 
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Teatro y escenario: 

La parte que separa al público del escenario se llama emboca-

dura, la estructura de este hueco es la boca de escena, los es-

pacios fuera del escenario son las alas u hombros. La que está 

a la derecha mirando al público, se llama -ALA derecha y la -~ 

otra -ALA izquierda. Aquí están situados la salida hacia los -

camerinos, la puerta de entrada de materiales, a través de la-

cual es traído y retirado el decorado; también una puerta de un 

cuarto para utilería, un puesto de control, el sistema de con--

trapesos, si el escenario está equipado con éllos. Monte de -

decoraciones, utilería, aparatos de iluminaci6n, dispositivos -

de seguridad, un reloj y el pupitre desde donde el jefe de ese~ 

na, o traspunte, imparte sus indicaciones. El piso del escena--

río es de tablas de madera blanda, comúnmente de abeto o pino -

amarillo machiembradas, colocadas paralelamente al proscenio, -

éste se halla atravesado por trampas que se abren sobre los fo-

sos para permitir el uso de escaleras hundibles y artefactos si 

milares y, en general, está cubierto durante la representaci6n­

por una gran lona bien impermeabilizada llamada tapete. Las ca~ 

dilejas están colocadas a lo largo del borde del escenario pr6-

ximo al público. 

En la parte alta del espacio del escenario, conocido como las 

"alturas", está la parrilla, que es una esiruclura de acero o -
V 

de madera de viguetas separadas colocada de 1.50 m a 3 m debajo 

del techo y de 12 m a 30 m o más sobre el escenario, extendido-

sobre la superficie del mismo. De esta estructura están suspen-
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didos todos los decorados colgantes tales como telones y bam­

balinas, así como algunos equipos de iluminaci6n. A cada tro­

zo colgante se le colocan juegos de cuerdas pasadas por las. -

poleas de la parrilla y descendidas hasta el puente de ma~io­

bra donde son atadas a una doble fila de clavijas llamada cla 

vijero. 

Volviendo a la boca de escena, los dos bastidores perpendic~ 

lares y movibles que ocultan al público los espacios a cada -

lado, entre bordes del frente de un decorado y el borde de la 

boca de escena, son los arlequines. Estos, juntamente con la­

franja horizontal llamada bambalin6n, en muchas ocasiones sim 

ple banda oscura o cenefa drapeada suspendida entre la boca -

de escena y los arlequines, forman la embocadura regulable. -

El tel6n de actos o tel6n de boca cierra la abertura del esce 

nario entre la boca de escena y la embocadura regulable. En -

los escenarios más grandes el tel6n de boca es de "caída'' o -

"a la italiana", suspendido de la parrilla y aparejado, equi­

librado y operado por una cuerda sin fin, siguiendo-el ptin6! 

pio general del sistema de contrapesos. 
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C A P I T U L O II 

PRODUCCION 

TELEVISION .•...... 



Las ideas para la creaci6n de un programa deben presentarse -

en lo que se conoce como "Primer tratamiento" un pequeño resu-­

men de la idea, el público al que va dirigido, el tipo de pro-­

ducci6n que requiere con su justificaci6n. 

Hay que hacer un presupuesto tentativo que desglose cada una 

de las áreas de preproducci6n, producci6n y postproducci6n que 

estarán involucradas en la realizaci6n. 

Es conveniente calcular con la mayor exactitud posible la ca~ 

tidad de horas que serán utili~adas para cada una de las etapas 

asi como el tipo de facilidades técnicas y humanas por cuanto -

tiempo, esto se multiplica por el costo individual y se obtiene 

el presupuesto acertado. 

Los presupuestos se dividen en dos secciones básicas: 

- Productor y personal de producci6n (Directores, asistentes, 

etc. ) 

- Escritor y libretista; se le paga al escritor por un argu-­

mento y luego se contrata a un libretista que desarrolla la 

idea y escriba los scripts para cada uno de los capitulas. 

En esta secci6n se incluye al editor literario o cprrector 

de estilo. 

- Actores, modelos, extras, etc .•• 

Música, que incluye los derechos de autor si se hace espe-­

cialmente para el programa. 

Oficinas, servicios secretariales, servicio de copiado, etc 

Materiales de inserto como película de archivo si se necesi 
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tara y gastos misceláneos. 

La segunda subdivisi6n se compone de la siguiente manera: 

- Foro y técnicos, comprende todas las facilidades y máqulnas 

necesarias, así como el personal para operarlas, 

- Director de iluminaci6n, director de cámaras. 

- Escen6grafo, diseñador gráfico, diseñador de vestuario. 

- Escenografía, vestuario, gráficos, utileria, mobiliario, 

etc •.• 

- Edici6n, material: Videotapes, editor, musicalizador, mate-

rial: cintas, cassettes. 

- Efectos especiales, transportaci6n, locaci6n, comida y ala-

jamiento, misceláneos. 

El director de arte plantea su idea de la escenografía, esti-

ma los costos, junto al jefe de utilería se encarga de ere.ar un 

ambiente. 

El director de arte o escen6grafo siempre debe presentar una 

planta de piso, un diseño de la escenografía y un alzamiento: -

Vista frontal de la escenografía. 

La persona encargada de maquillaje y peinados decide lo que -

se necesite según la atm6sfera y ambiente del programa. 

~ 
El diseñador de vestuario, revisa el género y la época de la 

trama y en coordinaci6n con el productor y director seleccionan 

el indicado. 

18 



El musicalizador plantea las necesidades de música ambiental, 

puentes, aperturas y salidas. Se pone de acuerdo con el ingeni~ 

ro de sonido. 

Dentro de toda esta labor existe una persona que aparte de p~ 

ner orden y coordinar a los elementos del foro, imprime gran ~­

energía cargando el ambiente de trabajo de cordialidad y armo-­

nía, esa persona es el Jefe de Piso o Floor Manager, entre las-

cosas que realiza, estl el supervisar minuciosamente lo que su-

ceda en el foro y en la locaci6n, es el enlace entre el cuarto­

de control con el staff técnico y talento artístico. Certifica_ 

el tiempo efectivo de las escenas con su cron6metro, anota las­

tomas que se hacen en el script, marca "CUES" de entrada para -

música ambiental y efectos de sonido, lleva el registro de las­

ediciones y efectos a realizar en Post-producci6n. 

Ordena la repetici6n de algún segmento si no qued6 de acuerdo 

a lo establecido, Se asegura que las puertas del foro estén ce­

rradas y da la orden de" Se graba ••• CINCO, CUATRO, TRES, DOS 

" 

Siempre se debe checar el material grabado para asegurarse -­

que no tiene rayas o cualquier otro defecto. 

q POST~PRODUCCION: Después de la grabaci6n hay que editar y así 

unir las secuencias que se graban sin el orden original de la -

~ 
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historia, el editor quita las partes que no funcionan y mete -­

efectos especiales que no hayan sido hechos en el estudio como­

disolvencias, cámaras lentas, congelamiento de imagen, etc •.• -

En esta etapa se puede regrabar el audio y musicalizarlo. 

El proceso de edición es también en donde se somete al pro-­

grama a los requisitos técnicos de tiempo exacto convenido por -

eT-·ca·n:al 'de televisión que lo transmita, comerciales, la entl:-a­

da y salidá de los créditos. 

Q 
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La buena organizaci6n de un trabajo hacen de los hilos de la 

creaci6n un tejido acorde con la idea del dircclor v colabora-­

ci6n actoral, sustcnLado por un equipo t6cnicu que desarrolla -

su respectiva res¡1cnsDLill<lud para lle~¡1r J un 1·esult~t~lu tinnl: 

el estreno y demás representaciones anee un p~bl1co que puede -

gustarle o no el trabajo. 

El proceso de dar vida esc6nica u una obra comienzo cuando -

se reunen todas las piezas necesarias entre ¿1rtJstas y tbcnicos 

El equipo de personal directivo dl' la prDc!ucción est:1 forma­

d o por: 

ESCENOGRAFO: Uehl' ponerse de acuerdo con el J1rcctor sobre -

los requerimientos de la obra, el tipo de escenario, el estilo­

el presupueslo, el personal disponiblr v el L1cmpu que se cuen­

ta para prepararlo todo. 

Los decorados dependen de la interpretac ié>11 que 5,• Je de a la 

obra, cada director plantea su idea; proporc1unur el ambiente -

para la acción, definir niveles v ?.ona;; d<.' actuación para el em 

plazamiento de la obra. 

El escenógrafo a su vez tiene que precisar eslu basAndose en­

sus planos de construcción y elevaci6n de los mismos. 

El personal 4ue supervice la construcci6n t&cnica y pintura-

de los decorados 

to del escenario 

accesorios puede supervisar el funcionamien­

sus cambios durancc la representación. 

Toda escenograf lu exige una serie de clemencus destinados a­

ser usados por los actores y a vestir el decorado. Todo el con­

junto toma por nombre "atreceria". 
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Se 1 e 11 a m n 11 u t :i le ría" a l o t; mu e Lle s y o ti .1 e• L c1 s de m a y u r v u l u 

m é n y ''a e e es o r i os 11 
ü 1 os ú t i 1 es , adorno;..; 

p.1.ementnrios d<.· 1a decorl1ci..ón y ambicntuc1éi1: dcl escen.:?ri(J 

del ves tu ar j o e o m prendiendo la 11 u t i l L1 r í Ll u t, rn n n c1 ( l ci que lo>'-

actore::; l lt·vu11 1J Luman c..!t.·1 decorado 

La utilerL:i 1 u s a e e es o r i os' e:; t ó n li a 1 u L 1 e u~; t. o d j <i de un a -

pe r son u que j un t <J e o ri e 1 di re e Lo r de ti l' li t..1 e '~' r un ~1 l 1 s L ~1 de t. a 1 l d -

da de todo lo que se inc lui rú en cj 1 i br(1 d1· i anuntador par<:i -­

pro por e ion ar copias él J u ti.le ro , es c. en ó gr :1 1 " , :; » i s ten t e d l' d i re· e 

ción v al encargado del vcstunriu. 

El creador del vestuario l'S otr;1 de· L1"" P.1rtc•; que tícnl'n 

gran í m por tan e i a en 1 a pro d u e e i ó n 1 1 d ve !i t i m t1 n La m os t r ü r ú e l e¿.¡ 

r á c ter del personaje , su función en 1 ;1 ar e J •" 1: 

interpretación. 

ci esUJo de lu 

El diseí1ador cuenta n su vez con un grup,· tlt· pcrsonn:-; quL· ll·\-

ayudan a confeccionar los trajes, ¿¡Juunu;c '''" l'l lo~ pueden encar 

garse de ayudar a los actores a camb1;irec· .1nt ,.,, 

representaciones. 

duranLc las -

La caracterización du los actore~ t!eliv ~'""I supervisnda tanto 

por el director como por el disefiador; tod~s las caracterizacio 

ues deben armonizarse con el decorado, l.1 i l"uminaci.ón, su in ten 

sida d y c o 1 o r • Tiene que presenta r di s l' íw ,, d ,. 1 os trajes con in 

dicaci6n delas variaciones de color. ~n pruurama de trabajo, in 

cluyendu las citas con los actores parJ l"' to~a d~ medidas. Des 

pu&s har~ una lista completa de los acccs11r1os complementarios, 

disefios o fotografias de las cornctcrizé!t1ones. 
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Finulmentc el presupuesto para esto, 

El iluminador debe compeneLrarse con la pueslu en escena pa­

ra que su emplazamiento dontro <lol decoradu le sehelc que areas 

merecen especial cuidudo segó11 los momentos culminantes o can1-­

bios de situaci6n. 

La i l u mi n u e i ó n y e: l d e e o ro d o rl (""' b i:• n se r ¡1 l cJ 11 e u d os s 1 mu l L :J 11 e a -

me n t e , a d e rr. él :::. d t~ d Ll r v i s i. b i 1 ·i d ad a l e ~; e e n ü r .i o s (_' e o n s i d e r a n l a ~ 

zonas d P a et u él e i 6 n i rn ¡i o r tan tes d l' en da es e en .1 , l os e 1 e e L u s q u u -

se desean produc·ir rcc:Jcn sobre la lu;·., 1o~ Lamhios qne se rf:'-­

gistren e11 el e.scenéJrin los rem¿_irCit dandi, e! ! uriu 1 rnocln \. atmó:--

fera precisando los Llempos de la Qttiór., t:n ! in Lodo.' lo;, cfcc 

tos que se pueden dar son muv extenso~ siempre coordinados con­

la interpreteci6n del director. 

El asistente del director asume' un" de Li~ nn1vores responsa­

bilidades, suverv1sa el buC'n funcionamient" dt· todo mecantsmo -

t~cnico duranlc lus [unciones. 

Tiene que u sis t 1 r a 1 es e en ó gr a fe> en l '"' t r .11.> ;ij os el C' pre p a ni -

e i ó n , m o n ta j e y· e n s a y o . ti a ne j a e l 1 t b re l 11 t ¿, e r: 1 e o d o n d t.' \' e n d r fJ. -

incluido el registro completo de la puest.1 ''" ('St.:enu, mcnim1en­

t os , p 1 anos e 11 planta de l os d eco r ad o" , l i s l '"' d P u ti le ría v a~ 

cesorios, plan de iluminaci6n, el cuadru d•· ensavos, un sumario 

del presupuesto. 

El encargado de sonido v efecc0. espcc1ule~ debe tener bien­

definidos los momentos de entrada v sulid.1. 

El administrador de empresa tendr~ qu~ presentar lo campafia­

complet~. de publicidad, el manejo de le; ,·ent.i de entradas, la -
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edición del programH con la relacl6n de lo~ cr~ditos estabJecl-

dos el presupuesto. 

En la sala del teatro debe haber cspeci"l cuidado con la tem 

peratura, el pGblico es B quien se dirige el espcct~culo por --

tanto tlesdf.' Ja venLa de boleto~.; ha·; q1¡c· c.mtic1.;11 .i tile11tit1r}(1 cu~i 

respeto y proporcionarle comodidad \' seguridad. El personal c•r1-

cargado de surtir boletos ;:i taquilL1 dcbl' clreec1r las entrndas -

en cada función; el responsable de sala t1en~ que supervisar a­

las acomodadoras, proveer Jos programas .sui ic1t•r1te~~ \' que la s;: 

la sea abierta a la hora indicada. 
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En lo producción de largometrajes se utilizan entre veinte v 

treinta personas : Director y sus asistentes, director de foto­

grafin, cameramen y ayudantes, director de producci6n v su equi 

po, oper<Jdorcs de sonido,compaginadores, esceriógrafos1 uLiJeros 

modistas, maquillistas, electricistas, etc ... 

El orden amiento gen era 1 , el plan de t r a b a _]'í d in r i o , l a con s ~ 

__ e u e i ó n de el e r.lC ~tos y m3 ter .l ci les, t. l roda.~ l , e Le. • .. i :;-1 ;:. l i e~ ¡·1 -

una división <le trabajo centralizada en dos grupos: El <le pro--

ducción el de dirección. 

L<1 producción establece una eslrnte~ia pri1ct1c<1 de la filma­

ción, basada en las necesidades de la película v las posibilid~ 

des cconómicns disponibles. 

La dirección asume la realización técnica 1· artística, de -­

acuerdo al plan de trabajo elaborado con¡untamcnte con Ja pro-­

ducción. 

Una vez establecidos un presupuesto 1· un ;dan de crabaj(¡, el 

equipo de producci6n, trata de e•itnr que<:! rodaje gaste més -

dinero del esti.pulado o més tiempo d.:l f 1 JL!dlí. 

Las personas m6s importantes en la realización de un film son 

las sigui.entes: 

-Director: responsable de la totalidad de la pelicula. Crea­

dor o colaborador en el argumento cinematogréfico. Planea y re­

dacta el encuadre. 

-Asistente de dirección: Es responsable de la buena marcha -
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del rodaje, prepara los elemenLos necesarios, desglosu los deco 

radas v lugares de filmaci6n y el plan de Lrabajo diario. 

-Encargado de fotografia y cémara: Se ocupo de la ilumina--­

ción, la composicit1n ele las imagenes en cornú11 acuerdo con el d·i 

rector. 

-Asistente de fotografin: Ayuda a Jus desplaz~mientos de cd-

m a r a , u 1 m a ne j o d r~ 1 f o e o , a J a d i s t r i b u e i <'> ri d 1.· l u e e s elemenLos 

eléctricos. Diariamente registra el movim1entu de la pellcula -

desglosando toma por toma. 

_Script Supervisor: Es una de las responsohilidades con m6s­

riesgo de error;" direrencia de la conLinuista de, Lclevisi6n,-· 

la script supervisora tiene que valerse de cuanto recurso efec­

tivo enc11entre par" tomar a la perfección todü~ los detalles en 

el desarrollo del film. 

En te 1 e visión se tiene la venta.la de l \' l o t.! ( 1 i.i l e u <..i 1 s t! re e~ 

rre inmedintamente, n1icntras que er1 el cin~ s6lt1 ¡>uede basar~e­

en las notas realizadas y de fotografías tomnciits e11 cada escenu, 

si la scripL se equivoca, la pelicula queda mu!. 

Generalmente estos puestos son desempefiados por mujeres, la­

raz6n no se especifico claramente pero seg6n las opiniones de -

la rama artistica es porque las mujeres suelen ser més det~llis 

tas y observadoras. 

El paso a seguir es el armado de la µellcula y mucho depende 

de las anota e i o 11 es que: 1 c:1 ser i p t hizo de to d n :.:· las es e en as ; e 1 -

editor checa cada reporte con la imagen qu~ esta numerada por -
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buena o defectuosa, segón las indicaciones del script: 

- Reunir los trozos de que se compone la pelicula 

Elaborar la linea de desarrollo temporal de una acción o -

concepto. 

- SELECClO~AR Y S!~TET!ZAR LO~ MOMESToc MA~ SIG~!F!CATlVO~ 

DESCARTANDO LOS SUPERFLllOS, DAR RlTMO Y ORDENAMIENTO ADE -

CLIADO. 

Utilizar las posibilidades expresivas de Ju sucesi6n yux 

taposici6n de las distintas tomas. 



C A P I T U L O III 

ESCENOGRAFIA 

TELEVISION ··•····• 



Dentro del foro deben de haber áreas libres para la circula-­

ción del personal y movimientos escenográficos debido al gran -

n6mero de elementos que la componen (Utileria, muebles, paneles 

escaleras, construcciones de madera, cortinas, etc.) 

No deben existir cables sueltos en el piso, líquidos que pue­

dan hacerlo resbaloso o que puedan provocar un corto circuito, 

ni cosas punzantes o cortantes. 

Son cuatro funciones básicas para disefiar una escenografía: 

1) Crear el fondo y el ambiente físico en el cual trabajarán 

los actores. 

2) Fijar el tiempo y el lugar de la escena, así como su carác 

ter, puede reflejar un estado de ánimo, enfatizando cier-­

tos elementos físicos utilizados en la construcción del -­

set, conQJ la altura de las paredes de una casa, el mate--­

rial del que están construidos y utilería que la rodean. 

3) Crear un estilo que la caracterice dándole una unidad vi-­

sual. 

4) Funcionar como una totalidad del script. 

En televisión la escenografía funciona a través de la cámara. 

Hay que eliminar cualquier objeto que esté de más •• 

La televisión es dimensional, por eso se utilizan lineas de 

perspectiva, con finalidad de sugerir la tercera dimensión. 

Al disefiar la escenografía hay que tener en cuenta el color -

Y el contrnste, se debe evitar el-uso de tonos sumamente blan--
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cos o negros en un solo tono, es recomendable hacer contrastes 

en la escala de grises. 

Los colores altamente saturados se deben evitar (rojos, nara~ 

jas y magentas). El color de la escenografía debe estar coordi­

nado con el del vestuario. 

Los tonos pastel y matices de azul y gris son muy apropiados 

para escenografía. Las superficies brillantes como mesas, mue-­

bles, marcos, etc., deber ser opacados con una pistola de aire 

y barnices opacos. 

La base de la construcci6n de la escenografía se le llama - -

"FLAT" que es un marco de madera cubierto de papel, de tela o -

de madera, con medidas convencionales y que trabaja como eleme~ 

to modular con el cual se pueden construir fondos de cualquier 

altura o ancho. 

Estos "FLATS'' se combinan con las llamadas "Unidades Arquite~ 

t6nicas" que son: puertas, ventanas, escaleras, techos, arcos, 

pilares, etc., construidos de madera. En forma de unidades ind~ 

pendientes, combinables e intercambiables entre sí. Existen ad~ 

más las "Unidades auxiliares" que comprenden: Lámparas de calle 

buzones, fuentes, estatuas, bardas, rejas, etc .•. Otro elemento 

sumamente utilizado son las tribunas o plataformas, las cuales 

se construyen con la finalidad de crear un piso elevado cuando 

la cámara necesite hacer tomas a nivel de suelo. 

EL CICLORAMA: Es una tela de tejido fino, sin costuras que e~ 
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tá situada alrededor de toda la orilla del estudio suspendida -

de un riel, en forma de U, creando la sensación de infinito. 

PERFILES: Son piezas de madera o cartón que simulan la forma 

o perfil de un objeto y están sostenidos por una estructura muy 

sencilla de madera. 

CORTINAS: Son todas aquellas telas que se encuentran en un es 

tudio de televisión para vestir un set. Se debe evitar el uso -

de cortinas con pequeños diseños: Flores,cuadros, rayas horizo~ 

tales o verticales. Lascortinas deben mantenerse limpias y sin 

arrug9s pues pueden mancharlas y esto se realza en televisión. 

El piso de un estudio de televisión es de linoleum o de baldo 

sa, pueden ser pintados, cubiertos con papel, 

LOS ES)EJOS: Permiten la realización de tomas difíciles, se u 

tilizan para dar la sensación de mayor amplitud. 

UTILERIA: Todo aquello que sea utilizado para crear una at--

mósfera ambiental, ceniceros, libros, adornos, discos, cuadros, 

etc ••. La utilería de mano, es lo que usan los actores: para---

guas, cigarros, pistolas, periódicos, comida, bebidas, etc ••. 

MOBILIARIO: Debe ser durable y bien construido, de materiales 

resistentes. Además de verse bien en cámara no deber ser ni muy 

claros ni muy oscuros, ni tener tapices llamativos ni grabados 

que causen reflejos, que sean cómodos para que asi lo proyecten 

los actores. 

30 



' f'.,, " ~!l 
1 1 

'T 
1 .,. 
=6 

~ 
lu 

.rv 

n ·I 1 1 1 i 1 1 1 ' 1 l'c': 

1 1 1 1 1 1 1 1 ! l 1 1 1 ! 1 l<f 
1 1 1 1 1 1 1 1 1 ! 1 1 1 1 1 'l:S 

1 :i 

"' 
,, ... , .. ,, , 

1 .. .J x 
Planta de piso-plano de· las dimensiones 
exactas del estudio, base para la reali 
zaci6n de la escenograf ia y la planea== 
ci6n de los ángulos y movimientos de cá 
mara, boom y áreas de circulaci6n. -

,....¡ 
01 

¡---¡- -j 1 1 Vt~iM~I 1 1 1 
--y 

-1 
~-···-1\. ·¡ 

~~-+. 
"---~·-·-! 

____,_ ~ 
1 

Planta de piso y detalle de escenografia 
Muebles, cámaras y ángulos de toma 

1 



" 

1 1 
1 

i "' 1 

t--f-t-f--!-1-1f-l.-l-..J.....¡_¡._¡_..J_.l..:J.~ 

.¡ 11 ::¡: 

111: · .. 1 , 

Planta de piso-plano de las dimensiones 
exactas del estudio, base para la reali 
zaci6n de la escenografia y la planea== 
ci6n de los ángulos y movimientos de cá 
mara, boom y áreas de circulaci6n, -

Planta de piso y detalle de escenografía 

Muebles, cámaras y ángulos de toma 

1 -1 
1 

1 
1 
1 



C I N E 



En cine es difícil que actualmente se produzca para encerrar­

se en algún set, las películas mexicanas se filman en locacio-­

nes exteriores e interiores, con esto se logra más rapidez y -­

realismo; en contadas ocasiones se recurre al set aunque éste 

tiene muchas ventajas frente a la locacl6n como el control de -

los factores externos: lluvia, viento, ruido, etc ..• y permite­

tner la iluminaci6n deseada a cualquier hora; en cambio el ---­

ambiente y atm6sfera que logra una locaci6n en exteriores es -­

muy difícil de producir en el estudio. 

La imagen cinematográfica muestra siempre personaje y fondo.­

El ambiente es una presencia física que interviene en el desa 

rrollo ~e la acci6n. 

A diferencia de los foros de televisi6n, los sets de cine no­

cuentan con cabina ni alumbrado especial en varas; el sistema -

es otro, en el foro solo se arma l& escenografía requerida y 

se filman las escenas como se acostumbra. 

Si se tiene que filmar en una locaci6n especial, el director­

debe de hallar por ejemplo, la oficina y el corredor indicados, 

asegurarse de que no haya ruidos inconvenientes que puedan ---­

arruinar el sonido de la filmaci6n, también debe cerciorarse de 

que haya suficiente corriente eléctrica para la iluminación. 

El sonorizador a su vez tiene que acomodar sus micrófonos en­

un lugar donde pueda recogerse mejor el sonido. 

Un acercamiento con la cámara requiere un acercamiento en el­

sonido, debe asegurarse de que el micrófono o su sombra no sean 

vistos por la cámara. 
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Cualquier tipo de escenografía debe planearse con el prop6si­

to de enriquecer y realzar el producto artístico además de ser 

practicable en el momento que deba cambiar,aparte de ir bien -

ensamblado y principalmente dar la sensaci6n de una continua--­

ci6n de la realidad. 

El encargado de llevar a cabo el proyecto escenográfico desa­

rrolla la idea que el director o productor le señalen con base 

a esto comienza por hacer un boceto del decorado, un plano en -

planta de los elementos que componen la escena tales como pare­

des, escaleras, ventanas, puertas, etc ••• y si se desea mostrar 

todo el trabajo en pequeño se hace una maqueta. 

Todo tiene que llevar medidas exactas ya que la suma de dime~ 

siones de las partes es igual a la medida del total. Es recome~ 

dable hacerlo a una sola escala, en la elaboraci6n de maquetas, 

el trazado de plantas y alzados la escala debe ser 1:20, es de­

cir que cada centímetro del decorado corresponde 0,20 m en la -

realidad. La escala de un plano completo debe señalarse en el -

ángulo iniérior derecho. Pequeños errores pueden hacer imposi-­

ble el armado del conjunto del decorado, el carpintero se basa­

rá en los planos que el escen6grafo le dé, La técnica para con~ 

truir cualquier escenografía consiste en saber manejar medidas 

empezando por el lugar donde va a presentarse la puesta eu esce 

na; este punto es indispensable pues a veces las dimensiones b! 

sicas de la embocadura, de trás de donde se coloca la decora--­

ci6n varía según el teatro. 
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Cuando hay algún plano de uni6n complicado en el que hayan de 

colocarse herrajes o disposiciones de molduras, se presentan di 

bujos de detalle separados hechos a escala mayor. Las zonas de 

actuaci6n en un escenario son fundamentales en la creaci6n del 

espectáculo, tanto el director, escen6grafo, iluminador y acto­

res se desenvuelven en la divisi6n de las seis zonas: Tres al -

fondo y tres en el frente. El valor que se le quiera dar a cada 

zona es según el montaje y dirección escénica. 

El foco de atención en una representaci6n teatral es el punto 

de atenci6n dirigido hacia un personaje u objeto. 
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C A P I T U L O IV 

ILUMINACION 

TEATRO 



La iluminaci6n de teatro, cine y televisi6n se divide en dos. 

Iluminaci6n específica; proporciona contrastes, sombras y --

formas. 

Iluminaci6n general; dulcifica penumbras y sombras, modifica 

los contrastes y crea la tonalidad general del color. 

El color tiene tres variantes importanLes que permiten bala~ 

cear el efecto de la energía radiante, los filtros de color ab-

sorben una parte de la luz y transmiten el resto. Las tres va--

rientes del color son: 

Brillantez: Por medio de una luz blanca es posible elevar la 

luminosidad de un gris hasta hacerlo parecer blanco o redu--

cirlo hasta que parezca negro. 

Matiz: Es la propiedad de un color dado, que lo hace distin­
~ 

guirse del gris. El matiz es la cualidad cromática del color. 

Saturaci6n: Es la medida de la cantidad de un color. La sat~ 

raci6n es la indicaci6n del grado de diferencia que lo sepa-

ra del gris. 

Los filtros de color que se utilizan son: 

Laca transparente, que puede aplicarse directamente al bulbo 

de las lámparas incandescentes, se obtiene en cinco o seis -

colores y se mezclan si asi se desea para producir otros, Es 

util para algunas lámparas de baterias de fondo. 

Cristal; son redondeles de cristal coloreado que se encajan-

en lámparas individuales o en baterias, candilejas, etc ••• -
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Están hechos de cristal resistente al calor, de diferentes -

tamaños y formas, pero limitados a unos pocos colores como -

el rojo, verde, azul y amarillo. 

Gelatina; tienen gran variedad de colores y son ininflamables 

suelen durar de seis a ocho horas de uso pues sus colores --

decaen, especialmente los azules y verdes. 

Celofán; a diferencia de la gelatina, el celofán es inflama­

ble y además se decolora con mucha facilidad. 

Las micas; son de material más resistente que las gelatinas, 

tienen variados colores y actualmente son los más convenien­

tes y· prácticos. 

El matiz se determina por el grado de rojo, amarillo, naran­

ja, verde-azul que utilice. 

La saturaci6n se da por la cantidad de gris o de el comple-­

mentario que tenga en su composici6n. 

La claridad se determina por la cantidad de negro o blanco -

que tenga en su mezcla. 

A un color de alta luminosidad se le denomina tinte y a uno 

de baja claridad sombra. 

Los colores se dividen en cálidtis, frias, análogos y comple-­

mentarios: 

Cálidos: rojo-p6rpura, rojo y amarillo. 

Frios: verde, verde-azulado y azul. 
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Análogos: amarillo, verde-amarillo y verde. 

Complementarios: El verde se complementa con el rojo-p6rpura 

el azul del amarillo; y el rojo del verde-azul. 

El color neutral es el gris. 

Un buen trahajo de ilurninacl6n se basa en las características 

del color, existen algunas reglas para iluminar el escenario: 

1.- Diversas sombras y tintes del mismo matiz se combinan -­

bien en cualquier proporción. 

2.- Matices análogos, pueden emplearse juntos en cualquier -

proporci6n siempre que no se use un tercer color. 

3.- Los colores complementarios pueden aparecer juntos pero­

en proporciones desiguales. 

4.- Los colores neutros (grises), los tintes muy claros o -­

las sobras muy oscuras, pueden aparecer juntos en cualquier prQ 

porci6n. 

5.- Los colores intensos, pueden usarse con los neutros, e-­

quilibrándolos cuando tenga que iluminarse grandes planos predQ 

minando el color neutro. 

La intensificaci6n solo es recomendable en algunos puntos -­

del escenario. 

Dentro del escenario el color de la luz se trAnsforma segón -

la caracterización que se haga en el maquillaje. 

La luz ambar añade una tonalidad amarilla que tiende a hacer­

pálida la complexi6n y reduce el contraste entre e] rojo y el -

color base de la caracterización. Conviene agregar más rojo. 
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La luz roja se refleja en el rojo y en la base por igual, de­

jando al actor aparentemente sin rojo. Hace falta más rojo con­

tendencia al azul. 

La luz azul produce el efecto contrario. El rojo poco o nada 

la luz azul, el rojo de las mejillas aparece como manchas ne--­

gras. En una luz azul la base ~endrá que ser ~uy clara· c~n ~ol~ 

indicios de rojo. 

-LA LUZ VERDE IMPRIME A LA CARA UN ASPECTO ultraterreno y d~ 

be ser evitada, a menos que asi se requiera. 

Para eliminar las distorsiones de la caracterización, se em-­

plean dos colores procedentes de dos reflectores que cubren la­

misma area. 

El vestuario también cambia de color según la iluminación¡ re 

gularmente, la luz de colores no saturados es mucho más segura­

para el uso de trajes en varios colores, incluso con colores CQ 

mo el azul luz de día y el ambar, los trajes de colores claros­

pueden ser afectados. Un traje amarillo aparece gris con una 

luz azul de dia y será negro en una luz de azul saturado. 

Lo mismo sucede a la inversa¡ el azul en ropa se convierte en 

gris por una iluminación ambarina y una luz amarillo-naranja lo 

hará aparecer negro. 

Por lo general se puede decir que una luz de matiz complemen­

tario hará que un traje aparezca gris, pero en cambio una luz -

de un matiz similar realzara la belleza del traje. 

En el caso del escenario tenemos que, si se pintara de gris,­

la iluminación seria monótona, en cambio si la superficie estu-
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viera pintada con los tres colores primarios: verde, rojo y --­

azul iluminada con luz blanca tendría textura, variedad y belle 

za, el escenario se vería gris pero diferente al primero. 

Si los tres colores fueran iluminados con una luz roja, el -­

azul y el verde no reflejarían ninguna luz, el escenario proye~ 

taría una superficie roja oscura desigual. 

La luz azul convertiría la superficie en color azul oscuro. 

Los colores primarios solo se utilizan de vez en cuando, es -

preferible elegir colores que sean apropiados para el diseño -­

escenográfico que se haya planeado combinándolo con algún otro­

color de la iluminación general que acentue al dominante de la­

pintura. 

Los equipos de luz se dividenen dos; los que funcionan para -

iluminación general: 

Diablas, bateri1, cajas u olivettes y rifles, que dan una -­

luz difusa. 

Y para la luz concentrada o dirigida se utilizan: 

Reflectores o spots de diferentes tamaños e intensidad. 

La iluminación para las zonas de enfrente del escenario es di 

rígida por los artefactos del cielo raso de la sala; son proye~ 

tares que se ubican en una barra horizontal, paralela a la emb~ 

carlura, otros se colocan sobre las paredes lalerales. 

GenAricamente se les denomina "proyectores de sala" o de ''ba~ 

rra de sala" a los cercanos al cielo raso; a los laterales se -

les dice de "izquierda" o de "derecha de sala" (siempre con re­

ferencia al actor). 
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Las baterias consisten en una serie de lámparas en linea rec­

ta, conectadas alternadamente en tres o cuatro circuitos ubica­

dos dentro de una caja longitudinal metálica, las baterías son­

en sí las candilejas y los herses. 

Las candilejas consisten en una bateria de luces oculta del -

p6blico por un hueco apropiado, cerca del borde del piso del 

proscenio,fuera de la linea del tel6n; la iluminaci6n de las 

candilejas se dirige hacia arriba y hacia el fondo, el inconve­

niente que hay es que cada fuente de luz produce una sombra se­

parada sobre todos los objetos que están frente a élla. 

Los herses son baterias colgadas de la parrilla por medio de­

una. vara de tubo cuyo objeto es proporcionar iluminaci6n gene-­

ral a la zona de actuaci6n. 

Herses y candilejas están dispuestas paralelamente a la linea 

del tel6n y muro de frente, del ~scenario. 

Los reflectores en forma de caja, generalmente son cuadrados­

provistos de dos lámparas, guías portachasis y una horquilla p~ 

ra suspenderlos de una vara o montarlos sobre un pie extensible 

o trípode¡ iluminan forillos, refuerzan fondos, hacen contraluz 

de ventanas y cuando son apoyadas en el suelo funcionan como -­

lámparas de horizonte. 
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diablo 

baby-spoL 

luz dirigida 
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her se de herse 

--~·· .... ....._ ......... 
• 1-·· 

proyectores en cielo raso de 

la sala 

DIAGRAMA GENERAL DE UN PLAN DE ILUMINACION 
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La iluminaci6n se debe hacer sobre un "Plan de Piso" diseño -

que muestra en donde estará ubicado cada elemento de la esceno-

grafía y el mobiliario, así como el equipo de producción: cáma-

ras, boom, etc ••. y los movimientos de escena que serán lleva--

dos a cabo en el momento de la grabación. 

Hay que tener en cuenta que el escenario es tridimensional; -

el monitor hogareño produce únicamente dos dimensiones, por lo 

que se intenta por medio de la iluminaci6n dar la sensación de 

profundidad, perspectiva y ambiente. 

La calidad de la luz está determinada por su dispersión y su 

rango va de lo "Fuerte" a lo "Suave". 

LUZ FUERTE: Este tipo de luz es concentrado en un haz, lo-

gra que el objeto o sujeto al que está iluminando aparezca cla­
e 

ro y preciso, enfatiza la figura y la forma y logra que el con-

torno, la superficie y la textura estAn bien definidas. 

Esta luz produce sombras, es además fácilmente controlable d~ 

bido a la condensación en un haz, se pueden poner filtros que -

obstruyan o le den forma al haz, hacerlo pasar a través de fil-

tras especiales tales como una bandeja de agua, para lograr un 

efecto especial o reflejarlo a trav6s de espejos. 

Entre sus desv.entajas es que puede producir extremosos altos 

contrastes o puede aplanar los objetos si el haz es dirigido --

desde la posición de la cámara. 

Este tipo de luz es emitido por el sol, lámparas y otras fue~ 
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tes de luz concentrados. 

LUZ DIFUSA: Generalmente se utiliza como luz de ''Base" un 

tipo de iluminación que cubre toda el área de la escena prove--

yendo de la iluminación minima necesaria para que ning6n rincón 

quede oscuro, además reduce el contraste de una escena. 

También se usa como luz de relleno que suaviza o elimina som-

bras innecesarias; para enfatizar aspectos de un objeto, sujeto 

o escena sin crear sombras o para suavizar una luz intensa. En-

tre sus desventajas está su dispersión lo que puede ocasionar -

que la luz invada un área que no le corresponde. 

Debe ser colocada muy cerca del objeto o sujeto, al alejarse 

pierde su efectividad. 

Cuando el director de iluminación ha acomodado sus lámparas, 

.~ 
tiene que balancearlas perfectamente tomando en cuenta el esce-

nario, 

Balancear lámparas significa ajustar la cantidad y la intens~ 

dad de la luz que proyecta cada una. 

En un estudio de televisión, la mayoria de las luces están 

controladas por un sistema de atenuación, estos controles se en 

cuentran agrupados en un tablero conocido como "Consola de !lu-

minaci6n". El director de iluminación controla dicha consola en 

la cabina donde puede ver la imagen de cada una de las cámaras. 

Anota todos los detalles en una copia de la planta del estu--

dio. 
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En las consolas están montados los DIMMERS, switches que reg~ 

lan la cantidad de corriente que le es alimentada a un foco, -­

permiten el control absoluto sobre las intensidades de luz del 

estudio. 

Existen tres tipos básicos de direcci6n de luz: Luz Frontal, 

Luz Lateral o de Filo, y Luz Trasera o Back Light. 

LUZ FRONTAL: Es dirigida directamente desde el frente, que 

coincide con el eje del lente de la cámara, reduce la textura y 

la percepción de las formas onduladas, elimina arrugas o som--­

bras indeseables sobre la superficie iluminada. 

La luz frontal es conocida como ~KEY LIGHT'', y constituye la 

fuente principal de iluminación y generalmente determina la ex­

posición de la cámara • 

LUZ LATERAL: Esta luz se dirige al sujeto u objeto lateral 

mente y a la misma altura o desde un ángulo superior. 

Enfatiza textura y contornos, aún relieves superficiales. 

LUZ TRASERA: Viene de la parte posterior de un sujeto y a­

yuda a delinear su contorno superior, cabeza y hombros, ayuda -

al sujeto a no verse emplastado del fondo, como escenografía, -

etc. ( El efecto que da es separar al sujeto del fondo) 

Hay otra luz importante LUZ DE FONDO o BACKGROUND LIGHT: 

Se utiliza para iluminar el fondo del escenario que se en---­

cuentra atrás del sujeto. Sirve para dar un correcto balance en 
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tre el sujeto y la escenografía. 

El método típico y convencional de iluminaci6n est6 compuesto 

por tres luces: LUZ PRINCIPAL, LUZ DE RELLENO Y LUZ TRASERA. 

Es utilizado para iluminar figuras tridimensionales. Primero 

se fija la luz principal frontal al objeto en un ángulo aproxi­

mado de 45° vertical y horizontal a la cámara a uno de los la-­

dos del objeto. Esta luz modela la forma, revela textura y crea 

sombras. El paso siguiente es colocar la luz trasera, un exceso 

de esta luz crea un clima de mucha iluminaci6n sobre la cabeza 

del individuo, resaltando la textura de éste,produce además un 

efecto psico16gico reforzando la imagen de bondad o de superio­

ridad ldel sujeto que está iluminado. 

El paso final es el de poner la luz de relleno, la cual se u-
9 
tiliza para marcar más el detalle de las sombras y para suavi--

zar en parte la gran intensidad de las "KEY LIGHTS'', es locali­

zada entre 1° y 30° del eje del lente y en lado opuesto al KEY 

LIGHT. 

Para iluminar a un grupo de personas se usa un KEY LIGHT por 

individuo, y el BACK LIGHT y el FILL LIGHT, para dos o más per­

sonas, inclusive para todos. 
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L6mpara de piso montada sobre 
tri pie 

--Fu en te de lu·z tenue, se usa como 
luz de relleno. 

fuente de luz fuerte, us~da como 
iluminaci6n principal 

Q 
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Lámpara para efectos especiales 

- - Lente es­
pecial para 

enfocar la -
luz de lámpE_ 

L---=---;--> r a • 

Si la luz principal está muy encima formará sombras obscuras debajo 
de los ojos. 
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luz trasera (back light) 

M 
1 

' "' 
', 1 -A luz de fondo 

~(background light) 

luz principal 

(keY light) 

I 
I 

Relleno (filler) 

La luz de relleno se coloca enfrente del actor, la lámpara 
al fondo se puede colocar en cualquiera rle )os lados que más con­
venga, la luz de esta lámpara siempre debe recaer sobre el actor. 
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La imagen cinematográfica se procesa a trave~ de la densidad-

y contrastes de la secuencia. 

El fotograma es la unidad mínima de una película, produce de-

formaciones a través de filtros, lentes, etc. 

Los distintos tipos de negativo en que se registra la imagen-

--alteran los colores y tonos de la realidad, según su sensibi-

lidad, su escala cromática y la composición de sus capas. 

Su registro esta limitado a una gama relativamente reducida -

de los valores luminosos reales, la alteración y limitación son 

diferentes, a las del propio ojo humano. 

Las lentes u objetivos, por donde pasa la imagen que va a re-

gistrarse en el negativo, pueden ser de diferentes tipos, modi-

ficando profundamente el espacio y la perspectiva reales, las -

proporciones de los personajes y los objetos entre si, el tono­

.9 
general fotográfico y hasta la velocidad de los desplazamientos 

La iluminación, tanto real como artificial, puede hacer va---

riar las relaciones normales de la luz, o introducir un clima -

predeterminado de lo que se esta fotografiando. 

El director de fotografía, tiene a su cargo la iluminación, y 

siempre utiliza un aparato medidor de luz llamado " Fotómetro"; 

transforman la energía radiante de las fuentes de luz en ener--

gia elictrica mesurable; en el circuito de la c6lula Fotoel6c--

trice se intercala un micro-amperímetro que mide cantidades en-

una escala convencional. 

El sistema de iluminación es el siguiente: 

so 



KEY: Es la luz que hace el disefio. 

KICKER: Luz de efecto o separación. 

FILLING: Luz de relleno (luz de cámara). 

Este triángulo Key-kicker-f illing tendrá distintos valores a~ 

guiares seg6n las necesidades de discfio del Key; estas necesid~ 

des son o de seguir el esquema impuesto por la escenograf ia - -

(por ejemplo, ventanal que el espectador sit6a en una determin~ 

da posición) o de la decoración (fuente de luz de un velador, -

para el caso) o mejor a6n por necesidades pautadas por la pro-­

pia estructura del rostro del personaje, sobre todo en los pri­

meros planos. El kicker, (llamada también luz de efecto o de s~ 

paración) por su posición respecto a cámara, debe administrarse 

con mucha prudencia (se la observa directamente desde cámara) y 

debe ser apenas perceptible al ojo. Es una luz muy agresiva, -­

por lo que puede en los movimientos en la cabeza del personaje 

poner en buen resalto su perfil; es, sin embargo, la luz que h~ 

ce las falsas aureolas -tan al uso en la vieja y convencional i 

magen cinematográfica del star sistem -caracteristica de los ma 

los retratos fotográficos a la moda. 

El filling o luz de relleno - o linea de cámara - constituye 

a) Una necesidad técnica elemental (las emulsiones ni en blanco 

y negro, ni menos a6n, en color ven los contrastes como el ojo 

b) Su valor en relación al Key confiere originalmente, la candi 

ci6n de imagen brillante o penumbra, a la fotografia cinemato-­

gráfica. 
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El Key puede asumir cualquier posici6n respecto al sujeto, Lo 

clisica, convencional, a 45º suele ubicarse donde apunta la na­

riz del personaje (excluyendo la posici6n para el Key frontal -

cenital). 

A medida que el key va asumiendo valores de mayor ángulo res­

pecto al eje personaje cámara, va incrementando su diseño dram.Q. 

tico (90Q J 135º o por último 180º en oposici6n a la cámara); -

en la de 180º el Key anula o absorbe la necesidad del kicker o 

luz de efecto. 

Ya desde este primer desarrollo conviene señalar la importan­

cia, para los primeros planos, de la experiencia de iluminaci6n 

clásica según se trate de rostros ovales, convencionalmente ar­

mónicos o claramente chatos o afilados. 

La iluminación y el encuadre de un primer plano no puede ins~ 

mir más de 10 minutos por lo que el trabajo debe hacerse con la 

debida celeridad y precisi6n en los pedidos a los reflectoris-­

tas. 
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CAPITULO V 

SONIDO 

C I N E ........ . 



Las bandas de sonido de un film son tres: La de diálogos, de 

música y ruidos. 

La banda de diálogos se graba en directo el problema que sur­

ge la mayoria de las veces es que resulta dificil obtener abso­

luto silencio, en lo actualidad se filma generalmente todo en 

exteriores y en inmuebles reales, los ruidos ocasionales como -

el paso de aviones, autom6viles, murmullos, etc .•• retrasan el 

proceso de la filmación, por eso se tiene que recurrir a doblar 

la voz en una sala especial, esta grabación de diálogos a post~ 

riori se lleva a cabo dividiendo la copia muda de imágenes - -

("campe6n") en pequeños trozos de uno a dos minutos de duraci6n 

aproximada, cuyos extremos se pegan entre sí, a efectos de to-­

mar bandas "sinfín" que puedan proyectarse sin soluci6n de con­

tinuidad en la sala de grabaci6n. Los actores son dirigidos con 

mucha atención para encontrar los tonos adecuados y lograr la -

perfecta sincronizaci6n en el mov. de los labios. Pequeños erro 

res en la sincronización son corregidos por el compaginador cor 

tanda y modificando la posición en la banda de diálogos con res 

pecto a la banda de imágenes. Enforma simultánea pueden grabar­

se los ruidos que se producen en las. escenas como por ejemplo, 

caminar, abrir o cerrar puertas, tirar objetos, etc •.• El comp~ 

ginador tiene a mano cintas especiales de muchos ruidos requer! 

dos en las películas, cuando se necesitan sonidos muy particul~ 

res se impone la grabación de las voces separadas a la de los -

ruidos, después los hará coincidir, toma por toma, con la banda 

de imágenes o "campe6n". 
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La banda de música se divide en números de acuerdo al orden -

de aparición de los distintos trozos durante el film elegidos -

por el músico y el director según sean las necesidades de la p~ 

lícula. Se tiene que calcular el tiempo exacto de duración de -

cada "número'', de acuerdo a la duración de la escena y se graba 

la música ubicando cada trozo a la par con la imagen correspon­

diente, se procede entonces a la regrabación. En ese momento, -

la imagen se proyecta mientras las tres bandas de sonido pasan 

simultáneamente. Como cada una de ellas puede graduarse en su -

volumen, el director decide el grado de operación para cada hall 

da de acuerdo con la escena. Una vez obtenidos los volúmenes a­

decuados se procede a la mezcla de las tres bandas en una cuar­

ta, que.será la que en definitiva acompañe a la imagen en la c~ 

pia final, Fondos sonoros complicados obligan a veces a usar 

más bandas. 

Los ~ateriales donde se registta el sonido .son:los siguientes 

- Cinta magnética de 1/4 de pulgada: Se presenta en carretes 

de distinta longitud, 600, 900, 1,200 pies, etcétera, y pueden 

grabarse a velocidades diferentes 1 7/8; 3 3/4; 7 1/2 y 15 pul­

gadas por segundo, son las más usuales. A mayor velocidad, ma-­

yor superficie grabada y mejor calidad de registro, por lo que 

los trabajos profesionales utilizan las- de 7 1/2 y 15. 

La cinta magnética de 1/4 es utilizada para grabar diálogos y 

sonidos durante la filmación o independientemente, como hemos -

visto, Cuando se desea establecer un sincronismo perfecto con -
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la imagen, durante el mismo rodaje, se adopta comúnmente el si~ 

tema de "frecuencia piloto". 

Este procedimiento utiliza un generador de tensi6n alternada 

en la cámara, que refleja la velocidad de desplazamiento de la 

pelicula-imagen por medio de una señal piloto enviada a la cin­

ta magnética durante la grabación. Esta señal - que no interfi~ 

re la banda de sonido propiamente dicha - permite una transcri~ 

ci6n a cinta magnética perforada, previa resincronizaci6n para 

restituir la velocidad de registro de la imagen. 

La frecuencia piloto se utiliza también en el play back, para 

asegurar el sincronismo entre el sonido grabado previamente y -

la imagen filmada luego. 
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Junto con el video, el sonido es muy importante en la televi­

si6n, Nos permite aumentar el realismo y la efectividad de las 

imágenes, simulando las condiciones acústicas apropiadas que a­

poyan los ambjentes creados. Sugiere movimiento y tercera dime~ 

sian al hacer concordar la perspectiva de sonido y la imagen. -

Cuando se utiliza un primer plano en la imagen deberá haber un 

primer plano en el audio; cuando en la imagen se presenta un a­

lejamiento, el sonido tendrá que ser más distante. 

El audio tiene además la importante funci6n de realzar el am­

biente, marcar el ritmo y ayudar al impacto de una producci6n -

con música y efectos de sonido apropiados. 

Un estudio de televisi6~tiene muy poca re1•erberaci6n. Esto -­

significa que hay muy poco efecto de eco, como el que se puede 

experimentar en un gran pasillo o templo vacios. La principal -

raz6n por la que los foros son construidos de esta forma, es -­

con el fin de disminuir la intervenci6n de sonidos indeseables 

como movimientos de cámaras, micr6fonos, etc., sobre el piso -­

del foro. 

El sonido al igual que la luz es transmitido a trav~s de on~­

das. 

Dentro de la cabina está el cuarto de control de audio donde 

hay tornamesas, grabadoras de carrete, cartucheras y la consola 

de audio que selecciona y mezcla las diferentes fuentes de son_i 

do. 

- La consola de Audio cuenta con los siguientes elementos: 
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- Controles individuales de volumen para cada señal llamados 

"potenci6metros". 

- Un medidor de unidades de volumen (V.U.) que muestra gr6fi­

camente la intensidad del sonido producida por una fuente o 

que sale de la consola. Estos medidores están calibrados en 

dos escalas: Unidades de volumen medido en decibeles y Por­

centaje de modulaci6n que permiten obtener el audio acepta­

ble, ni muy bajo ni demasiado alto. La aguja debe estar ge­

neralmente entre el 80 y el 100% de modulaci6n. 

- Controles maestros de salida de señal, que controlan la sa­

lida de audir, ya mezclada. 

Sistemas de monitores que permite oir al ingeniero de soni­

do las mezclas que realiza y al mismo tiempo preparar otras 

fuentes con volumen y calidad que ser6n usadas. 

La música en televisi6n es utilizada como fondo para estable­

cer una atm6sfera y complementar la acci6n y como elemento de ~ 

nidad e individualidad de un programa. "La música debe ser se-­

leccionada para atrapar la atenci6n del espectador, estimular -

su curiosidad y crear el modo o tono del programa". 

La música de fondo apoya de manera efectiva la creaci6n de un 

ambiente, un estado de 6nimo o una acci6n, enfatizando el tema. 

Al seleccionar música para una producci6n debemos considerar 

el género, la velocidad del ritmo y el temperamento general de 

la trama. 
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Los efectos de sonido ncompañon a una acción dcLerminad¡J: u11 

t i m b re que su en ~1 , un bula 2 u , u 11 e laxo n d 0 u u Lomó\' i 1 , e t <.. • • • n u 

debe abusarse de su uso. Existen muchos discus de electa~ csr~­

c i a l es q u e e o n L i e n e n u n n ú rn e r u i n 1 rn a ~ i na b 1 e d 1..· s o n i ci o,:, • 

Los filtros elcctr6nicos son usado~ paril el:~ina1· partcH del 

audio que son molestas o no son necesariéJ~,, ~t' utll.1z;J11 así: 

C o r t a n o d es a p a r e e e n 1 o s g r a v e ~ rii /1 ~ b n i u :-- p a r <1 r L' d u e : r L· l 

retumbe del boom, mejorar la clarid¡1d dc-l h;ibli1 

nido en sets cuya cscenograf .i.1 L'S cncl•rr<.1;.;,;. 

la de! se> 

- Cortan l.J.s ¡iartt•s más al Las dt· i ¡.:sµcc L r ,, iiU•,t 1 t 1 .,.tJ, par.1 r1·-

reducir t:l hablü "silbantP 11 u c·l SC'Sl:ti n.:r.i reduc~r i.:l 

ruido del estudio. 

Cortan tonos graves 

exteriores. 

altos pnr;1 reL1lz.:ir i.1 i 1 usi(i11 dt· Sl1 ts 

Acentúan los bajos pnra hacer me.101 J¡¡ 1::-.¡•rv;.1(,n dL· tamano 

y grandeza de interiores. 

- Crear el efcclo de.· sonido ;_1 tfd\'{s dv 1:i1 ll'll·lono 1) d1.· una 

bocina exterior por medilJ de un Jiltr¡1 11 1:1sLorsionudor". 

Red u c i r d i fe r e n e i a s e n l a c <.i l i d a d d ,, 1 <lll ,: " ' ;1 l u s ;ir m i e r 6 l ,_' 

nos con distintas frecuencias de rcspuestJ. 

!·lejorat la calidnd del sonido riP ditcrentcc• iuente_, usadas 

conjuntamente. 

La Posproducción en audio: lo que ha sid« :!rabaclu en rideot;i-

p e es 11 evado a un u re gr n b .:i e i ó n d t' a u J j 1.1 , l· n l tl q u L' se· puede al!. 

mentar, quitar SJ modificar el sonjdt1 orlgtn.:i 

de grabar de n u ero to el o si as -[ se re q ti i r i e r". 

inclus1ve se pu~ 
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En lo posproducci6n de audio el ingeniero de sonido no nccesi 

tn de staff de producción, ni siquiera neccs1Li1 estar en el es­

tudio donde se grah6 la telenovela, In rcgrabnci6n de audio se 

hace en una cabina especialmente· discñadii, ¡,, quL' li! liber" tic: 

lo ¡1resi6n parr1 trabajur cor1 mayor trJnqull1d~~:. 

En 1 3 r e gr a b .J e j ü ¡¡ s t: d C1 t.nl L' m ú s i L c.1 , l' Í e e l o ~ d v s o n i r1 u , d i :1 1 o g. • 1 

Dad" la gran flcxibilidod conLrul sobrt· •.·l audio qul' ~\..' 0!1-

t i en e en e 1 es tu d i o de re gr n b .:1 e i ú ¡¡ , es l C' pro t. l' :. ' 1 e~· l' l q u L' m 6 .­

s c utiliza. 
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."socrndm '"" / 
sostiene el mi-j;r 
cr6fono en un 
plano horizon­
tal o vertical 

volante para 
desplazarse 

(j 

manÍv~la para extender y 
el brazo'l 

micr6fono 
(boom ) 

plataforma donde se para 
el operador 

manija enrolladora 

tornillo para fijar 
el brazo 
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T E A T R O 



Es indispensGble contar con un buen equipo de sonido, El apo-

yo que obtiene la representación con,la músic¿, efecto!~ de so-

nido para la obra son seleccionados tomando en cuenta los tiem­

pos exactos 1 unu vez que han sidu grabados en .se ce iones d(· e i ri­

ta éstas se unirán entre sí con trozos de cintd conductor<1 bLlll 

CLl, de ü.GU ~. J~ 1~11·gu, ar1tes y despuós de c~dil trozu ci~ c1nlil 

registrnclora dl:'.I sonido. Czid'1 sonidr> dt·bcr!1 tener un¿1 peslai1éJ -

in d i en dora q u L' pu e d e \'e r se e u a n el o e J e íl r re L t· en t e r ~i d e e 1 n t a r '· · 

gis t r n do r tl esté en el ~1 p n r n to que s L' en; ¡i i l' l' e <J r.:'' re pro cJ u e lo r f í 

nal. Si un a in d je a e j ó n si. g u e a o L L: rn u·: d l' e{' r c. d , s l' e td o e .:_1 J" 

segunda en Ulld c]ntiJ separacl~1 para ser tocad;1 l·i1 otru i.ip.JríltlJ -

controlado por un segundo operador <lilerente, ~1 el sonido h~ -

ci e re pe t irse: 1 se a~ re g d otro trozo d t' e i n t d , (_• 11 L' l orden d l' s t.~ -

e u en e ·i ;:1 q u P e o r res pon d w , e o d ¿1 vez q u v 1 d i n d l t .i { i éJ n o son id u - -

tenga lJUC re¡1etirse. 

El equipo necesario parn produc1 r son id,, ,. r.1lisica en el tea-­

tro puede divjdirse e11 tres pürtes: 11) l,i tue11t1..· u origen d<:l 

sonido; b) el amplificodor; e) el s1sterJ;.> <Í<· .:ltuparlant<·. 

a) La fuente puede ser un micr61ono p0r el cual un actor a -­

grupo de actores hablan o por mcciio del cu;il se• graban sonidos 

11 vivos 1' par a s ti u l ter i o r uso en e 1 te u t r o . 

Se pueden usar tocadiscos comunes par;; mr,nLn sonido 1· mús1c~i 

pero la mesa giratori<r profesional es si empn· muchn mejor, pur­

q u e t i e n e un m o t o r rn á s p o d e r o so 1· me .l o r ,. m ó ·" e x a e t ame n t e e o n - -

trolado. }Jarr1 que sea de vcrclarler0 servic1t1 !lehe girr1r i! tres -
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velocidades: 7M, 33 1/3 y 45 r.p.m. De hecho, es conveniente --

disponer de un;:i mesa con pla_t_os de __ velocidades l'ariable:;, con -

objeto de poder desarticular ciertos sonido~ I' creGr otros nue-

vos y poco usuale;;. !Jos o tres platos 1· tre»" cuatro brazo" --

"pick up" pcrmi tirún hacer una buena fusión de sonidos pilra los 

erectos compuestos. La parte dl'1 brazu del "p1ck u11 11 qui..' traba-

ja contiene lo aguja t.1Ul1 sl: llam¡¡ "c.:irtuch.._i". J.u:-: me_jore::-; tipo:~ 

son los "e e r á mi e os" u l os de " v n ria b l e re l '.le t ;.111 e v '1 
• 

Un ~I \'e z ü d q u "i r i dos l os e l eme n Los tl r u d u e l ore:- , 1 t u en tes de s 1 1 -

ni d u, desde di se os has L ;,1 son ·id o~ \' i v u:-: Loo:;idn:- pur 1;ietl10 de u:1 

mi eró i o n ti , ten e m o~ que· reunir 1 os en u r1 .1 e l l• L ._i r.i J l!. ne t C) f 6 n i e ~1 por 

medio de un up;:irato grabador de cintil. El reµ:~trudor d0 cinta 

se e m f> J en La n to p n r .:-i re g i s t r n r son id os \' 1 \'u:--; e u r.: 1 • .son i ll o:; d c.' - -

discos y sirve también µara reproducirle.is c.·n ! 1.·~ ensayos y rt>--

µrescn tac l une~;. 

b) El amplifJcador es el dispositiv'.' L·lc'<Lr(.111L<> paril umplif.:'._ 

car la pequeña cantidad de energía deJ m1cr(!lor,1..., disco u cint...i 

hasta el nivel de su fuente original, c11 ¿1l~uno~ casos a mayu 

res niveles. Sirvo tambi&n para controlar ~quilibrnr la ener-

gia de la fuente. Aunque cada registrador d~ cintu tiene un am-

plificador, su fuerza es insuficiente µ;:ir~ los grandes parlan--

tes del esceno.rio, y se nccesitaró crnµl.ez11 un amplificador <le e 

1 e va e i ó n d e p o t e ne i a d E' 1 U a 2 U \' a t j u~ . Lo s p l! r 1 a n t t..,, s d '-' 1 5 .:.1 

20 cms. que tienen estos registrndores ll(· cirit,! so11 den1asiudo -

pequehos para el teiltro, pero los contrul~s d~ sonoridu<l y tre-

cuencia que llevan rcsultar6n satisfactor1os. ~uchos de estos -
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registradores tienen un recept~culo poro una ficha, y cable acu 

rozado para conectarlos a los m6s grandes parlantes. 

c) El sistema al topnrL1nte puede componer;;" dt· un solo pnrlaD_ 

te o de un a e o m U in u e i tJ n de varios ~ \' un i.l b o e i 11 .1 c. a l u u o t r u di~ 

pos i ti v u ne Ú s ti e o que e o n vierte l <.1 en erg í i.l t· 11 u 11 ,¡a:..; son o r ü s . 

Deben colocarse: uno u dos rc~istradore'.' d¡· c111L1 con su ampl+ 

f i cado r de el e va c i ó n de: poten e i a en un :1 ca b 1 n" , pu r e .i e m p l o , 1 ¡¡ 

de control de i l u mina ció n , des ti e 1 a que e J l é• e 11 1 e'' de: l su nido -

puede oír clar3mcnll' lds i11dicac.ionc~. ( ilpunll'.- .. , [,.,, 3Clurc•s). 

Ha y que lende r un ca b 1 e re cu h i e r r u des d ,_, l u s ~ r" ¡,a ti ores has t;1 -

1 o s pu r l a n te s d e l es c e 11 n r i u • F. s t e p n r l a n L t· " p '" l a n l e s d e be 11 c.'.:!_ 

1 o e ar se 1 a se r pos i ble , a e i e r ta al tu r ,1 p o t e il e l ra .1 d L' 1 su e 1 u 

<leJ escenario, en forma que no interfiera L·l p;1~n dl' nctore!:>, -

persona.1 y decorCiciones. También el ca!J\,. dcl>l' l'Slélr ct1 3lto \' 

fuerLI de peligro y de interferencia cot1 Li:' der".'1.-, acti\'idaLi¡,;, -

del escenario. A veces se usan dos o ri1ÚS oari~1ntL·~ pürd impri--

mir dirección a los sonidos; " incluso 1<1 u.·locdc ili11 de algún -

par 1 a n t e e n 1 a s a l a pu e el e con t r i hu i r 11 l " o i> l e· r1 e 1 ó n el e el e t e r m i -

nadas efectos. 
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C A P I T U L O VI 

TERMINOLOGIA Y MOVIMIENTO DE CAMARAS 

TELEVISION Y CINE ••....••. 



PROPORCION DE LA 
PANTALLA 
(ASPECT RATIO) 

FONDO 
(BACKGROUND) 

LUZ POSTERIOR 
( BACf~ LlGHTl 

CORTADORAS 
( BA:,":; BOORS) 

PROYECClON DI: 
FONDO 
(BACK PROYECTO!<) 

BOOcl 

OPERADOR DEL BOOM 
(BOO;\ OPERATOR) 

SOMBRAS DEL 800~ 
( BOOc\ Slli\DOli) 

CAMARA 
(CAMERA) 

CARTA DE CAMAl<A 
(CA~!EP.A CARD) 

GUIO~ DE C:\MARAS 
(CAME!L\ SCRIPT1 

Es la proporci6n entre lo ancho v largo de 
una foto. 
Lino Coto o imagen normal para televisi6n 
tiene una proporci6n de 4 por 3, diremos 
1 ~'' d0 ancho por ()' 1 de a 1 t{). 

l.a parte de la in1uµer1 rn~~ rct1racia de la ch 
mara. 

Es una lA~para diriµidu clestlv atr~s u los -
l1ombro.s y ccibc:'..:: del ~111etlJ. con el fin de 
separarlo del fondo. 

Son h o _ja s de mela 1 a1 u s La b l es "1 t re n Le de 
la lámpara con L'1 fi11 de c.ortar, si es nece 
snrio los ruyos luminosos. 

Es un sislema usado par;: pruporc 1 onar un -­
fondo escén.ico, por medJu d1_i una pru~n~cci<'ni 
de trnnspnrcncio~ c1 pclic11l~s sobre un~1 pa~ 

talla trenslócida. 

Es el aparato que soslie11c· c·I micrófono nu 
cerca del artista, pero s 1 empre í uera del -
alcance de las c6marns. Tiene un brozo Le-­
lescópico que puede extenderse y retraerse. 
Tiene un pe des ta 1 en e 1 que· se un e• e 1 brezo 
ya mencionado. De esta forma el micrófono -
µuede seguir al su.icto" donde quiera que -
va y u. 

Es l a persona en ca r g ad" d" man e ja r l' 1 boom . 

Es .la sombrii del brazu del boom que· puede -
ser proyectad~! ,·a se" sobrl' el sujeto o so­
bre el esccnnrio. Lo antl'rior se debe <le P­

vitar procurando que el boom esté [uera de.i 
alcance del 6ngulo <le Id cámara. 

Es el aparato que reproduce una imagen ya -
seo fotográfica, cincmntogr6fica o electró­
nica en este casu lo cbmaru de televisión. 

E~ u 11 8 x L rae to de l ::::, u i. ó ~1 d '-' e íl m n r n ~ , dando 
detalles especilico~ pura cedo una. 

En el texto de un programa de televisi6n al 
que se le han ugrcgadc indicaciones t6cni-­
cas, dando detalles sobr0 las tomes de las 
c~1naras, posiciones, mirr6íonos, etc. 
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DOLLY 

COPIA!: 
( DUB) 

ELEV:\CIO:I 
(ELEVATE) 

ci6n del programa. 

Es una plataformú cun 
th montada }¡1 c¿rr13r~. 
la c6mara puede hacer 
m o\' i <la ha e i ;·1 a cl l' l un l L' 

lnctón al su:ic:tu. 

rueda!-'> ('n li:i c. Uit l e:---
1) o r me d i u J l 1 1 d n l J ~ , 
l r;1ck:-; e.st(i es, SL'r 
ri h~1L 1.1 atrús cun rt:"-

Es t r un s 1 e r i r <Ju U 1 11 ll L' u r 1 !..; i s te m <1 ¿¡ 1) t. r •.l - -

( de un d 1 se o c.1 e i ri L d , ti e e 1 n t i.1 a p L' l í e u l i.l , 

e te. l 

Elevar el pedestal de· l,1 c¡'1r.iar...t. 

TOMA SITU:\CJON:\l. Es unz1 toma muv üG1ert;i p'1r.i r:1ustr~ir dond" 
( ES T ¡\ P, L I S H J ~ r; S 11 O T ) s o e n e u en t r a n l o e " l 1 z u d u .'• 1 < • s pe r so n ;1 ! es . 

DESVA:IECPIIE:ITO 
T\ITA l. 
(FADE OL'T) 

ACLARAR 
( FADE UPl 

ATENUADO!! 
( F :\DER) 

FA VORECEI< 
(FA \'Ol'R) 

PISO 
(FLOOR) 

COORDJX:\DOR 
(FLOOR MA:\:\GER) 

SONIDO DE ESTUDIO 

CYCLORMIA 

Disminuir la im<Jl..!L·r,, f1<1s:t .1 !lLJll'r L1 destqinr:::_ 
e e r e o m p letame n t L' • l.·.. r.11 s :~: ~ c. l1 ¡¡ e ! i..l u d 1 u • 

En sonido es auml'nta1 poc<• .r pocu ~1 \'ulu-­
mcn. Visualmente es h;1c(·r qut: la im;JS.!en ªP.!:! 
rezca grndualmentl' en Li p;1nL.:.illa. 

Es una manij¿1 <1 11f•r111.1 11u1· c-1nt rol.-1 L.1 <ll"-

s n Par i e i Ó n ~· n p ~ 1 r 1 e i b 11 d l' ! so o i do o J d 1 m a ge 11 

Cuando en una m1sm~1 t ur:u i1;\·, dus pcrsona.1e~ 
de los cual es u11r1 dl' l' 1 1 u>·· :--;,. \ t• mú~ e lara­
mente que el ot r,,, 

Es .la pnrte del L·~Lud ;1. ltoní!l' l.i producción 
tiene lugar. 

Es lu persona re~puns<Ji1!r· de· Lr organiza--­
ci6n y disciplina l'r< t·I t'Sludio para un pr~ 
gramo en particular. l'or modio de loó> audí­
fonos ove las instrucc1one"' del director -­
desde l; Cabina de Contrul, v las trasmite 
a a que 11 as que n u l u n r t· 1; • K P pres e:: t :1 e :i el 
estudio al director qu~ ~~ encuentra en la 
Cabina de Contrul. 

Es un sistema parJ rc¡1ruclt1cir efectos sono­
ros o musicales por med1" de• bocinas culoc« 
das en el estudio de L.:.i l forma que l<is c1r-=­
t i s tas pueda 11 s in e r un l z. ~: r sus ¿¡e e i o ne s • 

Es una pantalla scmipcrmanent0 v c0n fr0 

e u en e i a e u r v ü 1 i1 e eh <:i a l e un as ve e es ri e tC l ~J 
y otros de mader~. 
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PEDESL\L DI:: LA CA 
MARft -

\ CAMEf:;, PEDESTAL) 

AUDTFOCiOS 
(CANS) 

TAPAR 
( "CA!'Pl ¡;¡;_pp") 

GRAF!CAS 
(CAf'TJOc;) 

CONTRASTE 
(CONTRAST) 

CABINA DE CO~TROL 
(CONTROL GALLERY) 

CRAB 

CREDITOS 
( CREDITS) 

SEÑAL DE i1cc10;; 
(CUE) 

SERAL LUMINOSA DE 
ACCION 
(CUE LIGHT) 

CORTE 
(CUT) 

DESCENSO 
(DUPRESS) 

DIRECTOR 
(DIRECTOR) 

Es un montaje r1affl c6miJras 1Jv LclcYisi6r1 --
p o r me d i o d e u n ü e u .1 tl m n , 1 \' e r L i e ¡:_¡ l f t ¡ a <l ;.1 H 

unCJ base con ruccl;.1~~, que· 1 t' pcrm] te desp1a­
znrsc fáciln1e11t~ cr: todu~; '!1rt!Cc1or1cs. 

So n · 1 s J. tl o s p o r e 1 1 l n r,·1 !- í:1 ~1 n d l'. e r 1 e ;J m a r- ú g r .i -
fos , rnicrofonisla~-, p¡_1r.i escuchar ia.s or 
den~s del dircclor. 

J~s ~1UIJL'I i L' i_;1 Lapadcrd iJ l lente después dL' 

ser u~dtL! L.! c.:'!mar.J pilr" qu._· nu cntrv luz -
cr1 el tubo fE'Cef1tor. 

Es el material escri lo u di bu.indo que SL' P(' 
ne e 11 f re n t e ¡Je l a e <Í m o r u ( d 1 re e to o !:>u p L' r ) -
pard dar alµuria inlorm~c1t'i:1 (tiLulu de pru­
grnma, telófono, Pi.e. l 

f-~n son·idu, la esc1..1i.1 cntrt· lu:-; pé..lra¡<.·:; mu\· 
fuer Les 1· los d6bi le,;. 
En i. .i u mi n .::1 e j ó n , l' ~, j t1 <.· ~ e et l , \ ci n t r e l íJ s tt - - -

rens iluminados y la:-, c1stur.J~ del escen:.1rlci 

iJesdc eslc luµnr, e! direclcr controla 
rige los ensayos v t.r~1r1s~1~1or1es. 

~lovimiento de l ll cÚm<1 r;1 )1;1c 1 ~1 l us l ndo.s. 

dí 

Es 0 1 r C' e o n o e i r:1 i e 11 t u p (, r nd .. ' '-~ J t 1 d t· l a me n - - -
ción <le nombres c11 1 orn1.i \" l sua l o sunor~, -
de un artist.:i, reuJ l Zdc!C1r, u dt.• ot r.:i perso­
na quL' ha\·a contriouí•:(, ,1 J,1 rcalizució11 -­
del programa. 

Es una senil l precstali J ,., 1 d.i. Puede cuns1 s-­
t i r en un m o vi m 1 l' n t u r!: d n u d ! , un ges to i a - - -
cinl, pucdt: ser un<1 SL'nd l lum1 nosd, Uilil SP­
ñul musical, Uilll pal;Jhrd, ele. 

Es una luz para dar ~e~al~s al locutor u el 
artista, 

Es un cnmbio j nstantúnc<> de ciimara. Se debe 
usar siem¡>re que !J ~cciGr1 es continun en -
tiempo. 

Baja el pedcSlül del« céi1~ar11 

Es 1 J. persona re: s pon s a b i l' el L' l '1 o r g a ni z t-i - - -

ci6n, interpreLaci611 ~1rtísLica y reuliza---
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ler. PLANO 
(FONEGROUND) 

TORNAMESA Y 
GRABADOR:\ 
(GRAMS) 

OPI::KA!Jüf! !JI:. 
TORN Acl ESA 
(GRAM OPERATOf~) 

LUZ DE RELLENO 
(FILLER) 

ANGULO ALTO 
(HIGH A~GLE) 

DAR A 1 RF. S\!PER 101: 
(l!EA!J ROOM) 

TOM,\ l ~ lJ 1\'1 DL'. ,\l. 
(INDIVIDfAL SHOTJ 

PREVIO 
(PRE-\'IE\.:) 

PRODUCTOR 
(PRODUCERJ 

ASISTEi'ITE DE 
PRODt:ccro:; 
( PRODl'CTl Oci 
ASSISTA:IT) 

UTILERl:\ 
(PROPS) 

CILINDRO DE GRAFI 
CAS -
(ROLLER CAPTlO~) 

ESCENARIO 
(SDT) 

Lu parte de la image11 que estó más cerca de 
la cémaru. En audio, mós presencia. 

La facilidad para reproducir discos o cin-­
tas. 

Es l u persona q u t.; pon e m ú s 1 e d t 1 efe e Los d t.· 
sonido por mc:div de Ji .;;cu:; ·· c111L,1;::-; mdg11&lj_ 
cas desde la cabi11a d<: conLruJ. 

fuente de ilun11naci6n Ler1uc1 c¡ue suavizan -
lus sombras fuertes pro\·uc<1das por la luz -
principal. 

Es cuand0 la cámnr~ estú t•n uniJ posición t~­

levada v tomnndü haciu abd jl1. 

Ln <l:istanc]a cnlrL· Li p;_trt·: su¡1crJr.1t· de ltl 
cabezi.l del sujetu :• iil or1li.1 dl'l marcu. 

Es 1 a imagc11 de u11;1 su 1 ;; !'l'rson:.i. 

V e r i f i e ar un u 1 m a gen a n t (~ s l! t.' m .J n da r 1 iI u 1 -
aire o trnnsmitirli1. 

El productor es c:l rL•spo11~abll: en t•l senti-
d o m ú s a m p l i 0 , el e· un :1 se r 1 l' (! L' proµ ramas , -

mientras que el di rector \'!- rt·sponsable c11 
detalle, del contrr1l dl' u:i pro:.: rama en p<1r­
ticular. 

Es el asistente dc:l d1rvct.::.:ou:-; acli\'idó-­
dcs se combinan <.:on li\.-.; (\L' i l'.L'rcr.tc de piso 

Propiedades teatrulec>. Lus ubjetos usados ,. 
vistos por el público en el curso de la pro 
ducci6n. · -
Utileria de mano: sun :iquc!los objetos lle­
vados espt:cialmentl! •10r u11 i.lrtisLa. 

Es una tira de pepe!, con algún mensaje es­
crito, que se pasa c:ifrentt• de las cámaras 
por medio de un cilindru. 

Es la reproducción de un determinado lugnr, 
que se coloca en c·1 cstud1<>. 
Llne producción puede tener varios escena--­
rios representando diferentes lugares. 
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TOMA 
( SBOT) 

OPERADOR llE 
AUDIO 
( SOUN lJ 
SUPEP.\'iSOP.) 

EFECTOS 
( SPOT EFFECT) 

SOBREIMPOSICIQi; 
(SUPER lMPOSE l 

TALK-BAC!: 

CINTA 
(TAPE) 

TELECINE 

TOMA DE TRES 
(THREE-SBOT) 

TILT 

TITULOS 
(TITLES) 

TRAC~ 

TRANSi-lISIO:\ 
(TRANS~IISSION) 

Una imagen dada por ln chmariJ. 

Es el t&cnicu encargado de Ju producci6n so 
nora de un cstud10 de Lolev1si6n. 

Son aquellos que se hiJccn físicamente en el 
estudio, sin estar grulu.1dr1~ en c1ntas u d:is 
cos. 

i\como<lar la imagen dl' ur1;:1 c3mara sobre lo i 
m a gen de o t r ~1 \' t r a ns mi l i r l <1 s ~1 l mi s m (j l i e r:1 

po. 

Es un e i re u i t. u q u e pe r mi t v ti a r ó r den es h ;, - -
bJadas desdo L1 cab1n" de: c1>ntrul ul estl!-­
dio u otr" lugnr donde ~·· ! le\"l' a Cübu el -
pro¡::rnma con el linde: dJri~11 la produc--­
c i6n. 

CinLa magnét1cd ( l/~" dL· .inchu) sohrl' l<i -­
cual se graba el sonid<• ·; puede ser reprod.!:.!. 
cidu e11 cua1q11iPr mor.H•nll1, 

Esta es la forma de mostrn1 Ullü pelícuL1 dt! 
1 6 mm • o 3 5 mm • ;1 t r ¡¡ v & s ti..: ! s i s te m" te 1 e I' i si 
V O. 

El telccinc puedl' ser usC1d•· par" reproducir 
un programa complclfJ u séJJ,, inGertarlo en -
algunas ocasiones l'Tl ur¡ ¡1rul!rnma de cstudi<• 
Gen eral me n L e s L' a b r L' \º i .i ·:- • L . 

Fs una toma en L1 quv "'" ,·e·:: tres µcrsonas 
dentro del marco. 

Mover la cámar.i hac i" :irr 1 b.1 " hac1<1 abu.io 
sobre su propio eje. 

Informa e i 6 n i m pres" que· ~ l' presenta al p r in 
cipio o al final del programn, dando los -
nombres de los arcistu~. productores v - -­
staff técnico. 

Es 11 e va r L.i e á in u r " io iJ e L1 ad e 1 a n Le u !tu e Li 
atrás con rclnci6n :il su1eto. 
Track·-in, si~ni [ i c.i acc•rcarse. Track·-oul, B 

lejarsc. 

Cuando se dice que un esLud1u est6 
ra transmitir 1 cual quier~1 1 magen u 

listo µa 
sonido ::-
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TOMA 
(SHOT) 

OPERADOR DE 
AUDIO 
(SOUND 
SUPERVISOR) 

EFECTOS 
(SPOT EFFECT) 

SOBREIMPOSICION 
(SUPERIMPOSE) 

TALK-BACK 

CINTA 
(TAPE) 

TELECINE 

TOMA DE TRES 
(THREE-SHOT) 

TILT 

TITULOS 
(TITLES) 

TRACK 

TRANSMISION 
(TRANSMISSION) 

Una imagen dada por la cámara. 

Es el técnico encargado de la producción so 
nora de un estudio de televisión. 

Son aquellos que se hacen físicamente en el 
estudio, sin estar grabados en cintas o dis 
cos. 

Acomodar la imagen de una cámara sobre la i 
magen de otra y transmitirlas al mismo tiem 
po. 

Es un circuito que permite dar órdenes ha-­
bladas desde la cabina de control al estu-­
dio u otro lugar donde se lleve a cabo el -
programa con el fin de dirigir la produc--­
ci6n. 

Cinta magnética (1/4" de ancho) sobre la -­
cual se graba el sonido y puede ser reprod~ 
cido en cualquier momento, 

Esta es la forma de mostrar una película de 
16mm. o 35mm. a través del sistema televis! 
vo. 
El telecine puede ser usado para reproducir 
un programa completo o sólo insertarlo en -
algunas ocasiones en un programa de estudio 
Generalmente se abrevia T.K. 

Es una toma en la que se ven tres personas 
dentro del marco. 

Mover la cámara hacia arriba o hacia abajo 
sobre su propio eje. 

Información impresa que se presenta al prin 
cipio o al final del programa, dando los -
nombres de los artistas, productores y - -­
staff técnico. 

Es llevar la cámara hacia adelante o hacia 
atrás con relación al sujeto. 
Track in, significa acercarse, Track out, ~ 
lejarse. 

Cuando se dice que un estudio está listo pa 
ra transmitir, cualquiera imagen o sonido ~ 
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TX. 

TOMA DE DOS 
(TWO SHOT) 

VISOR 
(VIEWFINDER) 

VIDEO CINTA 
(VIDEO Ti\PE-VTR) 

SWITCHER 
(VISION MIXER) 

BARRIDO 
(WHIP PAN) 

LENTE ZOOMAR 
(ZOOM LENS) 

que el director o el gerente técnico selec­
cionen será pasado al transmisor y de ahí -
al teleauditorio. El estudio está entonces 
En el Aire. 

Luz de Transmisión - Es una luz roja que se 
prende en diversas partes del estudio para 
advertir, tanto a los que se encuentran a-­
dentro como afuera del mismo, de que ya se 
está en el aire. 

Es una toma en la que solamente aparecen -­
dos personas dentro del marco. 

Es una pequeña pantalla localizada en la -­
parte posterior de la cámara, en donde se -
ve la toma que se está dando. 
Generalmente está protegida por una especie 
de capuchón. El operador de la cámara usa -
esta pantalla con el fin de enfocar y encua 
drar la imagen que quiere captar. 

Cinta magética (generalmente de 2" de ancho) 
sobre la cual se graba el sonido y la ima-­
gen. La principal ventaja del Video-Tape, -
es que la producción puede ser .c'hecada· i.!!. 
mediatamente después de terminar la graba-­
ción. El Video-Tape puede ser editado elec-
trónicamente. t 

Es la persona que opera el switcher y de a­
cuerdo con el director y sus instrucciones, 
corta y cambia imágenes seg6n éstas surgen. 
El director puede a veces actuar como su -­
propio mezclador de imágenes. 

Hacer un paneo muy rápido con la cámara de 
un lugar a otro. 

Es un sistema de lentes que tiene elementos 
movibles que puede proporcionar diferentes 
ángulos. 
El lente zoom puede ofrecer una variación -
infinita de ángulos desde Sª hasta 46ª. 

ABREVI~~IONES ACEPTADAS 

Estas abreviaciones son usadas en los guiones escritos o en -
las cartas de cámaras (camera card). Es una forma aceptada de -
taq uigra Ha. 
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BCU 

lli 
CAM 

CMS 

cu 
ECU 

GRAMS 

H/A 

L/A 

L/S 

MCU 

MIC 

MLS 

MS 

oov 

As befare (como antes). Indica al camarógr~ 
fo que la toma que se requiere es exactamen 
te igual al anterior que se tomó con su cá~ 
mara. 

Big Close-Up (Gran acercamiento) 

Background (fondo o escenario) 

Camera (cámara) 

Glose mid-chot (medio acercamiento) 

Close-up (Acercamiento). 

Extreme Close-up (Gran acercamiento) 

Foreground (ler. plano) 

Floor-Manager (coordinador) 

Sound effects (Efectos de sonido, grabados 
o en discos). 

Tornamesa y Grabadora 

High Angle (Angulo alto) 

Low Angle (Angulo bajo) 

Long shot (plano completo) 

Medium Close-up Medio acercamiento 

Microphone. Micrófono 

Mediun Long-shot. Medio Plano General 

Mid-shot. Plano Medio 

Out of vision. Fuera de cámara. Voces, músi 
ca o efectos que se vean fuera de la imagen 
que se está viendo. 

Overscene. Narrador o cinta de sonido o mú­
sica cuyo origen no es visible. 

Off-Screen Voice. Voz fuerte de la escena. 
La voz de una persona que se oye, pero no -
se ve. 
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V. L.S. 

H.S.U. 

Sound on Film. Película con sonido. Pelícu­
la y sonido grabados juntos, o separados. 

Very Long Shot. Gran alejamiento. 

Meet out sound. Sin sonido 

Glose shot. Este término es aplicable a en­

cuadramiento de animales u objetos 

Full shot. Toma de cuerpo completo 

Extreme long shot, Toma a distancia con pa­
norama. 

Low set up. CAmara baja emplazamiento bajo, 

Top Shot. Emplazamiento alto filmando hacia 
abajo, en picada. 

High set up. Emplazamiento alto. 
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ACClO:i 
( ACT10N) 

ARRIFLEX 

ll. !'. 

PROYECCIO:i 
POSTERIOR 
(BACK l'RU­
JECTHJc;) 

LUZ DE IL\TERL\C: 
( BATTHY 

LIGHT). 

CELL 
( SCRATCll) 
(RAYARSE) 

CINE X 

PIZARRON 
CLAKETA 

TEMPERATURA 
DEL COLOR 
(COLQLlR 
TEMPERATURE) 

COI.ORTRA~; 

CORTES 
(CUTS) 

La palabra que dice el director al cmµezar 
una escena despu6s de tomar lo claketa. 

Es una c~mnril alcmanu con bateri~ u truvés 
del lente que se consigue en l6mm. a J5mm, 

Abreviación de Provección poslerior (llack -
pro.iection). 

Es u n m é L o d CJ l! 11 e 1 c1 u L' s L' u s ~1 u n a pe 1 1 e u l ¡¡ 

p.:ira iormJr un fondo írcnt. 1•• .1i cual le;~ il.t­

tores se mueven. 
Ge ne r a l me n t e .s L' u se~ , p ci r rn e d 1 n el l' u n :i p a n t ;:1 

JL1 Lrnnslúcida enfrente el•.> L1 cuco! la ,,, _:­
ción toma lug.:.ir r <lct.rú~ dt Lt rrd srn.i esl/1 -
el opnrato de pr~vección, 

Es un;1 lu;,: cun bat.r ··í:1~ rec<:1rg.:.iblL·~., liv un;1 

potPnc.iL! muv ha:¡.i. 

Cell es la base u L1 partL· c!L·lgad"' (delic:a­
d a ) de 1 a pe 1 í e u L1 ( o r i ~ i n ,d me n L e r el u l o i - -
d e ). Es t e J a d u n u p u e d " se r r a v u d o pu 1 Li -
cámara o el pro\·cctor, pert• e:: posiblt• .su -
res t aura e i ó n en 1 o~ 1 u b o r ¿1 t o r 1 o~ d u r ante s 11 

procesamienlu 

U n a p r u eh a p a r<J e h e c a r l ;i " µ r a d u u e J o ne s d t• 
luz proporcjonnd;1 ¡itir iu:-. iabcJratur1u:-: (¡ic­
rn 35mm.) para quL· t:l ca1;i,1JÚ~r¿¡fo 1·criliquL' 
su exµosiciün. 

Se pone enfrenLL· d(' l.1 c:1r::;1r~1 \' 5L' go1pet1 -

aJ empezar parn 11ucier ~1ncrtJI1iznr el soniJu 
con la imagen. 

Es la medie ión dt:l e ol ur civ una fuente l um1 
nosu, graduLlda en µraclo:-; t~clvin. Tungste11 :­

es graduado 3200 grados Kelvin: la luz del 
dia 6500. (Los gradus má~ haJos son más ro­
jos). los más ;:dtos son mf¡,; azules). 

AlimPntnrlnr r\P lu;- pnrrAt i 1 de al Ln intensi 
dad y temperaturd dt: color adecuada a filma 
ciones de color. 

Tambj én $f:' 1 lnman 11 ·1 r1m~". P0rtes del film 
que no se utilizan dcspu&s de que ]J toma -
q u e el o en su d i me r1 sí ó 11 e:~ a e t ~ . 
Conviene conservar los cortes v marcarlos -
aún cuando se ere¡¡ qut• y:i terminó la edi---
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MATERIAL 
FIU!ICO 
(FlUI STOCK). 

GRAW FI:rn 
(FINE GRi\JN) 

R ESPLA~i DOR 
(LENS FLi\RE) 

POCO 
APRETAR FOCO 
( FOCUS) 
( Pl!LL FOCUS) 

CUADRO 
(FRAME) 

GMIMA 

MEDIDA 
(GAUGE) 

GRADUACIOl\ 
( GRADING) 

Es la pel1cula en general que se· punl' den-­
t ro d e 1 a e á m a r " y q 11 e el e· s p u é s el '-' l a f i l m '' -
e i ó n se revela 1.· j m p r 1 m L' • i·. s t e m ~ t e r j J l \' j t, 

ne en diicre11Les medida~~, unchu~; y Sl'tisib1-
l id ad es . ( e _i • F 1 m ¿1 te r i <t l r «i r i do s l' u s c1 µ ,1 -

r a p o e a 1 u z , m a t e r i a l d l' e u l o r par ~1 J i l r:i i:I - -

c.i.oncs en color,\. olru:, 1:1atcrialL:::~ espcci~ 

1 es , s !~ u su n p a r ~i e ü su~., es pe e i a Les e o m o t i 1 

m a e i_ o ne s p a r c1 L L' 1 et i s i b n ¡ • 

L:n posi t 1 ·:c hccliu esp0c ~ t J <..dlllt:nle µnr;1 1 m-­
p r i m i r u n d u p l 1 e a d o n e pi l 1 1· ,, • Es l e· ll o s t' d e· 
be US<H en panl<il lus. 

El lo vado de la lfl1'1~Cn, con rayus bluncos, 
e í re u los o he;.; ú g o no::-. - d 1.• lii do <l 1 i m p a e t u U e 
L1 luz c11 lo''· lenLc:s. 

Ajuste de los lentes dv 1 1 cómara pur<.t pr(1-
duci r una imugen e lar;.1 ., concrcl¿j. ,·\pretQr 
el foco signif'i<'<J il.iust;ir !u:· lC'ntes par;¡ 
un cambio en <: 1 µun tu d" ! t o e u duran l l' J.1 -
toma. 

Una sola imag<:n de J¡¡ J•L·l ÍLuL1. 1la1· 1(> cua­
dros en ca<ld µic· dt: unil pc·l ícula ele 35mm., 
40 en un pie de una cámar.> l timn:. Se transm i 
ten 25 cuadro,; por segund'' c•11 las transmi-:: 
si o ne s de te l L· \"is i ó :~ ; s 1 ;-,; t L' 1;. ,¡ 1 n g l é ~ - y ~~.:. 

cuadros por se¡¡undo L'll Li:· ¡•c·lículas qut: Sl' 

exhiben en los cines. 

La palabra Ct.:ADIW Sl' u<;;1 tar.1bi6J1 comu vcrbc· 
Encuadran una tomd, ~i·...:n~i 1c<.1 componer den­
tro del vic~[inder. 

Cuando 1 a responsa b il i ci "d de· l en e u adre es ,¡e/ 
camarógrafo, es respons'1biliclad del direc-­
tor checar que el encuüdr'· sea c.1 correcto 
para el fin que st: pcrsi~ue. 

Es una medida en el gradu de revelado de u­
na película. Usualmc~te cuanto mhs altn ~e~ 
el grado gamm<l es mayor e 1 contraste. 

El tamaüo del film que se está usando; nor­
mal mente 16mm. u 35mm. ÚL' ancho; tnmbién s0 
usa Smm. (amateur) 1· 7lJmr. .. cine profesional 

Control de impresi6n d~ los laboratorios; -
la impresi611 se ¡1uede grnduur 1n6s clnru t1 -

obscura. 
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ESCALt\ DE 
GR l SES 
(GREY SC,\LE) 
(GREY l·:EDGE) 

l :\l. 

CORTE llRl:\CADO 
( JUMP Cl'T) 

KELVJ:; 

L iDEf; 
( LL\DEln 

NIVEL DEI. 
SO:\lDO 
(LE\'ELl 

LOCACl o:-. 

LOO!' 

P 1 STA ~\,\G~ ETI C:\ 
(MAGNETIC TRACK) 

TITULO PRlN­
CIPAL ( M,\r;.¡ 
TITLE) 

COPIA COMPUESTA 
rMARRIED PRINT) 

MITCHELL 

MONTAJE 

Gradunción que cmpioza por L'l blanco, püs~1 

por el gris hasta l.leg~r <1! 11eµru, cubric11-
do todos los tonos neutral eo< de la pe l ícuL1 
Se usa e o n l él e l u k et u e u ando se t i l HL1 un .:·1 -

película en color. 

Locació11 interior. 

Es un corte- de un;1 esce11.1 .1 ll1 siµuienti.> 
e o n L u. n ¡i o e u e a n: li 1 li e· 11 L' l ,\ ri g u i u , q ll l' d ~! l ~1 
i m pres i ó n d t,; que e 1 p o re l' n t 1.1_1 t· ti r i ne :: un p :_.:. 

CCJ. 

l.d tc.ir.:pcr:-1tur;1 dt.• L1 lu: 1ii· lt.:: ru1urc,., s1.· 
mid!! e11 µrndos Kel\'in. 

t\l com:ienzo dt: l~i p0llcu\.1 l'l1fl!Ja L'ii l;1 
bobinu <lvl proyector t1 c/1f::.i1.:. l1l•!ler1.liml'ntl· 

se n u me r a , p a r .i q u t.· L 1 i • \..: \ í l- u l .1 l' m p 1 t: { 1_) 

~iempre e11 l: l pre e 1 ~1. 1 f.luf.!!'\ll 1. 

l.a prueba de vo1 qt1c· ~t· 

bar y 1.: l son :id o duran t L· 

iit!C!' d!llt':-- dt· 
i .1 ~ 1 a b;ic i éit1. 

gr <t--

Lugar , [u era c.l e l es tu LI J 1, n un d t.· s l' ll a e e un :.1 

filmnción 'J µrabació:1. 

Long:i turl tlt· t>c 1 í cul.1 t'!\ ! ,, 
están unidas por l l~ qui.· L'~ 

Los componente~ snncJfl>:--. ,¡~ 

bada maµn6ticamcnLL, ~~\· 

L u ~1 \ l u....:. pu n tus 
l 11Ler!í11nt1Ulc.:. 

u1u pc:llcula µ1~ 
i•Lil'.:~L\ ~:l•! ~;rnh:idt! 

en una cint.:i J:liH!nl:tic,1 r:~·.:·. ~tri~osL<..:, sobr-L· u 
nu de los lado~: dL· l.1 \'•-· i í L-u l .i u <.ill rol lo = 
sepnra<lo <le caracLL'I'Í~t 1L..1.· in!L·r1ores ,¡ -­

las normales, opac.(1 ..- rlv culi.:r cní'l·. EstL' -
ú 1 timo se re ! i e r (' " u :i > L' p m a): u lJ o ti l <>- l ne" -
bezado. 

El título de apcrtur<1 cu11 L'l nombre ele la -
películn. 

l m p r es i ó n <l e un f i l 1;: son ,,,. u q u e i ne l u \' e L1 

pista \'isual v lu sonora. 

Cómarn standard <le u11 estudio di_· \l(1l l\·\~·ood. 

Se aplica generalmentL" ,¡ un..i serie de tomas 
que sugieren c:l p~:;u <le'\ tiemvu, ele unu Jor. 
natl.::i, de un ncontecimi.entl1 dram6.ticu, ett.. 
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PELICULA MUDA 
(MUTE) 

NEGATIVO 
(NEGATIVE) 

PELICULA NEGATIVA 
c!UDA 
(NEG.MUTE) 

RAYADO DE NEG. 
(NEG.SCRATCH) 

NEGATIVO DE 
LA PISTA 
(NEG.TRACK). 

Pelicula filmada sin sonido. 

Es la película original que se expuso en la 
cámara al filmar, que después del revelado, 
los tonos claros se volverán oscuros, y vis 
ceversa y de la cual se hacen las impresio~ 
siones positivas. 

Negativo de película sin sonido. 

Rayones del negativo en la parte de la emul 
si6n de la película. Estos rayones son muy­
dificiles de eliminar de la copia final. 

Sonido negativo. 

TRANSMISION Por medio de un aparato electr6nico se pue­
NEGATIVA CNEG.ATIVE) de cambiar un negativo en positivo en tele-
(TRANSMISS10N) visi6n. 

N. G. 

OPTICA 
(OPTICAL) 

CAMARA LENTA 
( OVERCRANKING) 

PAN 

PERFORACIONES 
( PERFS) 
(PERFORATIONS) 

SONIDO FOTO-

No Good (No bueno). Término aplicado a las 
tomas que juzgan inútiles y por lo tanto no 
se imprimen. 

Un procedimiento fílmico durante la impre­
si6n por medio de una máquina se realizan -
los efectos que se pueden lograr con la cá­
mara; ejem: disolvencias, barridos, emergen 
cias, etc., se realizan los mismos efectos­
pero en el laboratorio, bajando la luz de -
la impresi6n, etc. 

Correr la película de la cámara más aprisa 
de 25 cuadros por segundo, resultando una i 
magen de movimientos lentos en la pantalla~ 

Panning. Abreviaci6n de Panorama. Es el mo­
vimiento de la cámara horizontal sobre su e 
je, ya sea para abarcar todo el escenario o 
para seguir a una persona. 

Agujeros para el engranaje en un lado de la 
película. 

Es un método para grabar sonido en el cual 
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GRAFICO 
( PHOTOG1'AFIC 
SOUND) 

PLAYllACf: 

PUNTOS 

POSITJ Vü 
(POSITIVE) 

IMPRES!Oc; 
( PRI ~T) 

RED ~IASTEI: 

ROLLO 
(REE!.) 

CORTE DE 
PRUEBA 
(ROl!Gll CLIT) 

RUSHES 

ESCE~,\ 

SECUENCIA 

EMPLAZAMIENTO 
(SET-lJP) 

DISPARO 
(SHOOT) 

TOMA 
( SllOT) 

se ven las modulaciones. Los modulaciones -
sonoras r10 pueden ser· visibles en ut1i1 grah~ 

ción maµnéti.ca. 

Es una formo de filmar n6mcro~ musicales, -
e o n 1 él m ú si e .:.i pre\' l ü m Q n l t' ~ r a lHlli d. ,\ 1 u hu­
r a de la ~1cci611 sv rc¡1ru<lt1L~ l1l m6sICil mie11 
tras .lo cámara filmi1. 

C r ad c1 s en la e.se .:1 l .J d t: l:! 1 ri p r t:-> si {i 11 • Así - -
"sube un punto" si ~ni f ica un•: sumbr<1 mús -­
cloro, y "bajo un punto 11 un ~rudo más oscu­
ro. 

Un .:.1 1 m pres i éJ r1 s ü e Ll <l <i d l' u Il r1 e l.! a t ·i \'t... • Es un ¿1 

copia normo.l en blanco._. IlL'~?r(1 o c0lor apr~ 

piodn poro ser pravcctadJ. 

!1 elícul<.i í>osil i\·u u dt.: 1ircr\"CLLiÚ1i. SL• d"iCl' 

t n m b i é n d L' 1 a de e i s í ó n h L' e 1 ¡ .i d L' un l\ Lo m <.1 - -

l>UCili\ q\1e s~ impr1m1r~. 

l'. n t i p o ti L' gr o no r i n u 

La long i tu d d ,. 1 " pe 1 í e u 1 ,, "rir ti! 1 o d" en un 
centro numeraclt1 l d1.· ·.11, .: dt· ~~, ] dL· 3 etc. 

Ensamble de 1 a pclí cu la l"lr" darnos una i-­
dea del resultado ( in~J. l't>ru simplemente -
es un ensamble pre! im1nu1. 

Las impresiones posi L 1 \'a;--, t1echas durante ll1 
no e t1 e en los 1uUor11 to r i ,, :-, ¡1 ~1 r ;.1 eh e e ar 1 os -
rcsuJ tudos dL• 1 a f i 1 m~il i ú:. dt.! 1 día. 

En la filmación est¡¡ p.1labr;1 tiene un signi 
ficado especial. E~ un.1 p;irLc de acción qu; 
se ha filmado. Lmp i ez.i cuandu el di rcc tor -
di e e '' r\ e e i ó n '' y Le r mi n •1 e u a n el o di e'·' 11 Cor Le 11 

Es una serie de tomas que desarrollan una i 
deo o que están muv relac1onados con lo unI 
<lad u fur111t1 <l8r1Lru ll0 ur.¡1 pclicula. 

Posición de la cámara: El sitia en la que -
la cámara se acomoda para hacer una toma. 

Empezar a filmar con una cámara de cine. 

Es una porte de la acciór; continua de una -
filmación de porte de unil pelicula que mue~ 
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CA~1ARA LEi\T.-\ 
(SLO\i ~!OTJO;q 

PISTA SO:\ORA 
e sou::D n~,\CK) 

SOBRA:;ns 
(SPARES) 

RESPLA:;no1: 
(SPARKLE) 

PANTALLA DI­
VIDIDA 
(SPL11 SCREEC:l 

STORE!l F1[1.Jl 

SUN Gli~ 

SINCRO:IIZ,\I\ 
(SYNCllRO:\IZE) 

PULSO DL 
SINCRONL\ 
(SYNC.PL'LSF.l 

TOMA 
(TAKEl 

TELECI:\E 
(TK) 

trn un muchacho Llrro_¡nnd<> un.1 pelota sobre· 
le izquierda de cámara~. Llam6mosla 1omH l. 
El pedazo de L:i p¡¿lÍcul~i rnustrandu un mucha 
ch o e a eh ando 1 a pe l o t" <J t! e• en t r ;1 por 1<1 Je:=­
r c ch rr de ld cámnra es ot r.: t.Omi.l. LlnmL·mosla 
Toma 2. Si .1unLamus l,1 tn:: .. 1 ·...'. co11 L·l i1n.::il 
de l a t o m n l p a r l' e C! r :1 q u t • l ~ · · · mu e il .J e hu ~' ~ L· 

esL6n aventanJCJ 1;1 pelut:1 unu ai otru. Si 
1 ;.¡ h is t o r i a se e o r.i ¡i u 11 L' <i v tu m ;,..1 :::. , ~ L' r ó :1 n ~ 
merada~; l, - 1 , :.. ·: ¡1t1L'~:.t~::. 1unt.;Js en 
ese orden, aunqut.' :iL' i1¿1v11 ! i lm.Jd(1 co11 otr~i 

se et: en e i ;:1 • 

Cuando se Jlrc>vcct.1 1 

cho m6s lcnt.1 dt· 1 u 

1 , 1 .: l.. l i !" 11 p C.i re e e ~;e r JJ\ 1.: 

q ll V L' .-: C' l1 f L' aj Í d rt d . El 
e fe e L u se e o ri s i ¡.!u l • h lle 1 t' n ti• 
ra mú~. rápid<i qu1_· ln nc~rm~1l 

filmación. 

correr l.:1 cóma­
:1 1 LI ho r d dt' l ;1 

Ls unu t1r~1 i.l!q~u~t .1 t·n Ull· di:· lu:-. lador: df• 
la película dondt· '"-' ~rdl»> vi sonidu. 

·1 o mus q u L' n o s t' u s a r o n t.· : ¡ ; .1 p ro d u e e i ó n f i -
na 1. 

~lanchas blancCJs causad.1:. P<·t suciedad en el 
neµat i vo o pnr de mas í adii í.litlll' .JU. 

Es unn formo de f í lmd:, us;1ndu mú.scaras cn­
frcnlf.' de1 lE'nlc· dv 1.1 c;\m;irci, de mancr<> -­
quP puedan ser f 1 imnd~1:- d(,.· o mú~ imúµ.cnes 
en e 1 mismo e u éH! r t •• 

Es l' 1 
me .i o r 

ÚltitncJ s1sLe1:1d d! Lt>iL•:1rab.:1ción. 
dcí iniciéin quv Ci.l.1J,;iiicr otro. 

Lla -

Es un a í u en t {' li v 1 u :_ d • iVi1 t e r i. u s mu y p o t e 11-

t c. 

Hacer que el sonido corrc·sponda co11 la im<1-
gen en un film sunor~. 

Señal eléctrica de· 1.1 cúmnrLI a la grabadora 
que se usa e11 grab::ic 10:1t:s sincronizadas pa­
ra mantener el contr0l d~ sincronia. 

Lc.1 grabación üe un:i. ton:.1: cuando unLJ. toma -
se fotogrufín m.ús de Ui1d \'L'l. se le hace.: re­
fcrenciu come· 11 t0m:1'' .. 1d ic j onal. 

Cámara con pro1·ect11t' fl<•r medio del cual se 
tr.0nsmite un¿i pPlicul.1 ¡il i.iirc. 
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TELEGRABACION 
(TELERECORDING) 

TUNGSTEN 

CAMARA RAPIDA 
(UNDERCRANKING) 

SONIDO INDEPEN­
DIENTE 
(WILD TRACK) 

BARRIDO 
(WIPE) 

ZOOM 

OVERLAPPING 

OVERSHOULDER 

MEET OUT SOUND 

SYNC MARK 

WILD TRACK 

RE-TAKE 

PICK UP 

STOCK-SHOTS 

CUT-CUT 

Es el proceso de grabar un programa, foto-­
grafiándolo por medio de un tubo electr6ni­
co por una cámara especial de 16mm. o 35mm. 

Iluminaci6n eléctrica. 

Correr la cámara a menos de 25 cuadros por 
segundo, dando por resultado una acelera--­
ci6n de la imagen cuando se proyecta. (Efe~ 
to de gran comicidad). 

Pista sonora grabada independiente de la i­
magen y después unida a la pista principal. 

Un método de transici6n entre una escena y 
otra. Puede indicar un lapso de tiempo o u­
na acci6n simultánea que sucede en otro lu­
gar. Una disolvencia total generalmente im­
plica un lapso largo de tiempo. Una forma -
común de hacerlo es moviendo rápido la cám~ 
ra en cualquier sentido. 

Lenté con longitud focal variable. 

Acción que se filma al final de la primera­
toma y se repite al inicio de la siguiente­
toma. 

Toma por encima del hombro de algún actor. 

Sin sonido 

Sincronía de imagen y sonido cuando se da -
la señal de la pizarra. 

Grabar sin imagen 

Tomas incompletas 

Cuando la escena presenta un diálogo largo­
y el actor se equivoca o se olvida del diá­
logo, se tiene que tomar la parte buena, re 
comenzando la escena en donde se qued6. 

Elementos casuales 

Corte directo., paso brutal de un plano a -
otro. 
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CUT-BACK 

CUT-IN 

FLASH-BACK 

FLASH-FORWARD 

CUT-AWAY 

JUMP-CUT 

HEAD-ON 

TAIL-AWAY 

MAVIOLA 

MISSMATCH 

Corte directo que incluye retrocesos que impo 
nen la simultaneidad de lo que pasó y de lo ~ 
que pasa. 

Intercorte, tomas de direrentes ángulos de -­
una misma toma. 

Retroceso, va del presente al pasado 

Evocación anticipada de un acontecimiento fu­
turo. 

Acción paralela completamente ajena a la otra 

Detener el mecanismo de filmación para modifi 
car posiciones. 

Dos personas caminan de frente hacia la cime­
ra y después de espaldas se alejan. 

Alejándose por detrás 

Mesa de trabajo donde se organizan las secuen 
cias. 

Sin continuidad 
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Podemos dividir los movimientos de la c6mara en: 

1) Movimientos realizados sobre el eje mismo (sin desplaza--­

mientos). 

A) "Panning": es el movimiento de la c6mara con direcci6n -

horizontal ya sea hacia la izquierda o derecha. El hecho 

de .que la c6mara esté montada sobre un eje, hace que el 

sentido de este movimiento aparezca como circular. El -­

"Panning" siempre debe tener un punto de comienzo y fin~ 

lizaci6n con prop6sito de ser decisivo y directo. Una v~ 

riaci6n al Panning, es conocida como "whip" (latigazo) y 

consiste en el mismo movimiento pero a gran velocidad se 

utiliza como elemento de sorpresa, por ejemplo vemos el 

interior de una casa, oimos el ruido de cristales rotos, 

la c6mara hace un whip y nos ensefia la ventana. El Pan-~ 

ning se utiliza para mostrar la distancia o relaci6n es­

pacial entre dos objetos o 6reas; para seguir el despla­

zamiento de una persona u objeto a· través de un set "En 

tomas abiertas, el espectador se vuelve m6s conciente de 

la interrelaci6n entre sujeto y fondo. La interrelaci6n 

visual puede surgir entre el sujeto y el supuesto fondo 

en movimiento, creand·o un impacto din6mi~~ mutuo". 

El Panning también puede ser utilizado para que el espe~ 

tador inspeccione o reconozca una cierta 6rea fisica un 

paisaje, una habitaci6n, etc. no solo situ6ndolo, sino -

que también puede crear espectaci6n. 
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El Whip por su parte es utilizado para cambiar centros-

de atenci6n, demostrar una relaci6n de causa efecto como 

en el ejemplo anterior, para establecer una comparaci6n 

entre dos imágenes, y "para sugerir un cambio de tiempo· 

o espacio fílmico un avi6n despegando, whip al aterriza-

je. 

B) "Tilt" consiste en un movimiento vertical de la cámara -

también sobre su eje, ya sea ascendente o descendente. -

Su utilizaci6n provoca en el espectador diferentes reac-

ciones. Puede llevarnos de un personaje a otro, estable-

ciendo una relaci6n entre ellos, o marcando las diferen-

cias existentes por ejemplo: vemos la cara de un niño a-

sustado, la cámara hace "tilt up" y vemos a un enorme o-

so tras de él. Se utiliza además para enfatizar un esta-

do de ánimo existente,con la cámara hacia arriba, tilt -

up creamos el sentimiento de creciente.interés, especta-

tiva; la cámara hacia abajo tilt down crea el sentimien-

to de desagrado, ire.p:robac'ion., :1:,r.is.t"ez:~, etc. El movi---

miento de "tilt" también es utilizado para marcar o - --

crear alturas o profundidades. 

C) "Pedestal". Este movimiento consiste en subir o bajar la 

cámara de manera paralela al suelo, lo que realmente o~u o -
rre es que el eje hidráulico sobre el que esté montado -

la cámara sube o baja, afectando la distancia entre este 

y el piso. La altura de la cámara afecta la imagen men--

tal que tenemos de un personaje enfatizando o disminuye~ 
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do su poder dramático. Las tomas de ángulo bajo, logran 

que el personaje se vea impositivo, poderoso, digno, be­

nevolente, este tipo de tomas es usado para series de -­

misterio y terror. 

Las tomas de ángulo alto pedestal alto, y cámara angula­

da hacia abajo, ponen al espectador en un sentimiento de 

superioridad, y hacen sentir al personaje como inferior, 

poco importante, etc. 

Este tipo de toma también es usado cuando se realiza una 

demostración de un objeto o la preparación de un plati-­

llo de cocina y no se cuente o no se desea utilizar un -

espejo para realizar la toma del producto. Debemos tener 

en cuenta que muchas de las influencias emocionales pro­

ducidas por los ángulos de toma de la cámara s~ ven re-­

forzadas por la iluminació, escenografia y audio entre ~ 

tras. 

2) Movimientos con desplazamiento de cámara. 

A) "Dolly".- Este movimiento consiste en acercar o alejar -

la cámara a un sujeto u objeto desplazando la cámara ha­

cia adelante o atrás. Se utiliza para pasar de una toma 

de establecimiento donde vemos un gran set, por ejemplo 

a una situación especifica nos acercamos hasta un grupoJ 

de sillas en donde se encuentra sentado el conductor del 

programa. 
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El "dolly j.n" (acercarse) provoca un aumento en el inte­

rés del espectador, y la tensión, el 11 dolly back" provo­

ca los efectos contrarios. 

B) "Truck".- Consiste en desplazar la cámara en forma hori­

zontal, ya sea para seguir el movimiento de un sujeto, o 

simplemente para cambiar el ángulo de la torna en el pla­

no horizontal. Este movimiento le da dinámica visual a -

la producción en lo que a tomas se refiere. Se ve relaci~ 

nado con la actitud de inspeccionar u observación críti­

ca, creando la ilusión de profundidad y solidez. A dife­

rencia de mover el sujeto y permanecer estático, el - -: 

"trucking" así como otros movimientos de cámara provocan 

la ilusión en el espectador de que es él quien se está -

moviendo. 

C) "Are".- Conocido también como "toma circular" es una CO!!!_ 

binación de "dolly" y "truck", la cual se desplaza en -­

forma circular o semicircular alrededor de un objeto o -

persona es muy utilizado en programas musicales y en do­

cumentales de museos o parques. 

D) "Crane".- Conocido como "grúa" o "boom" consiste en rno-­

ver ltl cámara que está montada en un largo brazo o grúa 

que le permite subir o bajar a altura muy considerable 

del suelo lo que no se logra con el pedestal normal de 

la cámara. Es muy utilizado en sets grandes para tornas 

de establecimiento, así corno para musicales y rutinas de 
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baile, 

3) Movimiento de 6ptica. Como vimos anteriormente, el sistema 

de lentes de la cámara le permite variar el águlo de toma, 

con solo mover los elementos ópticos de la lente. 

Es asi como podemos acercar o alejar a un sujeto de la cá-

mara sin siquiera mover ésta. A este movimiento lo llama--

mos "zoom'' si es hacia adentro (acercar el objeto) lo con~ 

cernos como "zoom in", si es hacia afuera (alejar) lo llam_!!. 

mos "zoom out". El "zoom" establece un puente entre tomas 

abiertas (full shot) y cerradas (close up), nos ayuda a e.!!_ 

fatizar algún detalle del sujeto, dirige la atención del -

espectador hacia un punto fisico determinado, aume'ñfan la -

tensión, ayuda a realizar otros movimientos de cámara para 

mantener la toma bien encuadrada; también permite el acer-

cernos a un objeto sin la molestia de reenf ocar lo cual o-

curre al hacer un dolly. A pesar de la gran variedad de u-

sos que pueden ser dados al zoom, no se debe abusar de él, 

debe ser realizado únicamente cuando se justifique su uso, 

debe tener un ritmo constante (si es que es realizado ma--

nualmente, aunque la mayoria de las cámaras cuentan ya con 

motores que realizan el zoom a velocidades predeterminadas 

y un punto de inicio y término preestablecido. En la mayo-

ría de los programas de televisión existe una preselección 

de las tomas a utilizar, contenidas en un "plan de cámaras• 

Dicho plan se propdrciona al camarógrafo un orden preesta-

blecido del tipo de tomas a realizar, y la secuencia de é~ 
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tas, El director de cámaras realiza una serie de ensayos -

con sus carnar6grafos siguiendo el orden del "plan de cárna-

ras", es aquí cuando el director indica a sus colaborado--

res corno desea que una torna se vea exactarnent~ y corno de--

ben ser los movimientos de cámara, así como los ángulos de 

torna a realizar 

Existen una serie de tornas ya definidas que son llamadas por 

sus nombres en inglés y que podríamos catalogar como las tomas 

básicas. 

ELS o VLS: "extreme long shot" o 11 very long shot"; este tipo 

de torna es la de ángulo más abierto, es utilizada generalmente 

en locaciones con la finalidad de establecimiento de una escena 

en un área geográfica grande por ej. un rancho, el perfil de u-

na ciudad, vista desde una gran distancia, etc. Podríamos lla--

marla también una torna panorámica, en la que el ambiente es lo 

importante, nos permite captar la acci6n de uno o varios grupos 

de personas, creando. en el espectador la sensaci6n de vigilan--

cia del ambiente completo; es una torna impersonal que ayuda a -

establecer el ambiente y permite al espectador el conocer las -

interrelaciones de espacio entre los elementos físicos de una -

toma por ejemplo donde se encuentra el establo en relaci6n con 

la casa y el granero, y estos con las caballerizas, etc, 
~ 

L.S.: "Long shot", es la toma más corn6n utilizada para el es-

tablecirniento de una atrn6sfera o lugar específico, le permite -

al espectador conocer las relaciones espaciales entre los obje-
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tos y a conocer el área física en donde se desarrollará la ese~ 

na. El long shot es muy utilizado en estudio, en donde por las 

limitaciones propias de espacio sería muchas veces imposible la 

realización de un "V.L.S.". El long shot es una torna a la que -

podríamos atribuirle el carácter de "reveladora" rompe con la -

espectación, dándole al espectador suficientes elementos como -

para poder entender el tiempo, el lugar y la acción de una ese~ 

na correctamente. 

Corno ejemplo podernos citar la torna de una habitación; vemos -

que existe una chimenea prendida, de las murallas cuelgan cabe-

zas de animales de caza, los muebles son finísimos, en una vi--

trina existe una gran colección de armas de fuego, vemos muchos 

trofeos de metal y fotografías de Zafarís, sentado en un sillón 

de espaldas a la cámara se encuentra un hombre limpiando un ar-

rna. El ejemplo anterior nos permite apreciar como el long shot 

estableció el ambiente a través de la "relación" de los elernen-

tos físicos objetos que visten el set, muy diferente hubiera si 

do nuestra imagen mental de la escena si la torna solo nos hubi~ 

ra permitido el ver al hombre limpiando el arma. 

M.L.S. "Medium long shot", M.S. "Medium shot" y 11 3/4 shot 1~::. 7_ 

o "American shot" son las llamadas tomas intermedias que nos 

permiten la transición de una toma de frnbiente a una toma de 

personaje. Los mediums shots enfatizan los movimientos corpora-

les de los actores, podemos apreciar brazos, piernas, etc. int~ 

ractuando. 
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El M.L.S. nos permite ver el cuerpo completo del actor y una 

corta distancia adelante y atrás de éste. El "American shot" --

nos permite ver al actor de las rodillas hacia arriba, mientras 

que el M.S. nos muestra al actor de la cintura hacia arriba. 

Las tomas que siguen en este orden son las de la familia de -

los "close up" o "suficientemente cerca" que van desde el M.C.U 

"medium close up" hasta el E.e.u. "extreme close up". 

Las tomas de close up son tomas altamente informativas, cen--

tran la atención del espectador en un detalle específico, enfa-

tizando elementos o movimientos que en tomas de ángulos más a--

biertas podrían pasar por desapercibidas. No se debe de abusar 

de este tipo de tomas, ya que podrían aburrir o ca~sar al espe~ 

tador haciéndolo olvidar las relaciones espaciales entre obje--

tos. Se debe tener en cuenta también los problemas técnicos que 

presenta este tipo de tomas, tales como la pérdida de campo de 

profundidad, la compresión de la profundidad, y las distorsio--

nes causadas por tomas de ángulos muy cerrados. 

La descripción de los elementos exactos que conforman los el~ 

se ups es la siguiente: M.C.U. "medium clos~ up"; corta al ac--

tor a la altura de la parte baja del pecho a la altura de la mi 

tad: de las costillas. 

C.U. "GLOSE UP": toma al actor de la cabeza a la parte supe--

rior del pecho a la altura del busto. 
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B.e.U, "Big close up": cuello y cabeza llenan la toma. 

V.e.u. "Very close up": desde la frente hasta la barba. 

E.e.u. "Extreme close un": es una toma de un detalle aislado, 

por ejemplo una cicatriz, una mano, etc. 
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PROFUNDIDAD DE CAMPO.-

Encendemos por profundidad de campo aquellil 6reü alrededor -­

del sujelo n lu imagen misma que vemos en [ocu. 

La profundidad de campo es un clcmenLo mu' 1mport<1nlL' en tel.<:: 

visión ya que podemos mHuejal .:iqucllo~ <>sp11c lo~..: '.'lSUUit':-' qul' d~ 

seamos aparezcan en foco, por ej0mplo, s1 cst;1mu!-, v1L·n(lr; L!n ul 1 -

jelo en e lose up y no queremos que aquel lo.-' l' icmcnll>~ que· se• e.!.'_ 

cuentrnn dctrús ó a los lados nos t\1str¿1t~ll11, m<1ne1amos UI1,1 !lf..';2 

íundidad dt~ campo que nos dé focu, úi:1cnrnentv l'll Ll ob1ctr 1 \ dL· 

jarnos borrosa la porte de atrós. 

controlada por eres (actores: 

l. -

2.-

3.-

La distancia focal. -

cia focal o más grande sc;i el ónµulu dl'l ll'ntc" ma,·•>t pro 

iundiJdJ de cam\Ju. 

F Stop.- i·Li entras mú s peque 11 d s l·.: .:_1¡1crtur:1 d(•l iri:-:., 

mayor serú la profundidod dL· camp•.,. 

La distancia <le ln cámnrCJ. l1 l uh.1cL1..>. - ~11cntrns ni~s l~--

jos se encuentre la cámara del ob¡etu, mavor seró i.i pro­

fundidad de campo. 

Existen condiciones especíiicD~ J1..· fircd~::c. i0n que requiere¡¡ -

de una mayor profundidad de campa, como el cuso de lil6 loc;ic!u­

nes, eventos deportivos, o cspecL;Jculus c:1 donde• ricbícia ~1 tamQ_ 

ñ o d e 1 e s p a e i o q u e e s t á si e u ll 0 u t i l :i. ~ :1 d u u . 1 i a s e n r n e t e r i s t j - -
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cas de movimienlo propias del espect6culo es recomendahl~ util! 

zar lentes gran angulares con una gran profundidad de campo. 

PERSPECTll'A.-

La perspectiva es lc1 füfllid t.::fl la qut: 11..1::- lE.~lllt.•::-. capta11 '.· rt---

flejan los diferentes elementos que aparL>cen ,,,, los dísLJ.ntos -

planos de uno jmagc11, las relaciones ciP \'oluml'11 yuxtnpos1ción \ 

relaciones espaciales que existen entre ~llos. 

l~os lentc•s 11 grnn angulares'' fucrz:1n l<-1 ¡icrsJll'Cl 1 \·~1 l1nc 1ende: -

q u e 1 o s o b j e tu s q u e s e e ne u e n t r a n e 11 l: J p r l !111.' r ;d a n u s L' v e <J n m : : 

cho m3s grandes que aquellos que Sl' encuenlril:1 L'i: lo:-: plano~ 

posterjores, provoca además l'l efectll de mavor r¿1pldc~1 cunndn -

se llevan a cabo movimientos de cámnrd, así cu::;~; u11 crecimiento 

demasiado rápido de algún sujeto quL' cC1min:1 en dirección haci<i 

la cámara de un plano posterior hac ta un pr1mv1 11lano. 

Por el e o n t r ar i o los 10 n tes d e á n ~u 1 o pe e¡ tH .. ' Íi !¡ /i de <l i s tan e i ti 

focal largos comprimen la imagen IH1c1c·nd" ouv l:i tl1stanciu en--

t re Jos el e mento s de 1 primer plan o :, 1 o~ ¡,¡ .11H .. -- ¡i u s ter i ores s l' 

vea reducida, creando un curioso efecto en oondc• un individue• -

que camine hacia la cámara o se ale ie d~ ul L1 11aru moverse mu--

cho más lentamente Je lo que de\'ern~ lo iiucc .. 

CARACTERISTICAS DE OPERACIOS.-

LE:ITES: Gran Angulares 

Distancia focal: Forma t o l 6 mm . : 1 ~ - ~ "i m 1:, • 

Formato 35 mm.: 2' 7 S mm. 

91 



Angulo horizontal: SP - 19* 

Perspectivo: La persµectlvJ se ve lorzudu. 

1 . - Lo s o b . i et n :::~ d e 1 p r i nH:: r p i u n o .::i p ~ r e e e li m /1 i..:. c. r .:.i n d e :-: q u t· él - -

quellos de los planos posLcriorcs. 

2.- Aumenta la percepción de lu prolunl<lad, el Set adquiere -

proporciones ma\'CJres que lLJs \'CrducJCril~. 

3 . - Ex u ge r .J e 1 rn o\' i mi en to tan t o de l u~ ~~u lf..· l os e o m o d f: l ;_1 e {1 -

mar¡_¡, 11Dc.ienJ.u u parecer má!:l r5pido.::.,. 

!' ro l u n d l d a d d e campo : :1 u e ha p r o í u 11 d i d ;1 d ti l' e "m pu , c a o i t o d o" 

los elementos aparecen en focu. 

Di s to r s i ó 11 : D 1 s to r si ó n de ti p o el e bu r r 1 1 t· 11 don d t' las 1 í ne a~' 

rectas se corvan viéndose comprimí das en sus c•xt rt•mos. 

Características de producción: IdecJ! par;, Loma~ en J0cació11 -

o es t u d i o q u e d e be n se r h e c ha s t! es ti L' u n " ~ r ¡¡ : , ,¡ i s t a n e 1 " " p a r a 

tomas muy cerradas clos(~-up, no su11 rL•comc:rid~ildes µar..J mu\·imil~:l. 

tos de cámaras. 

En la Direrció~ d~ C~maras de Cin~ Te I e v 1 s 1 ó n es m 11 .1· i m p o 1 -

tante entender como trabaj¡¡ cada un(> c!u Jos diferente" lentes. 

No es importante que el Director conozco Leor1a du la óptica; -

sin embargo un conocimientu de las reglas principales, le ser6 

de gran ayuda para obtener lo que qui~•" 0e lus cómaras. 
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En los primeros dlas de la televisi6n, las c6maras usaban o -

tenian un solo lente. Si se queriu un plono µeneral era nccesa-

rio mover ln cámara t1ocia atr6s, v 1 1 nr~ ~r1 ~ccrcamientt) crn ne­

cesario empt1.lnr lJ ch111ilrn l1~ci¿1 el ob.1ctivo. ~i~~ tarde, las c~­

maras fueron equipad¡¡;,; con vnrios lente;; montados sobre torre-­

tas que al girar ponlan en posici6n lentes de diferentes npert~ 

ras, pudiendo dar desde una misma posici6n de la c6mara, una t~ 

ma abierta, u scmicerrada o cerrada. Así fut> posible qut> sin m~ 

chas movimientos de lu c6mara se pudieron obtener diferentes tl 

pos de tom.:is. 

Hav dos formas <le describir un lente 

a) Por su distancia focal 

bl Por su 6ngulo horizonLal <l~ visión 

En televisi6n las tomas son marcadas luer.i dt·I estudio sobrl' 

un plano del mismo, así que lo mejor es describir los lentes -­

por su ángulo ele visión. [11 Cine es norm..i 1 rt·feri rnos u los le.!.!_ 

tes por su disLancia focal. 

Ha" cuatro tipos básicos de lentes qui• se· usan comúnmPntc: 

Lente Normal 

En cámara de televisi6n 24° aproximados. 

En cámnra de cine (lb mm) ~5 mm d<: distancia focal. 

En c6mara de cine (35 mm) 50 mm de distancia focal. 

Estos lentes son usados para tomas de pr~uósito general y dan 

un mínimo d<: distorsi6n. Esto es con•enicnll' para hac~·r "Trae---
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king, Panning", etc. 

Lentes de Angulo abierto. 

En c6mara de cine (16 mm) 17.5 mm de distancia focal 

En cimera de cine (35 mm) 35 mm de distancia focal 

Estos lentes son usados para planos generales. Con ellos los 

objetos que est6n cerca se ven muy grandes y los distantes se -

verán más pequefios. 

El lente tiende a incrementar la profundidad aparente de la -

toma, logrando de este modo que los movimientos desde c6mara y 

hacia c6mara, se vean mayores y m6s r6pidos de Jo que en real!-

dad son. No es muy recomendable para hacer "f'anning", pero pue-

de ser usado en un "Tracking". 

Lentes de Angulas intermedios. 

En c6mara de televisi6n 15º aproximadamente 

En c6mara de cine (16 mm) SO mm de distancia focal 

En c6mara de cine (35 mm) 100 mm de distancia focal 

Este lente es com6n para plano medio y medio acercamiento. 

Constantemente es usado para cartones en el estudio. No es recQ 

mendable para hacer ''Track". Y se dificulta frecuentemente el -

movimiento de "Panning". 



Lentes de ángulo cerrado. 

En cámara de televisi6n 9° aproximados 

En cámara de cine de (lfi mm) 75 mm do distancia focal 

En cámara de cine (35 mm) 150 mm de djstancia focal 

Se usa para acercamientos. Reduce la prolundldnd real de la -

toma y tambi6n la velocidad aparente del mov1m1ento hacia v de~ 

de la cámaro. Por ejemplo: Unos caballos corriendo haciu la cá-

mara tomados con un ángulo cerrado, dan la impresi6n de aproxl-

marsc hacia la cámara muy lentamente. Sln embargo, nosotros sa-

bemos que en realidad su movimiento es rápldu. Ls muy problemil-

tico realizar un "Track" con un lente de ángulo cerrado, los --

"Panning" son igualmente difíciles de realiznr en estas clrcun~ 

tancias. 

Con un cuidadoso ensayo del "pann" es posible incrementar el 

movimiento aparente del sujeto a través de L1 cámara. 

Lentes "Zoomar". 

Este es usualmente descrito pro su proporci6n de ángulo nbieL 

to a ángulo cerrado. Por ejemplo: los lentes "Zoomar" pueden ir 

de Sº a 50º. esto se describe como "Zoom" 10: 1 

El lente "Zoomar" es igual que los otros lentes, con la e>:Ce.J!. 

ci6n de que puede variar su distancia focal o 6ngulo de visi6n, 

desde un ángulo cerrado hasta un éngulo mu~ abierto, todo esto 

continuado, entonces nosotros no tenemos que C8mbiar de un len-

te a otro. 

95 



Es muy importante recordar que cuando haccmo:: "Zoomin" estd--

mas solamente cerrando el ángulo de visión, nu cstamo'' l1actend0 

"Tracking"in la cámara no se mueve y e! punto de vistn no se --

cambia aunque puede algunas veces parecer que la cómora se mu8-

ve hacia adelante. 

Si nosotros ponemos un lente de 6ngulu nor~~l digamos ~~u 

movemos la cámara hacia adelante, estéJremos \·1endo nuestrt) pur1-

to de vista en movimiento. 



C A P I T U L O VII 

CONTINUIDAD 

CINE Y TELEVISION •..... 



CONTINUIDAD 

Tanto en televisi6n como en cine, una mala continuidad puede­

hacer que lo cierto parezca falso; una buena continuidad puede­

hacer que lo falso luzca como verdadero. 

Si se realizara un programa de televisi6n con una sola cámara 

o una película de una sola toma, la continuidad no representa-­

ria ningún problema. 

En el momento de pasar de una cámara a otra o juntarse dos t~ 

mas de película, es cuando se empieza a pensar en la continuidad 

Por ejemplo, si se hace una toma de un hombre corriendo de d~ 

recha a izquierda y otra toma de un par de piernas corriendo de 

izquierda a derecha, al juntarlas se presta a confusi6n ya que­

las dos tomas son difíciles de relacionar. Pero si la segunda -

topa,las piernas corriendo son de derecha a izquierda, puede su 

ponerse que las piernas pertenecen al mismo hombre. 

Una película se compone de muchas tomas o planos, filmados -­

desde diferentes ángulos de cámara y reunidos en una secuencia; 

en telenovelas una serie de planos se convierten en un capítulo 

de la historia. A su vez una serie de secuencias se combinan p~ 

ra formar la narraci6n completa. 

Si un movimiento o mirada se ha planteado en una direcci6n 

particular y cambia abruptamente en los planos subsiguientes la 

continuidad se habrá interrumpido. 

Un cambio inexplicable en la dirección en pantalla puede dar­

como resultado una falta de "matching" en donde los actores re­

pentinamente vean hacia otro lado, en lugar de mirarse uno alotro 
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y los vehiculos de pronto inviertan su movimiento en pantalla 

y parezca que vuelven por donde llegaron. 

Las entradas y salidas de los personajes debe seguir como re­

gla lo siguiente: 

Si un actor sale por la derecha debe entrar a "cuadro" por la 

izquierda. 

Los actores que caminan de un lugar a otro o automóviles en -

una secuericia de pers~cución, deben salir de un sitio y entrar­

al otro. No podria mostrarse progresión si el sujeto en movi--­

miento estuviera al centro del cuadro cuando la escena arranca­

y no saliera del mismo durante el plano. 

En televisión se usan tres o cuatro cámaras "el eje de accibn" 

se establece como en el cine, trazando una linea imaginaria en­

tre los dos actores más cercanos a la cámara en los lados opue~ 

tos del cuadro. El punto de vista de la cámara y las miradas -

de los actores deben mantenerse en el mismo lado de esta linea 

imaginaria en los planos subsecuentes. Una secuencia de planos 

puede realizarse colocando la cámara en cualquier sitio dentro 

del arco de 18QQ grados que se describe a un lado de los acto-­

res. Si la cámara cruza la l.í.uea y observa " los intérpretes 

del lado opuesto, éstos serán traspuestos en la pantalla, de 

tal modo que un actor que se encontraba a la derecha repentina­

mente aparecerá a la izquierda; sin embargo la cámara puede cr~ 

zarlo para tomar a un sujeto que esté al fondo del set si el á~ 

gulo de la cámara está en relación con el eje de acción marcado 

Las cámaras de televisión se colocan de la siguiente forma: 
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La cámara 1 en el centro, muestra el lugar en donde se desa-­

rrollará la escena en toma abierta hasta cerrar su ángulo cen-­

trando a los personajes que intervienen en el diálogo, 

La cámara 2 se coloca a la izquierda de la l; y toma el acer­

camiento del actor que se encuentra a la derecha sobre el hom-­

bro del actor que está a la izquierda en cuadro. 

La cámara 3 situada a la derecha de la 1 registra el acerca-­

miento del actor que está a la izquierda sobre el hombro del de 

la derecha. 

El eje de acción para tres actores se establece en relación -

al motor que predomine en la escena colocándolo a un lado de la 

pantalla y los otros dos del lado opuesto, 
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Las transiciones iconogr6ficas pueden utilizar cualquiera de> 

los siguientes recursos 6pticos; FADES, DISOLVESCJAS r COPTI~l­

LLJ\S. 

Un fade-in "" un cfcclü poi medio dei cual i.1 panLJlla s<· i l.'_l 

mi na gr n dual me n te has tu f o r m" r un a i m a gen , s" ¡¡ t i l L:" p a r a in i -

e i ar un a h is to r i Ll o un a se e u en e j ~i , fa ci e- out l' _..., a que J en q u l' la 

imagen ~radunlmenle se oscurece' has tal legar " Ill'gru se ut il i-

z n p a r a e o ne l u i r u na h i s t. o r i n o u n ;¡ s e e u e~ ne J .1 • J . li ~· 1 a d L' .'-. p u L' d l' I 1 

ser de cualqujer Jongttud, de acucrd<J cor1 t•J tern¡ 1 •) lir;JrnÍJticci dt· 

la acci6n. ,\ pesar de q,ue: los fndcs son uli 1 izadu'; gcncralme>nlt• 

en parejas -fade-oul seguirlo de fndc-í11- c•slil rc~ld no es E.·s--­

tricta. 

Una secuencia indil'iclual, vari;·,,: ~c·cuenc1.J .. , " un;1 pc'lÍcul<i -

completa, puede ir enlazadn con f adc,.;. [sto,. d 1 \'id ir[¡¡, las el i-­

v e r s a s un i d ad e s n a r r a t i v a s • L n s se e u e ne l ;:1 :-; ~ l' p a r ~ lL t s p o r i a d e s 

son similares a los capítulos de un 1 i br"; '' 1 CJs actos de una -

obra teatral. Los facies entre secuellc iil:-< quv ocurren en el mis­

mo sitio, indican un paso de Liempo; por ejem~lo; u! dia si---­

guiente, o semanas o meses después. Tambi&n pueden utilizarse -

para indicar un cambio a otro sitio. Los fudcs deben Pmplearsc 

con cuidado y austeridad, de le> contrar10, protlucirón un efectC1 

epis6dico o fragmentario, que interrumpir~ el flujo narrativo. 

Los fades deben emplearse s6lo al principia r al final rlP una -

película, a menos que el tema estb dlrididn en diferentes inter 
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valos de tiempo, o est~ separado en el espacio narrativamente. 

DJSOLVENCii\S 

L: n :1 d i s u l ve n e i a f u s i o n J u f u n J t.: u u d e s e e 11 d e o 11 o t r ¡¡ • 1 Ó e n l e d -

mente, una disolvencia es un fade-out sobre imprpsu en un fndP-

in, de tal modo qu(• la pérdida de densidad dt• un.1 imagen e11 L1 

primer3 escenn estú equilibrada por u1ic1 ~::inancid dL· densidad e11 

ln segunda escena. Las disull'encias se util1;:an par;i cubrir u11 

lapso o un cambio de lu¡¡ar; u para sua1·izar u11 cortie abrurt" u 

molcstu. Los títulos consecuLJvo;;; su1¡, tior 

en di sol ven e j ns par a que un o se f un d .1 e u 11 L' 1 P t r u • La~ es e en a~ 

que puedan apare e e r e o n brin e os '' .1 u m p - e u t,; de· !J i tl 1.. " un re· pe n L _í_ 

no e a m b i o e n e 1 c en t ro d e i n Le r é s , p u e d e• n 11 a e e· r s e· e n d i so l v e 11 - -

cia. La longitud de las disolvencias vari¡ir¡'¡ par<i a ¡ustcirse al 

tempo dramático. 

Las disolvencias que mabchnn son .:1qulil l¡:¡~; (•:1 qut1 do~ escena:: 

enlazadns son simil~rcs cr: forrtw, mc.·•1mierit1. ~; ct111LL'nidu, pue--

den utilizarse para efectuar una transic1lin ;;1cis suave; o para -

preserva r e 1 f l u jo narra ti "o , ha e i en el" q u e· l:i 1 m n µen n u e a m b i e 

abruptamente. Las formas similares, como flores ~ joyns, como -

movimientos de ruedas y vcntilacinres, conte11ic!os scmc.iuntcs cu-

mola llama de un cerillo y un incendio t·n ··l bosque son combi-

naciones eficaces. Las disolvencias que matchnn no deberAn ser 

muy artificiosas. Ni tampoco distraer Ju atención d~ la narrH--

ción. ,\menos que sus imágenes surjan del relato, los planos 

que mabchen no deben usarse paro d1solvcnc1as Je transició11. 
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Las disolvencias distorsionadas, en que las imbgenes que se -

fusío-nar) tícnen vj t>ruc iones anormale!i, ti ri t-an, ti emhlun, ba i-- -

1 a n , se en ros e un , L u e re en , r i za n , d µ i t 3 n , en l r un y su len d t• f o -

co, o son borrosas, pueden ut.ili;~ursc pnra d¡-1r un cnmb1u súbitt1 

a 1 su b con se i en Le de i pe r son¡¡ Je , '' un a me n tu 1 i d <J d <i es e q u i 1 i tirad" 

males de Ja mente. T<iles disolvenc1as, "menud" ;:icomp;11iutia'.·' poi 

un son i el o es pe c t r a 1 o misterios o , pueden e m p 1 e ar se· p n r" i n t ro d.'.!_ 

cir un flashback. 

Las d i so 1 v en e i u s d e be n e r e a r u n LI e s pe e 1 L' t! ( · p a r é n t es l ::-, e n t. r l' 

un [ L1 s h b a e k , u un f las h - f o r "a r el pe ro n u s 1 e m 1> rc· so u 11 e e es a r i ",, 

cuando se regresa al relato originid. ü tur.1b1i'.·n pueden eliminu.!:_ 

se m6s tarde si se utilizan varios ! L1shk1ck:;. ¡_,. tendencia ac­

tual es u L i 1 izar menos 1 as d is o 1 ven e i<1" P n t ;11· '" d P l e o r l L' d i - -

recto. Lo mús importante es que e] espc•ctadt•r cornprenlla lo quL' 

estó sucediendo. Las disolvencins n11 scr:1n nL'CL·sarias si io qut· 

se pretende es sorprender o molestar :11 espPcL;idr,r para exigj r-

le mayor atención, conforme la nnrrac iún a\'anzcJ retroc0de en 

el tiempo. 

Las disolvencias congeladas, en lns quP tanto el 6ltimo cua-­

dro de la primera escena como el primer cuadro de la segunda e~ 

cena estfin congeladas durante la disolvenciJ, pueden dPnotar 

que el tiempo se hu detenido entre las escena~. l:nn \'Oriación -

pictórica de Ja disolvencia congelada puerl~ emplear pinturas u 

dibujos que matchen. Ln "imagen fotour6lica en mcl\'imienlu st: ca_!!. 

gela y se disuelve en una pinturn o dibw¡u. Esta iJ su ve;:, Se' -
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disuelve en otra pintura o dibujo que luego s~ disuelve a una i 

m a gen fo to gr <Í f i e a e o n gel a <l n , la e u u J en t r n r ú e 11 m o v t m i en to \' 1'1 

narrnci6n continuarú. El metching entr~ lu pelicula v In pintu-

r a o d i bu jo se 1 o gr a a m p l i ando f oto gr 3 f i e amen t ,_. <: l e u a el ro de 1.1 

pel.ícula y pintando 0 trazando 1a 1magc¡;, '1~11(·~ e1cclo~ ó1)t1rt1~· 

deben maneiarse con u1t t•qu1pu ÓpL1cu d1• ur~i.1!¡fit:t'.:1(,1;, l•qu1padtl 

para mantener un registro preciso durant" las varios pasos qu<: 

SP requieran. 

CORT11'1LUS 

En su forma más simple, son efecto~; Óplicu~ en movirnientv en 

los qui' unn escena parece empu.iar " ot fil t ue r.1 dt• la pnnt•tl la. 

Este moYimicnto puede ser vertical, hor i :'.ont" i " an¡;ular. Lns -

cortinillas pueden tener movimientos circutilrr.:~, r.:xpanslvos, Gl 

ratvrios, ondulatorios, rizados. O put1d('rt tt·nr·r ll'rma íiL· estrt·-

llas, llamas, ojos de cerradura, coruzt111L'::.-. 1 t•.si1;1{la:.;, (iiamuntes, 

e te. 

Los diseHos de estos efectos pueden se1 'unt1nuus, u interrufil 

pirse en diversas formns dentro dr.:l cu~dru, por e iemplu, una s!::'.. 

rie de círculos que se expanden l ue~o Sl' í un den pnra revelar 

una nueva escena. Las cortinillas son transiciones mecinicas. 

Rara vez se emplean en películas drnm5tic~s , cuandn se usnn 

son verticaleti, horizontales o at1gulores. Sli t1tiliznci611 más 

frecuente fue en lns primeras pelicul"''· se>11oras, en especial 

las musicales. En la actualidad, se emplean en lu~ trailers o i'. 

vanees y en comerciales publiciL;:iriu,.; par;; cine Le] L'\' i si6n. 
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TRA~SICJON DE MO~TAJE 

Una transición de montaje es una serie de escenas corta• - e~ 

lazadas por cortes directos, disolvencias u cortinillas - utill 

zada para condensar el tiempo y el espociv, también se Je cono­

ce como fundido encadcnaJu. Estn técnic11 de edición r<Íp1d:i pul'­

cle r!Pscrihir frnQntentos ele relnto - cuan,iu 10~. acontccim1entos 

no ttenen que mostrursc en dctalie - pero qut· L'~ 11ece.::.ariu i11-­

c 1 u j 1 par n pro p ó si tos na r r n t i v o~ , d L' e o n t i 11 u l d :1 d u de e d 1 e i Ó n . 

De bid u " q u e· e J p ú b J i c o re c i be L1 i m pre s i ü 11 .\ v q u e· u 11 " i o Je , u -

na o pe r <J. e i éi n i n d u s t r i a .1 , {) e u al q u i l' r a e o n L L' e 1 r.1 1 L' n to 1 L1 r g o .,. e o~ 

pleLo, ha sido mostrado en su totDlidad - c•n 1u~:1r de truµmcnt!!_ 

riamentt· - el cfeclcJ visual es n menudo Jls1cul6g1co. 

ln monte.le breve puede mostrar una expedición viaJundo u una 

tierra remota por medios de transportación modernos. Al llegar 

a su destino, la expedición puede rccurri r " canoas de remo. -

Luego, .Ja narración prose~uirú para contar i.i h1stor.ia de mod" 

proµ res i \'o . E 11 este e as o , e 1 monta _l l' p r l' par .i ! . 1 es e en a p n r n -u 1 

acontecimiento más importante. 

Les imágenes sobreimpresos pueden utilizarse en un montaje p~ 

ra conectar dos o más ideas. Los carteles de u11 circo o de un -

concierto pueden cambiarse continuamente sobre tomas de trenes 

que corren vc1ozmentP, l.0s tit11lF1rP.s dr> un pPriódico pueden pi­

rar sobre Ju secuencia de un Juicio, par<l mostrar los hechos -­

díu a d1o antes de J legar al veredictc, i i ndl. Los tirüs tclcgrf]_ 

ficas J>t1ed~n moverse u trnv6s de lu puntullJ, sob1·~ escenas de 
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intensa actividad en ];:1 bolsa de valore;;, L'n;i línea ascendentv 

en una gr6ficu ¡1uecle sobreimprimirse u cscen¡1s dv ur1 riue,·0 prcJ­

ducto que avn11za sabre la linea de cnsnmbl~, se eml>arcn y s0 e~ 

hihe para su vente;. [l disef10 osciloscópico hecho r0r un latidu 

de corazón puede sobreimprimirse a un p:.ic1cnte que eH somctidr• 

d u1H1 pruetnJ de corazón. 

Di versos planos sep::iradoo; pueden coJoc;ir;:,• i 11d i ,. i du..ilmentc· 

d e n t r o d e l e un d r o , e n c u a l q u i e r n ú me r <' d t.' d 1 ~ e· 11 " '" L J e u a d r u 

puede di\'icJirsc en cuatro o mfts purte:.;, u u11.: 1mal!C.'I! d! cuntru 

puecle estur i·adcadil ele 111uchas otra~. 

Los planos cambiarán simultáneamente• L'll el sentido de· las ma­

n e c i 11 as de un re l o j , p cir ¡i des c r i b i r va r i :.i '' "e t i ,. i dad es el e por t j_ 

vas, opcrociones inc.Justriales, o resumir un,1 pruebd, etc. El 

mont3je de muchas imágenes se emplt'ci cum" fon<i" dt· un título 

que introduzca un tema o asunto. LJi,·crSil~ 10:6~t~r1es pueder1 com~l 

na r se t n m b i é n den t ro de un so 1 o e u ad r c. , l 11 tJ n d,' s l' ~i i m pu r tan l t · -

m os t r n r lo que su e e de e 11 <l i versos s 1 t I t> :· s 1 r;: u ~ t 6 ne a 111 en t t:.: • E J e -

fecto de comprens.ión súbita sobre· un pi lut,, vil u11.i cab111a de 

prueba se mostrar~ con lecturas de instrumentos. 

Los stock-shots se utilizan a menudu en un montaje, dcbi do a 

limitaciones de presupuesto: o n 1;1 n~re~!d~r! ¿e desc1lLir escc 

nas históricas ele otros países, o u0 otrc, Ll pu que son imposi-­

bles o que resulta poco prtictico fi]r;i¡¡1. :'.i Ju;: planus de mont!1_ 

je son filmados, es nconscjablc trabaiar c•strechumcntc co11 c:1 ,, 

ditor para cstaldeccr un, tempo total para toda:; las escenas dl' 
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acción. Si un latido preciso es esencial, para :.match.ar lu ac--­

ción en todas las escenas, se puede utiiiza.r un rnctrflmono mien­

tras se filma. l.'na mano puede períorar una L1r1eLa en un relo.i 

chccaclor, presiondr Utl lJotÓn pnr~1 O{'Cré.!t U/¡¡J r:1~·l(jUllliJ fJCfÍoraJo­

ra, etc. - Todas estas üCciones cre<:Jrán un m.iv<ir impacto si si.! 

crea un golpe dciinido. El movimiento de! U ¡et 11 11 t: l l\JQ\"1t:'.1.Cll-

Lo d (' L.i e 6 m n r d - .se" é ';te un pan n in g , L i l t ,,, d u l h - de b t' se r 

simi 10r o contrQstanLe en unu serie de plat1u~ dl' monto.je, pnru 

dar mejores resultado~. 

También deben considerarse 111ucho0> otros t::ctflrc·~ - f.inµulo dt• 

cámara, iluminación, relocidud de Ja c~\mt1r.i, 1i1sl'no til' ediciór1, 

et e • - a 1 plan e ar un a se e u en e i º d (' 111 o n L il 1 e· . 

COMO PLASEAR LAS TRA~SIC!OX[S lCO~OGHAFllA~ 

L~~s tro.nsiciu11l'S Jconugráficas puedL·11 er.qill':1rsL· de \'iJílé.JS for. 

mas. )licnLras que unos. tí tul os simples qu<· ;i11u11c i an el tiempo -

y el .lugar pueden bastar cuando SL' inlrudutt· u¡1<1 nueva sccue11-­

ciu; u11 pensamiento creativo desarroll~1r~ n1~t<1ric1s v1su~les m~s 

i n t e r es n n t e s . ,\ 1 es t u d i a r l a h i s t o r i J , e l ti t' e o r u <l o , l a g en L e , 

la utilería y buscnr un;:i transición que sur 1.1 ele la nnrrnción, 

pueden enlazarse vnrias secuencias. Lo~ dos planos clave qut' 

describen el princi pin y ..:l fin'11 cié u11 ir1tcrl'uio perticular 

son los más importnntes. Unn cena puede cl1soll'cr de la sopn a -

los postres. Los pasos inseguros de ur1 !Jeu•:· pueden disolver a -

1 a mur e lH1 seg u r ¿:i de un h o m h r r_, • F n m o de l o mi 11 i d t u r ¡:i <le u ri a e r n - -

plano disolver al tam.:iflo real de un mismo al'iÜn. lina pequeii<1 --
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flomu se convierte en un bosque que se incendia. lnos cuantas -

g o t a s d e 1 l .1 1· i a q u e c a e n so b re u n e ha r c o p u e d e d i so l v e r •1 u na -

inund;1ción rugiente. Una materia prima puedL· convertirse en un 

producto tcrminadu. Cualquier cosa que puctlt· consumirse u com-­

bior con el tiempo, puccJc filmarse· par" cubrir u~ sultu en el -

tiempo. 

L1 na a e e i ú n re pe ti t i v ü µu e de el i m 1 na r se e 11 e 11 larµ o p ro e e~ (1 i .!..!. 

dustrial disoll'iendo los puntos cul~1inuntc·s de L1 operación rl•­

petida a nqucllos de lo siguiente C'lCip•1. L1'' disul\'cncia,. son -

partlculurmentc Útiles cuando e1 prucl·su tut.ii t1ene lugar l~n 

u na m ú q u i n a q u e re q u i e r e p oc os e iJ m b i os e '' L' l (1 n g u l u d t· c {¡ m .:i r a o 

en el tamaño de Jo. imagen. La progresió11 dv uri.:i herrnm1entr:1 qut• 

corta metG J puede mostrarse en in terl',ii os s 111 lir i neos ut i !izan­

do di solvencias o corlinilln:;. Cu<.Jlquier opt·r:1c 1é1n mcc<Ínica re­

petitiva, como ajustar una serie dp tornillcJ> s1milare~;, subir 

y b n ja r u na se r i e d (~ s \,' i t e he s o r e ü 1 1 z i.I r 'i t r ; 1 ~· r ü re a s r u t i na - - -

ria s , todas é s t. as pueden e u b r ir su a l di su ! .,. ,. ' desde e l µrige i - -

pio al final de L.i acción. Los anos dv otJ,,er'.':1r películas han -

condicionado al p6blico para que aLcpte tule' puentes en el 

tiempo como si fuera acción continuu. l'u" !•C'rsonc¡ puede salir -

de su oficinu y luego por medio dP uu•1 disu],·encüi, la vemos S!!_ 

lir del edificio hncia la calle. O puede entrar u un elevador -

por me d j 0 d t: u u a e o r t in i l l ~ , l :.1 v f..l m ll:: 1 l L· g ar (1 1 pis o des e a ¡Jo • 

Cualquier intervalo insignificant1· puede Lubr1rse eficazmente -

de cst;:i manero. 
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El espacio puede abreviarse al cortar o disolver a letreros, 

anuncios, placas en edificios, nombres de ciudades en termina-­

les a6reas, de ferrocarril, o de autobuses, eLL. El nombre de i 

dentificución iniormarú de inmediato al ilUd1tor tu <lel 11uen1 si­

tio. L'n \'ieje puede disolverse desde r.:l princ 1p10 hasta el fi-­

nal con dos planos simples, mostrando la partida v Ja llegada. 

Las cortinillas deben considerarse cuandu el muvimient" en L1 

pantalla pueda resaltnrsc al empujar una escl'na qul' reemplace ¡¡ 

l 3 un Le r i o r en la dirección de 1 vi ai e. Es l" res u l La ex el: lente -

pDriJ manipular planos de un !errocarril, deh1do ;1 que iu lnr~o 

de un tren m o,. i é n dos e il L r a v é s de l a pan La l L1 re que r i r L1 :n u ch o 

tiempo. 

Un viaje muy lnrgo puede describirse por meJiu de escenas de 

montaje (fundido encadenado), mostrando las ruedas que giran -­

del vehículo, uno líneu gruesLi que se mue,·c· Prt un mapu, pasapo..!:: 

tes que son sellados, ctiqucti.ls de hotel qut· son odheridas a 1 t· 

quipa.1e, señales en c·l camino que p<Jsa1:, ci.lmbius en el terreno, 

boletos que son perforados, autobuses, bureo~, trenes v aviones 

que llegan y salen. Estas acciones pueden ser individunlcs o su 

breimµresas sobre el rostro del vin¡cro, o snhre otrus escenas. 

Tambi6n pueden emplearse el movimiento de c6marn para cambiar 

de un lugar u otro. La c6mara puede hacer un Lilt-up hacia el 

cielo, disolver notro cieio y, lut:gu Íl<lC('r un LilL-do•n pura -

revelar una nueva escena. O puede hacerse un Tilt-do•n a las o­

las del mar v hacia arriba a una nuevu loci.1cl6n o sitio. 
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Un panning barrido - donde la cámara gira iápidamente de tal 

modo que la imagen se berre - puede conectar dos sitios diferell 

tes. La cámara panca en la primera toma, o puede insert~r~e un 

panniug rápido entre las escenas. 

TRA~SICIO~ES SONORAS 

La narración puede cubrir un cambio en lo,., lug:Jre,.,, " expl i-­

car un cambio en el Liempo. Esle seria la versión sonoru de un 

título explicatí\'o. La narración de un reporta¡e logr<i esto <J -

travús de una seríe de escenas que sn1Lc111 dt· un sitio <J otrv. -

To d a 1 a pi s l a son o r a d e u 11 f i l m d e re e o p i l a e i ó n '> a r ch i »> p u e el l' 

ser ln transición para cubrir l;i ausenci.1 de· continuidad ícon(l­

gráfica. l'n film documental puede emplenr un" narración simple 

paro enlazar secuencias, que se desplazan en tiempo o espacio. 

Un monólo~o puede hacer av3nzar o rclroceder ln historia u un 

tiempo o lu¡uir di[erente. Una confesión grabad" puedt• hacersP -

retroceder por ln policía, y continuar nnrrarido ucont.ec im.tento~: 

conforme la película se disuelve a un f iashllilck del crimen que 

se cometió. l'n plano de un ;:irqueólo¡.'o ljlll' Jet· un manuscrí t.o an­

tiguo puede disolverse tanto en imagen com~ en sonido al dicta­

do o escritura original del documenlu. ln ejecutivo de unu em-­

presa puede JPer un reporte de campo de ingeniería en voz alta 

a sus colegas y mientras contin6a leyencl0 1 ln imagen lllsuclve f1 

las actividades descritas. Un científico puede imaginar In vida 

en ln tierra dentro de mil afias. La pcliculn puede disolver hu­

cia adelante en el tiempo conforme 61 habla. La imagen r/o el 
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di6logo pueden disolverse. La persono que hohJJ puede disolver­

se a oLra persona que co-nfÍr)úa- su disC-ur-s-u. -Lti voz de un actor 

puede escucharse conforme escribe unu corlo. lantu Ja Jmoµvn e~ 

mo el sunic.lu puedt!n disolverse al actor qul· l.: reclbL· \ l.1 leL' 

en voz al La. O Ja voz de la persona ori ~in.i l puede cont 111t1or, 

lee en si lcncl o. l:n reporte de ne~oc i os JIUL'dt· t•mpl earsv p;.1r.-i e~ 

lazor \'arias personas er1 <liferentL'~ lugare!..:: 1!t·~;crll1lencl11 coni•>­

é s te se U i e t ~1 y 1 l u e g u , d is o l v i en d u .i s 1: l t' e t u 1 .1 L' n v o/. a l L ~! - -

por otros personas. 

Las <lisolvencias no so11 sie¡:iprt' r1ecc:.-;~1r1íi~·· !.l d1.'1iu~1.1 JJUL'dt· 

a e t i va r u n e o r L e d 1 r e e L o a o t r o p 1 tir1 l1 , e o r7i o e 11 e l e u f: o d l' u n a e 

tor que exclamu: i ~lcjor volvamos~ 

q t1 e \'u el d. E 1 presidente de un .i t1 r ad <1 pu e d ,. Je< 1 "r ar : Culp<1--

ble~ .:i continuación siguen pluno:i d1_• un pl·lu1111vrt,, un pan¡1dcro 

y un carnicero que gritan: 

p u e d en se r l o e a 1 i z o d o s e n e u a l q u 1 i:.· r :-· i t i l , l . : · re a e e i o n e:-.: el t..· - -

di á 1 o g o de varios in d i vid u os pro p o re 1 un ;i :1 1: n í:: 1:· t u d u d r ü m :1 t i e¡·, -

par a ha e e r a\' a n zar la historia por me· d i {) d 1.' e e-) r L (' s d l re e L u~. E i 

conteo hacia atrás del disparo de ur1 coht't<' c·spacL1l puede· i11-­

c 1 u i r d i e z p l a no s i n d i v i d u a l e s d e i n µ e 11 i l' r o " t' n va r i o s s i t i ci s -

<le 1 U e r red o r o J. ne l uso de .1 mu n d u , en d ~1 u 11 (. e o n tan el t.J has t o u l e un 

zar uno - y el ingeniero - en iCI'" ordcnunc\<, l ue~o. 

Los monólogos pueden enlazür el r:1ov1m·1cnto dL· un actor cil' un 

si ti o a otro • En iJ. b o g n do que ensay d s 11 \l i se u r =:. l_I ...i 1 1 u r tlli u en su 

oficina puede mostrarse cuando de hed"' lu hucc pur medio de 11-
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na disolvencia a la corte. O puede continuar hoGlondo m1untros 

camina en su oficina - salir de cuadre) 

la corte. Tales transiciones se logr~11 QC_jc1r cu11 uccrcum1er1to~, 

d e t C! ! m o d v q u L: d l e ti 1., 111 <l 1 v i ct u(> l l en e t u ¡> ;.1 n t ¡J l 1 d J u r a n t L' e l 

cambio dt• un decorado a otro. La cómarll pUL'Ül' cort~r .:.i, u mo\'('r 

se hncja un acercamiento al [inul de: L1 pr1merd escen.J. l.uehn -

debe i ni e i lJ r l 3 s i g u i en te es e en a e o n un <Je f' re ~1 r:1 i en t ti \' mu v ~ r s (· 

ha e i a c1 t r /J s o e o r tu r par a mo s t r ü r c..: i n u e·: <J s j t I Li. 

La~· e o n \'e r s a e iones l ~ l e f ó n j e .:is pro por e 1 1:.i ILi n l' x e el v n t v ;:-; m 1: d i u:--

parw cambiür la historia a Olf() lug~lí. L;i r.._id1~' Li t r: lt· ,. 1 s i ó ¡¡ 

también pueden emplearse como tran::::ic io11e:; !;(1f1l1ra~,. uri iirut::ram:i 

o r i g l n o d u c o n e l e s t u d i u , v 1 u e g o , c o r t n r .: J ",, r e u e e 1 o 11 L' s d t· -

la gen l (:• que 1 o es e 11 eh tl n \'e l' n ::; u:; hu g .:.¡re.·, , t._· ri 1 a~ e u 1 i es , en 

sus automóviles. Las reacciones " un discur"'' ¡iresi<lenc1al, re-

portes del mercado de nilores, o un.i nutici.i ¡•criodistic.i, pul'-

den cambiar de una persona u otr<i - in<lepc·nd 1 entementc• del Ju--

ga r -

Los efectos sonoros, solos o mezclu<lo,. e"" ::iús.ica y/o dL'.ilo~1, 

ofrecen una variedad de posibilidades par.i transiciones sonor'1s 

imagindlivus. El ¿xito de una empres<l, e! des~1rrullt> de ur1 pro-

yecto, lo transferencia de un tier.ipu" otr", pueden e):presarse 

por medio de efectos sonoros. E.l estal licio cl1.• un pozo que arro-

ja petróleo se confunde con el de uri corch" que salta d" Ull<l bu 

tella de ch3mpagne. La caída del a~ua de un ~rifo se mezcla con 

la de una cascada. El teclear de un" móqu1n<1 uv escribJ r 1· dt· -

un teletipo se disuelve en el talileteo de u¡¡a ametrulladora dis 
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parando. El ruido del ferrocurril sobre los durmiente~ de la --

v í n se e o n \' i e r te e 11 un ~l í ras e re pe ti t i v ~1 o L' n un s l o g a n • l. n ,µ r J.. 

t 0 hum ano ~e n1 e l l'l: t111 si .l bato es t r i den t ~ • L u s si 1 b ;:i t" s de· t re· -

nes y buques suµ"Iercn v1u.1t:·.s. Lo::. sui1id0:·> pUC'llCI: ! und t I t•l', 
.. 

\¡ l --

s o l \' e r se ( me z e l u r se 1 f u s i o n u r s t· u e: ne a b ¿¡ 1 µ ;:1 r s '--' l , e i d i s L e- r s l o n a r 

se (e [o et o de e e o) , ne el erarse o 11 a el' r se 1 en tu~: , mu 1 t i p 11 e .:..ir!.:. e , 

combinorse, cte. Tanto la pel.lcu1~1 como C"l soriidu pueden trata!_ 

se en fo r ni a sí mi 1 ar par a et e et os es pe e i a l e.~ t r ;1 ns i e 1 o 11 L' ~ • 

A me n u d u , e .s me j o r pre p él r a r a 1 p (¡ b 1 1 e () i n t ro d u e i en d (1 e l son i -

do antc.~s dt· que uparczca L1 imagen. Dad<i q11t· L· i u1 t!() rr:qu1crl' -

mayor tiempo que e 1 o_¡ o par a di seer n 1 r 1 u q L! t.· d Lo n te e e , ~..: '-' de b l' 

u r r a ne u r primer u e J son j do. l' n Ron i d u pu e ti l' L' s t: u eh a r s l' a n t L' s d l' 

que Sl' veu lu fuente que lo ori~ina. l~n¡¡ s1rt•11.1 dl' ~1mbuLinc1u -

p t1 e de u l u 1 u r m t1 c h o a n tes el e que e l ve h í e u l " "<- .i e t• r q u<· <1 l.i e ú -

mara. La sirena ele un barco puede..· cscuchar~.v ..tllll'~ dt· quL• L'l va 

go trazo de lu embarc;:ición pueda disccrn1 r>'<' c·1: Li niebL1. L1 

silbato dL· una fúbrica se escuch<i antl's 111· qt:•.· r.:uesLrL'I! 1.:1~ m{i-

quinas. Los L~fcctos musicules o sunoru~ p1:L:dc:1 1 nt ruduc ir un --

flashb;:icl<. El sonido puede ser escuchad'' ¡11·r t'l oido de· L1 me11-

te antes de que la imagen sea reconocidJ. 

L;:is tr;:insiciones iconogr6ficas o sonoras deben muncj;:irse de ~ 

cuerdo con el acontecimiento que describ<" L<•s materiales u m;:i-

no sugerirán a menudo un medio de trnnsiciú1i. i.d uti1erÍd <le ílli:_ 

no ajena ;:i] decorado no debe introduc:i rsl'. l 1-. relo.1 unt iguo d<c 

pared estará fuera de lugar en un l;.1bor<JLori" c1entíf1cu. Los -

actores, la historia, él decorado, la l1Cciéi:1 1~1 utilcr:l~1 de m~1 
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no deber6n utilizarse imoginaLlvomentv para dar una tronslci6n 

adecuada, que pLJrezca surgir <le1 acontecimlenttJ. Deber~ L'\'Í tar­

se la utilerla de mano muy elaborada o lil Qccí6n fuls~ qu~ sir­

va sólu parL.J µresent~r una transiciú11. Cu<Jlquicr trans1c ié111 que 

atraiga sobre sí ritención indcbic!.1, distr<1t:' d•_: 

Las transiciones deben proporcionar medios Jú~1co~ par;i un fin; 

medios para secuencias que se enlacen, qul· cubran lapso~ cuw-

bios ele lugar. 

113 

iJ {) 



Breakdawn 

El breakdawn se organiza por secuencias (lo que pasa en un -

un mismo lugar y en la misma unidad de tiempo) cada secuencia -

se desglosa integrando el break. 

1.-En el breakdawn de cine hay varios casilleros en los --

cuales se describirán los elementos que se ncesiten en-

la secuencia: 

ACTORES, quienes integran el reparto, el personaje que-

interpretan. 

STUNTS, son los dobles de los actores en escenas de pe-

ligro. 

' , 
EXTRAS/SILENT BITS, intervienen solo en un pequeño dia-

logo. 

EXTRAS DE ATMOSFERA, las personas que participan en al-

guna acci6n particular, taqueras, o viendo periodico~-

caminando, etc. 

EFECTOS ESPECIALES, volar, explosiones, incendios ••• 

UTILERIA, muebles, objetos de lujo, bolsas, fotografias 

VEHICULOS/ ANIMALES, si llegaran a utilizarse, especifi--

car sus características. 

VESTUARIO, todo el guardarropa de lo• actores, extras do­

bles. 

MAQUILLAJE Y PEINADO, precisar como deben estar maquilla-

dos y peinados los actores. 
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SONIDO Y EFECTOS ESPECIALES, tormentas, balazos, rechini 

nidos de puertas 

EQUIPO ESPECIAL, p6lvora, gruas, equipo pesado que ayude 

a realizar la secuencia. 

AMBIENTACION, nublado, polvo, y en sí todo aquello que -

da a la escena verdad. 

NOTAS DE PRODUCCION, cualquier elemento que deba incluiL 

se especialmente y dé a la escena el toque que el direc­

tor proponga. 

En el breakdawn siempre debe escribirse la fecha en la que se 

hace el trabajo, fecha en la que se hizo el gui6n porque gene-­

falmente sufren modificaciones: 

La página del gui6n donde se encuentra la secuencia e indicar 

si se va a filmar de día o noche- interior o exterior para sa-­

ber que equipo de producci6n es necesario. 

En el breakdawn se incluirá una breve descripci6n de la se--­

cuencia. Ya que se tienen todas las secuencias organizadas en -

los breaks se hacen listas individuales del reparto, dobles, e~ 

tras, efectos especiales, utilería, vehículos, vestuario, maqui 

llaje, peinados, equipo especial, listas de locaciones, perso-­

nal técnico y anotaciones adicionales. 

Para llevar un mejor control a las hojas del break se les maL 

ca con el color destinado a día-noche, exterior-interior. 

El rodaje de un largometraje aproximadamente se hace entre 

cuatro y ocho semanas. 
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El breakdawn de televisi6n es distinto en formato al de cine 

peto el contenido relativamente es igual. 

NOMBRE DEL PRODUCTOR, TITULO DE LA TELENOVELA, FECHA DEL -

BREAK, NO. ~APITULO, NO. ESCENA, NO. VESTUARIO ( para che­

car que el vestuario este acorde con el dia de avance en -

la trama de la telenovela se le asigna el mismo n6mero ) 

NOMBRE DE LOS ACTORES Y SUS PERSONAJES, LUGAR DE GRABACION 

(FORO O LOCACION), PAGINAS DONDE ESTAN LAS ESCENAS DEL CA­

PITULO A GRABAR, INDICAR SI ES DE TARDE, DIA O NOCHE, CA~ 

RACTERISTICAS DEL SITIO DONDE SE EFECTUARA LA ESCENA Y HO­

RA DE LLEGADA A GRABACION. 

El ritmo de trabajo de una telenovela es de diez escenas di~ 

rias de diferentes capitulas y si el total de capitulas fuera -

de 150 a 200 se grabaria en siete o nueve meses. 



PIZARRON O CLAQUETA 

Toda toma debe quedar identificada durante la filmaci6n, me-­

diante una pizarra puesta frenta a cámara, quedando impresos -­

los datos principales. De éstos, los más necesarios son: el ho~ 

~ bre de la producci6n, el n6mero de la Toma seg6n Gui6n Técnico­

y el n6mero del "Take". 

Ahora bien. cuando la pizarra se usa en tomas con Sonido Di-­

recto, deberá poseer un brazo superior abisagrado que se golpea 

De aquí su nombre de clapper o claqueta. El asistente coloca Pi 

zarra frente a cámara, poco antes de que el Director dé la ar-­

den de actuar a los actores, A la orden de "cámara" el asisten­

te espera un instante con la claqueta abierta, la cierra con un 

golpe y sale de cuadro. La cámara, sin detenerse, filma ahora 

la acci6n completa de la toma ensayada. 

Al llegar este material a Moviola, el compaginador pondrá en­

ventanilla-imagen, el primer fotograma que muestra la claqueta­

cerrada y desplazará la banda magnética hasta escuchar el comie~ 

zo del chasquido producido por el golpe. Se suele anunciar en -

voz alta el n6mero de la toma y del ~ake para identificar des-­

pués los trozos del grabador. 
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Para trabajar en la producci6n de cine y televisi6n es preci-

so saber en términos generales lo visto en los capitulas ante--

riores, conocer el terreno que se pisa es primordial para no --

resbalar. 

La rama de producción que me llev6 a explorar el camino fué -

la de "script supervisor" . 

A continuaci6n la metodologia del script supervisor: 

1.- El productor cita al personal de producci6n que inter-

vendrá en la pelicula. 

2.- Se reparten los guiones y se plantea la idea del film. 

3.- El director y la. script comienzan su labor, la script-

es propiamente la secretaria del director, en cada ju~ 

ta la script señalará todos los cambios que el director 

haga en el gui6n. 

4.- La script procede a armar su carpeta con varias hojas-

en limpio, donde anotará en forma desglosada el conte-

nido del breakdawn, es importante recordar que en el -

break cabe una secuencia. 

5.- El subrayado del gui6n permite diferenciar con preci--

sión si la secuencia es de dia o noche-exterior'o int~ 

rior. 

El c6digo de colores que utiliza la scrip_t es a su gus-

to, ejemplo: Amarillo-interior dia, Rojo-exterior---

-dia, Azul-interior-noche, Verde-exterior-noche. 

6.- El gui6n debe ser dividido en octavos, cada página ti~ 

ne 8 6ctavos, de est~ maner~ puede Saberse el ~vanee-



de la película y el tiempo en p'gina;una hoja de gui-

6n equivale a un minuto de pantalla, difiere según el 

género es decir, que en una comedia una hoja es menos 

de un minuto y en las películas de acci6n es m's de -

de un minuto. 

7.- La script usa siempre un cron6metro y anota el tiempo 

de cada toma filmada sea buena o mala. 

8.- En su carpeta también coloca una regla de medir para­

ir señalando las secuencias que se van haciendo. 

9.- En cada toma debe poner mucha atenci6n en el corte, -

los personajes a que lado miraban, que tenían en las­

manos, etc ••• 

Durante el desarrollo de la escena se señala en el -­

gui6n los movimientos, acciones que los actores reali 

zan: sentarse, levantarse, salir o entrar a la dere-­

cha o a la izquierda según sea el caso, fumar, quita~ 

se alguna prenda, romper cosas ••• 

10.- A la izquierda de la página del gui6n se agregan ho~-· 

jas en blanco para describir la escena y el número de 

tomas q~e se hicieron indicando cual fué la buena. 

11.- Al final del día de rodaje, la script tiene que pasar 

reportes que contienen la suma total de lo filmado,­

cuantos minutos se filmaron, cuantoJ de esos minutos 

son buenos y las páginas que rodaron 

12.- El recurso de las fotografías es imprescindible, so­

bre todo cuando el maquillaje, peinado y vestuario -
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es complicado, el lugar donde se da la acci6n siempre 

debe fotografiarse pues tiene que quedar igual para -

que matche en el momento que se regrese a filmar. 

Las fotos se pegan en la página correspondiente al 

-breakdawn de la secuencia. 

13.- La script también tiene que repasar el diálogo en voz 

alta con los actores. 

En resumén la script se encarga del gui6n en su acci6n 

drárnatica, todo lo que se dice en el gui6n se supervl 

sa y si por ejemplo en la secuencia 15 escena 21 toma 

3 el actor omite palabras debe reportársele al direc-

tor ~ara que decida si se repite. 
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LA INTER-RELACION QUE DlA A DIA SE ESTAHLECL ENTRE -
EL VIDEO Y EL CINE ES PARA AUMENTAR LA DlFUSION EN -
TODO EL PLANETA QUE YA ESlA RODEADO DE SATELlTES QUE 

PERMITEN LA TKANSMISION DE LA IMAGEN A LOS CONFlNES­

DE LA TIERRA. 

EL TEATRO PROGRESA AL CONTAR CON SISTEMAS DE SONIDO­

ILUMINACION (RAYOS LASER Y OTROS IMPLEMENTOS QUE LO­

HACEN AUMENTAR SU RIQUEZA ESCENICA, AUN SI NO SE HI­
CIERA POR FALTA DE RECURSOS ECONOMICOS NO DEJARIA DE 

VIVIR POR LA INAGOTABLE CREACION ARTISTICA QUE SURGE 

A CADA INSTANTE. 

SI UNA OBRA TEATRAL, BALLET, DANZA U OPERA PRETENDEN 

SER VISTOS POR MILLONES DE ESPECTADORES AL MISMO --­
TIEMPO SE AYUDARA DEL VIDEO PARA LOGRARLO. 

AUNQUE LA REPRESENTACION TEATRAL SEA FILMADA O GRABA 
DA, NO PODRAN JAMAS NI EL CINE NI LA TELEVISION HA-­
CERLO SUYO PORQUE LA MAGIA DEL TEATRO CONSISTE EN EL 
CONTACTO DIRECTO CON EL PUBLICO QUE ASISTE A LA RE-­
PRESENTACION Y VIBRA JUNTO CON LOS ACTORES. 

CUANDO LA PELICULA SE TRANSFORMA EN VIDEO SE LE LLA­

MA "TRANSFER'' EFECTUANDOSE LA OPERACION DE LA FOTO-­
QUIMICA Y ELECTRONICA MEDIANTE llNA MAQlJINA DENOMINA­
DA "TELECINE" QUE INTRODUCE LAS IMAGENES ELECTRONI-­
CAS SOBRE UNA BANDA MAGNETICA. 

EL CINE DE FICCION PRECTSA MUCHAS VECES DE LA TECN.!. 

CA DEL VIDEO PARA REALIZAR EFECTOS ESPECIALES, ES -
UN PROCESO INVERSO AL DEL "TELECINE" Y SE LE LLAMA­

"KINESCOPIADO" tRANSFERENCIA A SOPORTE CINEMATOGRA­
FICO DE IMAGENES VIDEOGRAFICAS. 
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EN TELEVISION ACTUALMENTE VEMOS VIDEO-HOMES Y VIDEO­
CLIPS, PRODUCTO DE LA TECNOLOGIA DE MAS RECIENTE IM­

PLANTACIO~. 

EN ESTE SENTIDO SE ENCUENTRAN MUY DEFINIDAS DOS VER­

SIONES DE VIDEO CLIPS: AQUELLOS QUE RECOGEN LA HERE! 

CIA DE CIERTA NARRATIVA TRADICIONALMENTE CINEMATOGR! 

FTCA Y BUSCAN SU EXPRESIO~ E~ EL ARGllMENTO Y LOS QUE 
POR EL CONTRARIO CONSTITUYE~ JUEGUS VISUAi.ES DE LA -

MELODIA O CANClON. 
TENIENDO COMO OBJETIVO LA PROMOCION DE LOS ARTISTAS­

y SUS DISCOS. 

TEATRO CINE Y TELEVISION RESPIRAN UN MISMO OXIGENO -
QUE RECIBEN DEL ARTE, SEPARADOS POR DISTINTOS COM--­
PUESTOS EN SU TIERRA POR TANTO CON RAIZ PROPIA. 

EL TEATRO ES COMO UN ARBOL FRUTAL QUE OFRECE VARIA-­
DAS MUESTRAS EN CADA TEMPORADA, !!AY QUE REGARLO TO-­
DOS LOS DIAS Y ABONANDO A BASE DE ENSAYOS EL FRUTO -
MADURARA Y SE DISFRUTARA MIENTRAS DllRE LA TEMPORADA­
y ASI SUCESIVAMENTE, RECORRERAN DIVERSOS FRUTOS TODO 
EL ARO. 

EL CINE Y LA TELEVISION TIENEN MAS CONTACTO ENTRE -­
ELLOS SON COMO DOS ENREDADERAS QUE SE ENLAZAN PARA -
ALCANZAR GRANDES ALTURAS, SUS.TRONCOS NO SE FUNDIRAN 
TOTALMENTE PORQUE SUS RAICES INDIVIDUALES NO PODRAN­
SER DESPRENDIDAS. 
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