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INTRODUCCIÓN 
 

 
El audiovisual cual fenómeno de comunicación tiene en su fundamento distintos 

códigos compuestos por múltiples lenguajes (imagen, sonido y palabra), los cuales 

en conjunto son capaces de crear distintos componentes o materias de expresión 

que amplían las posibilidades discursivas e interpretativas entre emisor y receptor 

mediante la utilización de un lenguaje nuevo: el lenguaje audiovisual.  
 

Una de las principales cualidades de dicho lenguaje radica en su potencial 

narrativo pues es capaz de decir y expresar muchas cosas al mismo tiempo, 

cualidad que ningún otro tipo de lenguaje o expresión posee. Si bien como 

lenguaje el audiovisual depende de un medio para su expresión; como fenómeno 

de la comunicación, antes de ser mediático, es un proceso biopsicosocial. 
 

En el fenómeno que representa lo audiovisual intervienen frecuentemente los 

sentidos, la sensibilidad y la razón a través de canales de expresión, códigos 

determinados y medios particulares que atienden las necesidades solicitadas por 

la intencionalidad del emisor y las exigencias del receptor. El estudio de tal 

fenómeno, que a su vez  representa un proceso sociocultural, económico, técnico 

y tecnológico, rebasa la simple interpretación sistemática que hasta nuestros días 

rigen a los procesos de producción audiovisual. Por ello, en estricto sentido, el 

análisis y la explicación de dicho fenómeno le compete en gran medida a las 

ciencias sociales.  
 

Es por ello que, motivado también por un gusto personal por el cine y en general 

por el fenómeno audiovisual, decidí acercarme a la construcción de discursos 

audiovisuales para intentar proponer un ejercicio de crítica donde se ponga en 

práctica la teoría, comprobando así metodologías y procesos de creación que no 

son exclusivos de medios como el cine y la televisión sino que son extensibles a la 

variedad de formatos y medios. Gracias a los avances tecnológicos actuales se ha 

cambiado la manera en que consumimos y producimos audiovisuales. Su creación 

entonces nos demanda más responsabilidades pues el audiovisual al insertarse de 
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manera masiva en la cultura no sólo tiene la capacidad de representar la realidad, 

sino de introducir elementos que afecten el condicionamiento perceptual del ser 

humano. Sin duda esto desencadena una serie de problemáticas que van desde lo 

social hasta lo económico e inclusive político, pasando por lo cultural y hasta en la 

mera creación artística.  
 

Como señala William Ivins, “los países atrasados del mundo son aquellos que no 

han aprendido a aprovechar plenamente las posibilidades de la manifestación y 

comunicación gráficas, y que mucho de las ideas y capacidades más 

características de nuestra civilización occidental han estado íntimamente 

relacionadas con nuestra capacidad de repetir exactamente esas manifestaciones 

y comunicaciones gráficas.1 ” 
  

Si bien Ivins nos habla desde el entorno prefotográfico sus planteamientos  son 

claramente extensibles al universo del audiovisual al estar soportado no sólo en 

comunicaciones gráficas como la pintura, el grabado o la fotografía, sino en 

cualquier manifestación artística y cultural, llámese literatura, teatro, escultura, 

música, etcétera. En estricto sentido, el audiovisual no sólo hereda las 

problemáticas de las comunicaciones gráficas sino de cualquier manifestación en 

las que se soporta el fenómeno. 

 

El fácil acceso que se tiene actualmente, no sólo del video sino de todo medio 

digital y electrónico, capaz de soportar un discurso audiovisual, ha permitido que 

los receptores dejen de ser “pasivos” y entren en un proceso comunicativo donde 

la retroalimentación es la principal cualidad del acto. La comprobación de un 

lenguaje que ya no es exclusivo de medios como el cine y la televisión, ha 

ampliado los canales no sólo de comunicación sino de información que exigen día 

a día ampliar los conocimientos en torno al fenómeno audiovisual.  
 

 

                                                
1 W. M. Ivins, Imagen impresa y conocimiento. Análisis de la imagen prefotográfica, Barcelona, Gustavo 
Gili, 1975, P.13.  
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La capacidad interpretativa que adquieren tanto emisores como receptores 

depende en gran medida de un desarrollo adecuado de los elementos que 

conforman el proceso de comunicación. Será necesario identificar la estructura 

mínima en donde se produce el paso de señales e información en un acto 

comunicativo audiovisual para así construir productos mejor direccionados al 

contemplar desde su creación más canales de comunicación y expresión. 

 

De conseguirlo y de ser capaz de funcionar igualmente a niveles más complejos, 

deberá de dar pie a la creación de modelos y metodologías que nos permitan 

estudiar los fenómenos audiovisuales bajo un mismo enfoque comunicativo y así 

poder trazar esquemas que eviten tanto una dispersión metodológica al momento 

de investigarlo como una irresponsabilidad de los emisores al utilizar su lenguaje. 

 

Es preciso, como consecuencia, buscar aquellos componentes del lenguaje 

audiovisual que nos ayudarán a interpretar los fenómenos a partir de las 

capacidades humanas y no de las cualidades exclusivas brindadas por un medio 

determinado. El análisis de la selección, organización y expresión de los 

componentes que dan sentido a un audiovisual ayudarán por tanto a revelar más 

alcances narrativos para su construcción. 

 

Así, durante el primer capítulo titulado “El problema metodológico de la 

Comunicación Audiovisual”, analizaremos los alcances y sobre todo las limitantes 

que encara un fenómeno polifacético como el audiovisual, al ser estudiado bajo 

una perspectiva puramente social y que no contempla procesos psicológicos o 

biológicos.  

 

Esto nos dará pie a vislumbrar el segundo capítulo titulado “Percepción 

audiovisual”, en el cual resaltaremos la importancia de la subjetividad en la 

recepción de mensajes audiovisuales y cómo la ciclicidad del proceso afecta 

también en la creación. El tomar entonces en cuenta estos elementos a la hora de 

crear un discurso audiovisual parecen ser esenciales si se quieren hacer más 
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efectivos los mensajes. Basta con ver la historia del cine para percatarse cómo 

han cambiado no sólo los modos de producción sino de narración. La simple 

evolución del plano cinematográfico, por ejemplo. Pero, ¿qué otros elementos del 

lenguaje audiovisual nos permiten ampliar sus alcances narrativos? Por ello para 

el tercer capítulo se pretende trazar un camino alternativo de creación donde el 

sonido y la imagen converjan de manera equitativa y no el sonido en 

subordinación a la imagen. Con el título de “El audiovisual como objeto sonoro”, 

este capítulo buscará resaltar las cualidades del sonido y su percepción en un 

fenómeno audiovisual. 

 

Así para el capítulo cuarto titulado “Montaje asincrónico” se responderá 

sistemáticamente a la pregunta ¿es la asincronía un recurso narrativo para ampliar 

los alcances del discurso audiovisual? Se partirá entonces del montaje como 

creador de sentido. Y para comprobarlo, daremos pie al fin último de este 

proyecto:  a la creación de un producto, un ensayo audiovisual.  

 

La decisión de abordar una investigación desde la praxis se debió en gran medida 

por una necesidad de cuestionar la teoría y comprobarla en un contexto como el 

actual, donde la tecnología provoca cierta transfiguración del  lenguaje audiovisual, 

al masificar su uso y transformar el proceso comunicativo al poner una cámara al 

alcance de todos. 

 

Para entender mejor la concepción de ensayo audiovisual debemos concebirla 

como una herencia de lo que se denomina film ensayo. En su libro “Documental y 

vanguardia”, Josep Catalá nos explica el concepto de film ensayo y nos dice que 

no es más que una reflexión mediante imágenes, realizada a través de una serie 

de herramientas retóricas que se construyen al mismo tiempo que el proceso de 

reflexión.2 Es decir, que mediante la manipulación de imágenes se reduce la 

                                                
2 Josep. M. Catalá. Documental y Vanguardia, Barcelona, Cátedra, 2005, 109-158 pp. 
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distancia entre representación y reflexión, haciendo que ambas se conjunten en un 

solo lenguaje. Se reflexiona representando y se representa reflexionando3.  

 

Es posible apreciar en el film ensayo cómo la cualidad ilustrativa tradicionalmente 

adjudicada a la imagen adquiere más un sentido dialéctico, es decir, sus valores 

de oposición son capaces de adaptarse y conformar nuevos significados. Es 

preciso entonces aclarar, que para completar dicho funcionamiento y propiamente 

proceso de comunicación, es necesaria la colaboración y la mirada del receptor. 

En este sentido, el film ensayo rompe con los estándares tradicionales de 

consumo, pues al ofrecerse como forma de reflexión, las ideas se complementan y 

se terminan de construir a partir de la conciencia de cada espectador. Esto sin 

duda rompe también con algunos límites en cuanto a géneros dramáticos se 

refiere, al presentarse con formas híbridas, combinando géneros e inclusive 

técnicas y modos de narración. Esto sin duda puede generar críticas y distintos 

puntos de análisis, pues ¿qué tanto el film ensayo supera los límites del propio 

cine cuando en su nombre implícitamente se están marcando? 

 

Estas consideraciones nos permiten pensar en la posibilidad de un ensayo 

audiovisual y abandonar estas ideas en pro del arte y medios puros, tal y como lo 

hacen los estudios visuales. Por esta razón tampoco se va a categorizar el 

producto bajo un concepto como el video ensayo, pues si bien responde a los 

mismos principios de construcción y es el formato elegido para llevar a cabo este 

proyecto, se limita en su conceptualización a las mismas características técnicas 

de producción y distribución del video.  

 

El video entonces se concibe como un formato con cierta flexibilidad en su 

distribución ya que en su naturaleza no cuenta con un medio específico de 

exhibición y permite un mayor alcance y distribución. Es flexible en cuanto a 

                                                
3 Ernesto Pesci Gaytán. Video-Ensayo: Narrativa maestra del pensamiento audiovisual, [en línea] 6 pp. 
México, Universidad Autónoma de Zacatecas, 12 de julio de 2014. Dirección URL: 
http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/encuentro2007/02_auspicios_publicaciones/actas_diseno/articulos_pdf/
A6036.pdf. 



 11 

creación al tener la portabilidad como cualidad lo que permite acelerar los 

procesos de producción y post producción. El fácil acceso que se tiene 

actualmente, no sólo al video sino a todo medio digital y electrónico, permite nutrir 

estéticamente los productos y facilitar los procesos de creación audiovisual. 

 

La idea de conceptualizar este proyecto bajo el nombre de ensayo audiovisual es 

evitar encasillar estos discursos a medios o formatos que, lejos de potencializar la 

capacidad discursiva basada en la dialéctica, se limitan a segmentar a su público, 

el cual resulta ser pieza clave en la construcción y reflexión del discurso. Además 

se busca abrir también el concepto a futuros medios y formatos capaces de 

soportar los fenómenos audiovisuales y acepten como forma de narración al 

ensayo audiovisual. 

 

Una vez delimitado el camino en la investigación y la manera en que se abordará, 

en este caso un ensayo audiovisual, daremos paso al último capítulo que lleva el 

mismo título que el ensayo audiovisual: “Mnemotecnia”; en dicho apartado se 

explicará el proceso de creación del producto, cuya duración será de 45 minutos y 

tendrá como cualidad principal el trabajo asincrónico de cada una de sus partes. 

Tendrá el fin de exaltar la percepción humana a través del montaje y dejar de lado 

desde la creación la intención de entregarle al receptor un significado o sentido 

absoluto.  

 

¿Puede un video de producción académica convertirse en un ensayo audiovisual 

para debatir sobre los alcances narrativos de su propio lenguaje? Sin duda creo 

que sí y es necesario pues hay grandes oportunidades de facilitar la comprensión 

del fenómeno al ser explicado por el mismo fenómeno. Es un poco acompañar 

esta idea de Godard sobre el tiempo de lectura en el cine pues para él es 

imposible leer la historia del cine, son horas y horas de material fílmico, 

simplemente no tenemos vida para apreciar todo para después reflexionarlo. Por 

ello, la historia del cine no debe ser contada sino proyectada. Y en la era digital en 

la que vivimos que se acompaña por una revolución de la información a partir de la 
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tecnología y los medios, parece imprescindible para estudiantes y académicos de 

las ciencias sociales comenzar a utilizar los enormes potenciales comunicativos y 

de reflexión que acompañan a los fenómenos audiovisuales. 

 

Si bien el fenómeno audiovisual puede ser estudiado y categorizado bajo los 

cánones comunicativos de emisión y recepción de mensajes, el lenguaje que 

ocupa el audiovisual necesita de un código particular para su interpretación que 

muchas veces varía por región geográfica e inclusive cultural y que además es 

cambiante conforme transcurre el tiempo. Dependen en su mayoría de los 

contextos a los que el receptor pertenece. Esta es la principal preocupación y 

complicación de mi investigación.  

 

Por ello, es necesario precisar que el audiovisual se concibe sin un sentido 

absoluto. Se trata de un sentido polisémico que se adquiere en gran medida a 

partir de la cultura y la propia visión que tiene el receptor del mundo. Una vez que 

el receptor es afectado por el mensaje es cuando será capaz de reconstruir un 

significado. El problema es que aquellos elementos abstraídos para su 

reconstrucción e interpretación no llevan al significado del fenómeno sino del 

producto. 
 

Al tratarse de un fenómeno comunicacional polifacético el problema por resolver 

consistirá en plantear una solución a partir de elementos teóricos sobre la 

audiovisión y comunicación; esto con el fin de trazar estrategias en futuras 

investigaciones teniendo el cuidado de no caer en simples análisis críticos que 

parezcan funcionales. Si concebimos al audiovisual como un lenguaje y una forma 

de pensamiento más allá del simples  medios de comunicación y expresiones 

artísticas, es posible vislumbrar productos con una verdadera responsabilidad 

social y dotados de un sinfín de cualidades estéticas, confirmando así nuevos 

alcances en la construcción de mensajes audiovisuales. 
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CAPÍTULO I 
EL PROBLEMA METODOLÓGICO DE LA COMUNICACIÓN (AUDIOVISUAL) 

 
 

Don’t you wonder sometimes  
About sound and vision? 

David Bowie. 
 

 
El fenómeno audiovisual tiene una característica particular que ningún otro 

proceso comunicativo tiene. Esto se debe a que es capaz de manejar distintas 

señales perceptuales y de representación. Es decir, podemos ser capaces con el 

audiovisual de decir y expresar muchas cosas al mismo tiempo; esto por medio de 

la imagen, el sonido y la palabra. 
 

El fenómeno audiovisual deriva y se retroalimenta de otros fenómenos culturales, 

sociales, económicos y políticos. Cuando se habla del audiovisual frecuentemente 

se suele referir a manifestaciones preconstruidas, insertadas en medios 

específicos, llámese Cine, Televisión, Video; o de formatos audiovisuales con fines 

determinados: Largometrajes, Videoclips, Spots, Telenovelas, Documentales, 

Noticiarios, etcétera. Pero, existen también fenómenos audiovisuales fuera de este 

entorno que en general podríamos llamar televisivo y cinematográfico.  

 

Por ejemplo, en un concierto masivo de música se emplea la producción 

audiovisual para acercar al espectador por medio de la proyección de imágenes 

en directo, las cuales son registradas por una o varias cámaras que se sitúan 

dentro o cerca del escenario. Este tipo de eventos al ser masivos no permiten el 

mismo punto de vista para todo el público. La perspectiva de cada asistente será 

diferente y mejor percibida mientras más cerca se esté del escenario. Por ello, 

este fenómeno audiovisual deriva de una necesidad por otorgar el mismo punto de 

vista a todos los asistentes, acercando al artista con el público por medio de 

imágenes registradas por la cámara y proyectadas a través de la pantalla.  
 

La función de la imagen en este tipo de producciones elimina en el espectador el 

efecto acusmático que provoca mantener una mala posición espacial con respecto 
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al escenario. Es decir, escuchar sin ver la causa original de los sonidos y reducir el 

espectáculo a una experiencia meramente sonora. Lo que se intenta con la 

producción de la imagen en movimiento aplicada a conciertos masivos es 

presentarnos la fuente de todos los sonidos mediante la utilización apropiada de 

encuadres y movimientos de cámara: “una escucha visualizada que se acompañe 

de la visión de la causa/fuente”.4 Se pretende entonces que el espectador asocie 

el sonido de una imagen precisa, con un significado absoluto que podrá parecer 

más o menos claro e identificable en su cabeza. Cada vez que este sonido sea 

escuchado de nuevo como acusmático, el espectador apelará siempre y 

constantemente a su sistema cognitivo. 
 

En un concierto masivo de música se observa que la naturaleza de la audición no 

permite deducir un lugar de escucha espacialmente privilegiado frente a un sonido 

o conjunto de sonidos para el espectador. Por esta razón, la representación visual 

al asociarse a la audición de un sonido sitúa a la imagen como oído para el 

espectador; mostrándole así la fuente de los sonidos. 

 

Así podríamos seguir ejemplificando diferentes fenómenos audiovisuales que se 

manifiestan fuera del entorno televisivo y cinematográfico y son comprobables 

desde varias perspectivas comunicativas y sociales, pues si bien responden a 

diferentes procesos de recepción, su valor cultural y artístico no se pone en duda.  

 

Destacamos así el Live Cinema , el Maping o las instalaciones audiovisuales en 

museos; conceptos y géneros relativamente nuevos con un enfoque experimental, 

aun en desarrollo, tanto en el ámbito artístico y mediático, que combinan 

narrativas o no narrativas, lineales o no lineales con música en vivo y otras artes 

escénicas. Resulta curioso que todas estas manifestaciones tengan la 

particularidad de la inmediatez, es decir, la naturaleza de estos fenómenos está 

fuera del factor mediático pues responden a procesos comunicativos más 

                                                
4 Michel Chion, La audiovisión: introducción a un análisis conjunto de la imagen y el sonido, Barcelona, 
Paidós, 1993, p. 73. 
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perceptivos y de estimulación que exigen cierta interactividad con el espectador, 

de manera vivencial y que pocas veces son repetibles. 
 

Podemos deducir así que el proceso perceptivo del fenómeno audiovisual 

representa un acto comunicativo a nivel intrapersonal, es decir, el receptor al estar 

frente a cualquier fenómeno audiovisual, dentro o fuera de un entorno televisivo o 

cinematográfico, es capaz de interiorizar y resignificar los elementos que lo 

componen con base en su experiencia. Tomar en cuenta este nivel de 

comunicación resulta esencial en la comprensión de los fenómenos audiovisuales, 

pues toda comunicación está sujeta a la interpretación privada del individuo.5 
 

Este factor meramente subjetivo ha truncado y dificultado el estudio del 

audiovisual, pues las investigaciones en materia de comunicación han abordado 

este fenómeno desde un punto de vista donde el investigador se toma a sí mismo 

como receptor, cayendo en la utilización de un método introspectivo para 

decodificar y analizar los mensajes que los fenómenos audiovisuales producen. Se 

olvida por completo al verdadero receptor y la complejidad contextual en la que 

está inmersa la recepción de los mensajes audiovisuales. Así, estas 

investigaciones quedan limitadas ya no sólo en el medio sino al emisor.6 

 

Al omitir al receptor, estas investigaciones se quedan limitadas al no hacerse 

extensibles a todo el universo posible de receptores y ahora de medios y 

productos en los cuales, el audiovisual se comporta de manera diferente y atiende 

distintas necesidades comunicativas. Si bien mantienen en sus modos de 

producción cierta similitud con los empleados en Cine o Televisión, ¿por qué no 

podemos analizar sus discursos bajo una misma metodología? No me resulta 

preciso recurrir a la teoría cinematográfica para entender y analizar un fenómeno 

como el Live Cinema, por ejemplo, que si bien guarda en el nombre y procesos de 

realización cierta similitud, responden a procesos completamente diferentes de 

recepción. Inclusive un discurso televisivo no puede ser analizado con el mismo 
                                                
5 Alejandro Gallardo Cano, op. cit., p 40. 
6 Ángel Rodríguez, op. cit., p. 19. 
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rigor que uno cinematográfico. Tan sólo comparar las múltiples teorías existentes 

alrededor del montaje cinematográfico con las casi nulas teorías entorno al 

montaje televisivo.  

 

Existen así dos corrientes de pensamiento que han abordado la investigación 

audiovisual desde este método introspectivo las cuales son identificadas por Ángel 

Rodríguez:7 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Si bien a la hora de estudiar el fenómeno audiovisual las Ciencias Sociales se 

hayan inmersas en dicha introspección metodológica, las posturas y 

planteamientos de las corrientes identificadas por Ángel Rodríguez no deben ser 

del todo desechadas. Por ejemplo, en el caso de la Semiótica existen ciertos 

límites dentro de los cuales, como señala Umberto Eco, “se encuentran un grupo 

de fenómenos que todavía no son analizados, fenómenos cuya importancia 

semiótica es indudable”.8  
 

Tal es el caso del fenómeno audiovisual, el cual se concibe con una facultad 

innata de semiosis9 que deriva de la praxis, el lenguaje. Y si bien el fenómeno 

audiovisual es analizado por la semiótica bajo distintos métodos, como la 

                                                
7 Ibid., p 19. 
8 Umberto Eco, Tratado de semiótica general, México, Ed. Debolsillo, 2005, p. 21. 
9 Proceso sígnico que en contacto con el sistema social adquiere significado.  

La primera, parte del estructuralismo y se apoya en la lingüística y la semiótica e 

intenta dar respuesta a los problemas narratológicos de la comunicación de 

masas y consecuentemente, de los fenómenos audiovisuales. 

 

La segunda, parte de planteamientos más ligados al proceso de producción y  del 

conocimiento tecnológico de cada medio, intentando analizar sus posibilidades 

narrativas; fragmentando su análisis en función de los distintos medios de 

comunicación (cine, televisión, multimedia). 7 
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interpretación y el análisis lingüístico, no todas las investigaciones realizadas 

están mal encaminadas al basarse en un método introspectivo, simplemente los 

resultados que se obtienen de estas investigaciones son simples interpretaciones 

del fenómeno. 

 

La perspectiva semiótica de Umberto Eco, por ejemplo, no acepta por completo a 

la comunicación intrapersonal como un proceso de comunicación y deja claro que 

“el acto perceptivo del destinatario y su comportamiento interpretativo no son 

condiciones necesarias para la relación de significación. (…) Excepto en el caso 

de los procesos simples de estimulación, cualquier proceso de comunicación entre 

humanos o entre cualquier tipo de aparato “inteligente”, ya sea mecánico o 

biológico, presupone un sistema de significación como condición propia 

necesaria”.10 
 

Si bien Umberto Eco descarta a los procesos perceptivos como actos 

comunicativos,  él mismo acepta que es precipitado sostener que esas señales 

percibidas carecen de valor para la semiótica dado que un significante puede 

también ser independiente de su significado y poseer sólo valor de oposición. Por 

ello decide llamar a esto un Sistema de Significación al no suponer todavía un 

Proceso de Comunicación efectivo. Para lograrlo, deberá tener ese sistema la 

cualidad de concebir una relación de significación que tenga un motivo, es decir, 

un propósito comunicativo con el exterior. 
 

Ante esto, Ángel Rodríguez advierte:11 
 

 

 

 

 

 

 

                                                
10 Umberto Eco, op. cit.,  p. 25. 
11 Ángel Rodríguez, op. cit.,  p. 20. 

 

No es nuevo que frente a cualquier estímulo estético o narrativo los distintos 

receptores perciban sensaciones distintas, pero tampoco lo es que una parte 

de esas sensaciones son también coincidentes. Sin la coincidencia de 

descodificación de todos los receptores frente a un mismo estímulo, la 

narración audiovisual no sería posible.11 
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El mismo autor señala que esa dispersión metodológica entorpece de manera 

directa el estudio del audiovisual. La razón principal es que el estudio de la 

comunicación humana se inició desde una perspectiva social, cuando debió 

gestarse a partir de las ciencias físicas, biológicas y humanas. Es como si las 

ciencias del mar se aplicaran sin haber desarrollado previamente la biología, o la 

psiquiatría sin la medicina. 
 

Y por ello sentencia:12 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
13 

 
                                                
12 Ibid., p 21. 
13 Ibid., p 22. 

 

Pienso que la sociología de la comunicación debería ser posterior al estudio de 

la psicofísica comunicativa. Uno de los objetivos esenciales del conocimiento 

científico es la previsión eficaz de los fenómenos a partir de informaciones 

previas, y difícilmente podemos prever las respuestas de todos los 

espectadores posibles de una serie televisiva norteamericana si no conocemos 

todavía, por ejemplo, cómo actúa la percepción del color en la comprensión de 

una narración; o cómo influyen los cambios de intensidad sonora en la 

construcción del sentido global de una secuencia, o cuáles son exactamente 

los mecanismos visuales y sonoros que determinan la sensación de 

segmentación y de coherencia narrativa. 12 

 

 

 

 

 

(…) Consecuentemente, si entendemos que todos los seres humanos perciben 

los mismos estímulos físicos mediante los mismos mecanismos fisiológicos, y 

que estos mecanismos determinan la interpretación de cualquier variación del 

entorno próximo a nuestro cuerpo de acuerdo con nuestras características 

biológicas, uno de los puntos de partida esenciales en la investigación sobre 

comunicación ha de ser necesariamente la percepción humana. 13 
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La investigación en torno al lenguaje audiovisual ha realizado numerosos 

esfuerzos por legitimizar un código, mismos esfuerzos al estar mal fundamentados, 

desde el punto de vista de Ángel Rodríguez, han provocado la dispersión 

metodológica que frena en gran medida el planteamiento de toda investigación 

sobre el fenómeno audiovisual, incluyendo aparentemente esta. 
 

No basta tampoco con aprender y ejecutar la técnica que codifica el discurso 

audiovisual, esto no provoca en automático el entendimiento del fenómeno pues 

hay cualidades en el espectador que intervienen en esa percepción y que son 

universales, cualidades que son empleadas para memorizar la trama de una 

película, por ejemplo, la cual suele estar dada e intencionada desde su creación 

por el guionista y director. Sin embargo, existen productos donde la trama es 

inexistente, o donde se le exige al espectador completarla con base en su 

experiencia. 
 

Podríamos mencionar el cine de Tarkovski, de Kubrick o del mismo Godard que 

evoca sin duda sensaciones que son universales en el espectador y que cuentan 

con un alto valor descriptivo y emocional. No hace falta entender por completo una 

película para que nos haga sentir o nos provoque. En todo acto comunicativo 

siempre hay una intención, un motivo y las películas de estos directores son claros 

ejemplos de contenidos con cualidades perceptivas dignas de ser analizadas al 

menos discursivamente por la Comunicación. Pero eso no implica que dichos 

análisis que a la fecha ya son numerosos ayuden al entendimiento no de un 

producto sino del fenómeno en general, en este caso lo audiovisual.  
 

Existe una teoría de la comunicación que intenta explicar este fenómeno 

perceptivo a través del audiovisual, la cual concibe al ser humano con una 

condición biológica y psicológica antes que social. Una teoría de la comunicación 

que ha sido poco explorada pues carece de fundamentos teóricos firmes pero que 

extrañamente se comprobó mediante la práctica. Me refiero a la Teoría del Tono 

de Miguel Sabido, investigador, dramaturgo y realizador mexicano, pionero del 

entretenimiento con un beneficio social.  
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Miguel Sabido fue capaz de esbozar una teoría de la comunicación a partir de su 

experiencia como dramaturgo para posteriormente llevarla a la televisión, siendo el 

pionero de la telenovela histórica en México. Su teoría  reúne elementos propios 

de la biología como la evolución o conceptos complejos de la física cuántica como 

la vibración, un tipo de energía que rige al universo y a la vida misma desde su 

nacimiento. Puesto que “todo lo que vibra existe, todo lo que existe vibra. Por ende, 

la condición del ser es la vibración”.14 

 

La evolución le ha otorgado al hombre la capacidad de comunicarse con su 

entorno mediante su organismo siendo capaz de transformar las vibraciones de su 

entorno en flujos de información que, al organizarse, pueden emitirse de vuelta 

mediante múltiples lenguajes. 
 

Así, existe un código de comunicación intrapersonal que yace dentro del hombre y 

responde a la relación perceptiva que se establece con el entorno. La evolución de 

dicho código mucho tiene que ver con la evolución biológica que el hombre ha 

desarrollado a partir de la relación con su entorno y con los de su misma especie. 
 

A nivel físiológico consiste en la emisión de energía desde un punto del sistema 

nervioso que al ser recibida a manera de estímulo, otro punto del sistema nervioso 

establece una relación de significación, provocando así una reacción instintiva. 

Dicha relación convierte al estímulo en sensación y de manera inmediata emite 

una respuesta física hacia el entorno. Esa energía se recibe en forma de 

vibraciones y viaja dentro del organismo humano y comunica neuronas y 

terminales nerviosas, ordenándolas mediante patrones neuronales que codifican la 

información.15 

 

                                                
14 Miguel Sabido, El tono. Andanzas teóricas, aventuras prácticas, el entretenimiento con beneficio social, 
México, Ed. UNAM, 2002, p. 30. 
15 Ibid., p 30. 
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El hecho de encontrar un código primitivo intrapersonal, el cual se establece 

dentro del organismo del ser humano, responde a una cualidad neuronal que de 

igual manera ha permitido transformar las sensaciones en emociones por medio 

de la razón; entendiendo a las emociones como las alteraciones de ánimo influidas 

por la experiencia que se acompañan por cambios fisiológicos meramente 

orgánicos.16 Así, el cerebro humano ya no sólo es capaz de recibir los flujos de 

energía a nivel fisiológico, sino de transformarlos a nivel cognitivo siendo inclusive 

capaz de convencionalizar las sensaciones transformadas. Por eso a las 

mariposas en el estómago las llaman amor.  

 

Debe entenderse que la información percibida a través de los medios de 

comunicación “solamente simulan de forma artificial las perturbaciones físicas del 

entorno humano que originalmente eran fundamentales para la supervivencia 

humana. Y esta simulación está hecha artificialmente de una forma consciente y 

voluntaria por una u otras personas”.17 

 

Así, el ser humano utiliza distintos códigos para interpretar los flujos de 

información que los órganos de los sentidos captan a través de diversas fuentes. 

Por lo tanto, tal y como lo señala la Teoría del Tono de Miguel Sabido, los códigos 

de comunicación humana también pueden construirse a partir de señales 

desencadenadas provenientes del entorno pues establecemos una relación de 

significación cuando la información es interpretada a través del sistema nervioso y 

el cerebro. La relación establecida entre las señales aisladas y la experiencia del 

individuo buscará así la supervivencia en primera instancia, ya que en el caso de 

la percepción audiovisual se busca un placer estético o de fuga.  
 

Aun y cuando el ser humano interpreta diversos fenómenos audiovisuales y crea 

sentido a través de la audiovisión, la base perceptiva del hombre no se modifica 

de ninguna manera. Los fenómenos audiovisuales podrán ser distintos y estar 

                                                
16 La RAE define a las emociones como una alteración del ánimo intensa y pasajera, agradable o penosa, que 
va acompañada de cierta conmoción somática.  
17 Ángel Rodríguez, op. cit.,  p.p. 25-26. 
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soportados en diferentes medios pero los seres humanos siempre los van a 

percibir mediante los mismos sistemas fisiológicos. En estricto sentido, el medio 

que soporta un fenómeno audiovisual sólo determina la manera de organizar la 

información del mensaje. 
 

¿Sería entonces preciso centrar nuestra investigación en los procesos 

comunicativos a nivel biológico, en el estudio de señales producidas dentro del 

cerebro? La respuesta es no. Y es porque el estudio de la actividad neuronal, las 

descargas eléctricas que producen dichas señales y conexiones, la Comunicación 

Física y Biológica, no están del todo claras en sus planteamientos cuando el 

objeto de estudio es el cerebro, el cual es el segundo objeto más complejo y del 

que se tiene menos conocimiento apenas por debajo del universo. Esa es la causa 

de la dispersión metodológica de la que habla Ángel Rodríguez y que limita el 

estudio de la comunicación audiovisual.  
 

Por lo tanto no podemos discutir nada en torno al fenómeno audiovisual hasta el 

momento en que entendamos cómo los estímulos producidos por un audiovisual 

son decodificados por el cerebro, antes de esto y siguiendo el eje establecido por 

la Teoría del Tono, sólo estaríamos explicando los procesos de transmisión de 

energía o precisamente de  información en forma de vibración. Podríamos también 

deducir que esos mismos procesos de energía, a nivel cognitivo, no son más que 

asociaciones de patrones y modelos que representan el mundo exterior y que se 

valen de analogías para su descripción. Analogías que son meramente subjetivas 

y que dependen de la capacidad perceptiva del individuo; y en lo colectivo, 

dependen de determinaciones culturales, sociales y geográficas. 
 

Hasta ahora podemos identificar ciertos conceptos que no distan mucho entre 

ellos en cuanto a explicación y análisis y que sin duda podrían ayudarnos para 

establecer una intención comunicativa clara a la hora de crear un discurso 

audiovisual. Para generar ese entendimiento claro es preciso pactar un código.  
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Antes de concebir el Internet como un conjunto de medios masivos y de poner una 

cámara al alcance de todos, el receptor de fenómenos audiovisuales no 

necesitaba de aprender de ningún código pues podía sólo limitarse a ver y 

escuchar. Ahora con los avances tecnológicos dentro del fenómeno audiovisual 

existe un feedback más inmediato entre sus interlocutores. Por ello, el 

comunicólogo audiovisual debe centrar su estudio en el lenguaje y el producto y 

no en el medio; dominar el código. El emisor se enfrenta a la dificultad de hacer 

legible un mensaje audiovisual para cualquier espectador. Deberá  saber de 

antemano que cada medio limita expresivamente un discurso audiovisual.  
 

Sería engañoso el pretender, a partir de esta investigación y experimento, definir 

por completo un sistema de codificación universal que ayude no sólo a crear, sino 

a analizar y entender el fenómeno de lo audiovisual sin importar el medio en el que 

esté soportado. Eso no es una tarea exclusiva ni siquiera de las Ciencias Sociales. 

Se exige un estudio interdisciplinario y el esclarecimiento de ciertos fenómenos y 

procesos biológicos.  

 

Dado que todo fenómeno comunicativo está sujeto a la interpretación privada del 

individuo, es necesario identificar entonces a nivel intrapersonal los elementos 

universales que nos ayudarán a ampliar los canales comunicativos del audiovisual. 

Se deberá concebir entonces al receptor y al emisor como seres humanos 

biopsicosociales capaces de establecer una relación entre la información que se 

recibe del fenómeno audiovisual y la información aprendida por experiencia. 

 

Para lograrlo, sería necesario partir de la percepción para localizar, en ese sistema 

de significación, las unidades mínimas de relación que establece el ser humano a 

partir de los flujos de información que recibe del entorno y específicamente del 

fenómeno audiovisual. 

 

En lo que respecta a esta investigación, el análisis centrará su atención en la 

dimensión sonora del fenómeno audiovisual. El sonido ha sido estudiado por 
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distintas disciplinas, como la ingeniería, la física, la antropología, las cuales han 

logrado esclarecer el comportamiento de sus propiedades y funciones. Ha llegado 

incluso el hombre a manipular el sonido convirtiéndolo en música, una de las más 

grandes expresiones del hombre. Tanto en la música como en el sonido existe así 

un concepto base que sirve para entender cómo se perciben los sonidos y cómo 

se construye la música. La manipulación de esta energía en el universo sonoro es 

comprobable con sólo ver a una persona tocar un instrumento de viento o cuerdas. 

Me refiero al concepto de vibración. El mismo concepto de la teoría del tono es 

claramente extensible y maleable si se trata desde una perspectiva sonora. 
 

Pero antes de llevar la investigación a niveles complejos, antes de hablar cómo 

esas vibraciones viajan por el aire y llegan a nuestros oídos para después ser 

decodificadas por nuestro sistema cognitivo; es preciso recalcar que cualquier 

vibración es en sí una reacción, una manifestación de movimiento con causa. Esa 

cualidad maleable del sonido y la vibración es lo único que nos va a interesar por 

el momento para entender la importancia y sobre todo la necesidad de poner 

énfasis en la dimensión sonora del audiovisual, ya que como veremos en los 

siguientes capítulos, la percepción del sonido guarda propiedades que pueden 

potencializar los canales expresivos del discurso audiovisual. 
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CAPÍTULO II 
SOBRE LA PERCEPCIÓN AUDIOVISUAL 

 
 

El cineasta que es honesto con lo que plasma en la pantalla,  
puede tocar partes profundas y oscuras del espectador.  

Y sentir. 
Alfonso Cuarón. 

 
 
A lo largo de la historia hemos visto al hombre desarrollando diferentes formas de 

expresión, creando así estímulos estéticos y narrativos a través de la escritura, la 

pintura, el teatro, la música, la escultura, la fotografía; y en sí, de cualquier 

manifestación artística y cultural. Estas manifestaciones han mantenido la 

peculiaridad de interpretar la realidad mediante distintos medios, los cuales han 

evolucionado a la par de los avances tecnológicos, enriqueciendo así los modos 

perceptuales del ser humano. En la medida en que la tecnología y el conocimiento 

técnico avanzan, la capacidad de desarrollar y crear mensajes más efectivos e 

inmediatos aumenta. 
 

Desafortunadamente, el estudio de los fenómenos perceptivos ha sido abordado 

por disciplinas fuera de la licenciatura en Ciencias de la Comunicación. Este 

campo inexplorado por el comunicólogo, lo ha llevado a negar que este tipo de 

transmisión de información representa un acto comunicativo cuando la psicología 

ha demostrado en reiteradas ocasiones que dentro del individuo existen procesos 

comunicativos complejos (codificación y decodificación),  que son el principio de 

otros procesos con el exterior y a un nivel social. Así, la psicología de la 

percepción explica cómo el ser humano percibe e interpreta la información de su 

entorno y de su propio organismo18, de cómo el hombre, de toda esa información 

disponible, selecciona únicamente aquella que le es importante para su 

supervivencia.19 
 

El ser humano recibe constantemente estímulos a través de los cinco órganos de 

los sentidos (ojo, oído, piel, cornete y lengua). Estos flujos de información pueden 
                                                
18 Alain Lieury, Manual de psicología general, Barcelona, Ed. Herder, 1992, p. 31. 
19 Rainer Guski, La percepciónn, Barcelona, Ed. Herder, 1992, p. 7. 
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ser entendidos como sensaciones en el momento en que son interpretados por 

los cinco sentidos (audición, visión, tacto, olfacción y gustación). Las sensaciones 

entonces son la respuesta directa e inmediata a los estímulos captados por los 

órganos de los sentidos. Una sensación podrá ser percibida únicamente  en el 

momento en que el individuo establezca una relación de significación entre el 

objeto percibido y su experiencia aprendida.  

 

Dado que estas experiencias varían en cada individuo, las relaciones de 

significación que se establezcan con el objeto serán igualmente diferentes. Por 

ello, la percepción de un mismo fenómeno audiovisual será diferente en cada 

individuo. La percepción al ser subjetiva presupone una condición selectiva en la 

que el individuo, al no poder percibir todo al mismo tiempo, selecciona y discrimina 

la información en función de lo que desea percibir y necesita para su 

supervivencia o placer estético. 
 

Cabe mencionar que la percepción de un individuo se encuentra en constante 

cambio. No es específica de un momento. Se va retroalimentando en la medida en 

que las experiencias se enriquecen y el entorno y la cultura misma van cambiando. 

Y al ser un fenómeno a corto plazo, mantendrá inevitablemente una dimensión 

temporal. 

   

Queda claro que la percepción humana es un proceso de captación e 

interpretación de los fenómenos físicos del entorno y que las manifestaciones 

culturales y artísticas, creadas propiamente por el hombre introducen elementos 

artificiales que afectan el condicionamiento perceptual del ser humano. Así, la 

percepción audiovisual será una abstracción de la condición selectiva de la misma 

percepción humana; al recoger la información necesaria por medio del oído y el 

ojo. Al poner en práctica la percepción audiovisual, el ser humano discrimina hasta 

cierto punto la demás información recibida por los demás órganos de los sentidos, 

ya que, a pesar de interpretar la realidad por medio de la audiovisión, los demás 

órganos sensoriales no dejan de funcionar y de enviar información.  
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Pongamos un ejemplo sencillo: imaginemos una sala de cine sucia, sin ventilación 

y con asientos incómodos. ¿Afectaría en algo la percepción de una película 

proyectada en esa sala? Por ello, la percepción audiovisual no puede establecer 

una relación de significación única y exclusivamente por medio de la audiovisión. 

Siempre van a intervenir factores del entorno que harán percibir e interpretar el 

mensaje audiovisual de manera diferente. 
 

Por otro lado, la condición temporal de la percepción humana ha obligado al 

comunicador audiovisual a construir sus mensajes con mayor complejidad 

perceptiva. La percepción al ser temporal, se encuentra en constante cambio. No 

es específica de una época o un momento. Por ejemplo, hoy percibimos los 

hechos políticos de manera distinta a través de la televisión a diferencia de hace 

treinta años; apreciamos de manera diferente las películas en escalas de grises; o 

la propia comunicación cara a cara, la cual exige ampliar sus conceptos al tener al 

video como medio; todo esto sin duda ha sido gracias a los avances tecnológicos 

en cuanto a medios, sobre todo audiovisuales, los cuales aceleran y 

retroalimentan el proceso de comunicación y producción audiovisual. 
 

Y si la percepción audiovisual mantiene una dimensión temporal, inevitablemente 

mantendrá una dimensión espacial. Es decir, que la manera de interpretar un 

fenómeno también varía dependiendo el entorno. El color azul, por ejemplo, no se 

percibe ni se interpreta de la misma manera en occidente que en oriente. Inclusive, 

dentro de un mismo país, de una misma cultura, los modos de percepción 

audiovisual varían dependiendo el entorno inmediato al que estén expuestos los 

receptores. Una persona de campo, a diferencia de un habitante de una metrópoli, 

es capaz de distinguir tonalidades de verde; pero también encontrará en su 

escucha ciertos condicionamientos que se diferencian de la percepción sonora 

derivada de un entorno contaminado por el ruido de la ciudad.  
 

Existen entonces muchas determinantes en el proceso de comunicación 

audiovisual en general que hacen su estudio difícil de aprehender. Y por si fuera 
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poco,  como menciona Alejandro Gallardo Cano: “en toda comunicación humana 

existen prejuicios y expectativas por parte del emisor y del receptor, imágenes 

conceptuales que se tienen acerca de los demás e influyen tanto en los mensajes 

como en las respuestas”.20 
 

Sobre esto último, Ángel Rodríguez ejemplifica con el oficio del cineasta y si 

entendemos a estas imágenes conceptuales como fantasmas, dice que estos 

prejuicios y expectativas mantienen una parte coincidente a nivel perceptual, a 

pesar de ser tan diversas las interpretaciones en tanto receptores posibles21: 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Podría decirse que cuando un emisor dispone del lenguaje audiovisual para 

transmitir mensajes, también dispone de estímulos que el receptor ya conoce 

porque existen en el medio natural y que en su mayoría han sido introducidos por 

los mismos audiovisuales y todas las manifestaciones artísticas y culturales en las 

que está soportado este fenómeno. Si bien el factor subjetivo dificulta la 

aprehensión del fenómeno audiovisual, existen elementos biospicológicos que son 

universales en todos los individuos. 
 

En la actualidad podemos apreciar productos audiovisuales con un lenguaje 

abstracto o subjetivo, donde la comprensión de su significado se dificulta para el 

                                                
20 Alejandro Gallardo Cano, Curso de teorías de la comunicación, México, Ed. Cromocolor, 1998, p. 61. 
21 Ángel Rodríguez, La dimensión sonora del lenguaje audiovisual, Barcelona, Ed. Paidós, 1998, p. 20. 
 

Sin duda todo cineasta cuenta sus propios fantasmas en sus películas, pero 

no todos esos fantasmas se ven en la sala de proyección, cada espectador 

descubre unos u otros en la oscuridad del cine, pero siempre hay algunos 

de ellos que son vistos por todo el público, por todos los públicos de todas 

las salas, ésos son los universales, Esos son los que han sido narrados 

utilizando los elementos esenciales del lenguaje audiovisual. A ese público 

no le preocupa cuáles son los fantasmas del autor, sólo le preocupan los 

que ha visto y ha sentido en la pantalla. 21 

 

 

 



 29 

receptor, obligándolo a dominar una serie de códigos complejos para comprender 

el mensaje en su totalidad. El comunicólogo debe entonces simplificar los códigos 

del lenguaje audiovisual, explicarlos, al fragmentar en grupos mayores el proceso 

de creación y producción audiovisual. Esto facilitará la tarea de los receptores con 

respecto a las interpretaciones posibles de un mensaje audiovisual y se 

responsabilizará sobre la capacidad que tiene el audiovisual de condicionar la 

percepción humana.  

 

Como hemos mencionado, vivimos en una época de imágenes, donde el cerebro 

del hombre ha aprendido a depender de la vista, condicionándola sobre el oído. 

Pero puede que el hombre haya desarrollado otro tipo de procesos de 

decodificación por medio del oído, pues la misma época en la que vivimos, y 

desde la modernidad, el universo sonoro del hombre ha estado basado en el ruido. 

El sonido entonces deberá ser otro de los puntos de partida a la hora de construir 

un producto que evidencie los alcances del lenguaje audiovisual.  
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CAPÍTULO III 
EL AUDIOVISUAL COMO OBJETO SONORO 

 
 

Tenemos las condiciones técnicas necesarias 
Para hacer sonar al mundo como queramos. 

Noé Sánchez. 
 
 
El objetivo de este capítulo es ofrecer al espectador una serie de reflexiones en 

torno a la potencialidad del sonido en la creación de sentido de un audiovisual, el 

papel que juega dentro del discurso y cómo es que aprovechando sus cualidades 

podemos detectar la unidad mínima de paso de información en el proceso de 

comunicación de un fenómeno audiovisual.  

Como mencionamos, el fenómeno audiovisual no sólo hereda las cualidades sino 

también las problemáticas de las disciplinas en las que está soportado. En este 

caso no sólo se trata de la dispersión metodológica al momento de estudiar el 

audiovisual. Es necesario precisar entonces, que al ser una sociedad 

predominantemente visual, sobre todo en occidente, la creación y recepción de 

mensajes audiovisuales esta condicionada por nuestro sistema perceptivo, al ser 

nosotros emisores y receptores del proceso comunicativo. Así, no solo 

culturalmente, sino también en el ámbito científico existe mayor interés y 

conocimiento acerca de lo visual. Heredando así esta problemática, el estudio del 

audiovisual suele anteponer la imagen al sonido a la hora de su análisis.  

En la investigación cinematográfica podemos encontrarnos planteamientos donde 

el sonido es entendido como música o donde desde una perspectiva de la 

ingeniería y la física, se aborda al fenómeno de una manera fría. Esta última frase 

también ejemplifica el lenguaje empleado para la descripción y análisis de sonidos 

a partir de palabras con referencias a otros sentidos, menos al sentido al que 

pertenece, la audición. Se habla de sonidos asombrosos, inmersivos, 

espeluznantes, azules, rojos, anaranjados. Siempre son adjetivos que remiten a 

otros sentidos, casi siempre al de la vista o al tacto. Inclusive a la hora de tratar de 

categorizar los códigos sonoros para su análisis científico, se llegan a emplear 
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conceptos propios de la imagen que no son extensibles al análisis sonoro, pues el 

sonido no mantiene el mismo grado de iconicidad de una imagen.  

El estudio y retraso de las investigaciones suelen también estar excusados por la 

tecnología. Para analizar una imagen, basta con verla en vivo o reproducirla (cosa 

que actualmente se puede hacer con cualquier dispositivo con cámara) para 

analizarla, entender sus propiedades, existen varias metodologías que están 

fuertemente argumentadas por años de investigación. En cambio, para analizar un 

sonido y sus propiedades más complejas es necesario la implementación de 

tecnología costosa para la medición de frecuencias, por ejemplo. El oído del 

hombre está capacitado para escuchar solo un fragmento de esa realidad sonora y 

utilizar estos mecanismos de medición nos ayudan a entender los fenómenos en 

el espacio, el cosmos o inclusive a nivel molecular. ¿Qué tanto entonces podrían 

manipularse las frecuencias en el diseño sonoro de una película para alterar los 

estados de ánimo de un espectador inmerso en una curva dramática 

determinada?  

Culturalmente, durante siglos, el sonido estuvo enfrascado a través de la música 

en doce notas y sus variaciones y por siglos, la música no aceptó expresiones 

más abstractas que rompían con esas reglas que por convención se establecieron. 

Expresiones que sin duda contaban con las cualidades expresivas necesarias 

para provocar o transgredir a un público en una presentación de ballet con música 

de Stravinsky, por ejemplo.  

Tanto en la música, como en el cine, existen expresiones con motivaciones e 

intenciones claras, con efectos comprobados y que rompen con los estándares de 

producción y consumo. Como mencionamos en el capítulo II, la manera en que 

funciona la percepción humana es a partir de la discriminación de información, la 

cual es subjetiva y responde a un sentido de supervivencia, y que en la percepción 

audiovisual responde a un placer estético o de fuga. Pero al momento de 

discriminar esa información, el ser humano abstrae al parecer ciertos elementos.  
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Debemos primero dejar a un lado la idea de que la percepción audiovisual va de lo 

particular a lo general. No percibimos primero la abstracción de una línea en una 

pintura de Picasso antes que el contenido figurativo, ¿cierto? Lo mismo pasa con 

la percepción sonora, no identificamos la frecuencia o la velocidad de ataque de 

un sonido cualquiera antes de la textura o cuerpo de sonido. Es más, en la música 

el análisis sobre la escala y notas utilizadas para su construcción se subordina a 

una primera escucha de conmoción y sentir. La percepción sonora y por tanto 

audiovisual debe concebirse de una manera donde la abstracción de información 

sea de manera generalizada y no particular. Por lo tanto, detener el análisis en las 

propiedades físicas del sonido entorpecen el avance de esta investigación al estar 

limitadas no por la tecnología sino discursivamente.  

Partiremos entonces de lo seguro y comprobado. El sonido es un conjunto de 

vibraciones que viajan por el aire hasta nuestros oídos. Esas vibraciones son la 

reacción de movimiento provocado por un cuerpo al cual se le aplicó fuerza. El 

cambio en su estado físico es propiamente lo que produce las vibraciones. Larson 

Guerra nos aclara que “hay que tomar en cuenta que cualquier vibración es en sí 

un efecto, pues nada se mueve (o deja de moverse) sin una causa”. 22 En este 

sentido, el sonido, como el conjunto de vibraciones que es, puede ampliar los 

alcances narrativos de un audiovisual por ser de física maleable e influir en la 

captación de un producto audiovisual por el receptor. Entonces ¿no la 

manipulación del sonido en un discurso audiovisual evidenciaría las unidades 

mínimas de paso de información que son universales en la percepción humana? 

Esa será la finalidad de recurrir a la praxis y en este caso, será necesario concebir 

al sonido de una manera generalizada pero con ciertas cualidades particulares, 

que al ser explotadas pueden potencializar un discurso audiovisual.  

Identifico en la banda sonora de cualquier fenómeno audiovisual cuatro campos 

semánticos en los que podemos clasificar y agrupar los diferentes tipos de 

sonidos; que de manera grupal, manejan un código particular. Al manipular los 

                                                
22 Samuel Larson, Pensar el sonido, México, Ed. CUEC, 2012, p. 19. 



 33 

elementos de estos campos semánticos, los cuales irán en exigencia con el 

formato y medio del fenómeno en turno, se podrá dirigir con mayor eficacia el 

sentido de un discurso audiovisual.  

Para comprobarlo, se partirá en la praxis de los siguientes cuatro campos 

semánticos: música, voz, ruido y silencio. Estos cuatro elementos serán 

desarrollados durante la creación del guión, por ahora es necesario explicar y 

resolver el problema de unificación, es decir, sobre cómo y bajo qué determinación 

e intención se organizarán los elementos sonoros y visuales. 

La relación entre el discurso conformado por imagen, sonido y palabra, deberá 

entonces seguir ciertas reglas de correspondencia, o mejor dicho, de 

yuxtaposición. La cohesión interna y el posible efecto que pudieran provocar los 

elementos organizados, nos permite hablar de una infinidad de combinaciones 

estructurales. Considero pertinente mencionar la visión un tanto lírica que Umberto 

Eco tiene cuando se suscitan este tipo de cohesiones,  a esto es lo que Eco 

denomina la estructura ausente; “por fundarse en el espíritu humano, 

inalcanzable como objeto de estudio, pero capaz de ser aprehendido mediante la 

cohesión interna, semejante a cualquier otra de un fenómeno histórico-cultural”.23  

No podemos negar la estructura interna, las reglas de correspondencia que dicta 

el código audiovisual mediante la imagen, el sonido y la palabra. Pero tampoco 

podemos negar que de esa yuxtaposición emerge un código con ciertas 

cualidades pero diferente e independiente entre sí. El código audiovisual, 

propongo, deberá analizarse y estudiarse siempre a partir y a través del montaje. 

 

 

 

  

                                                
23 Teresa Olabuenaga, El discurso cinematográfico, México, Ed. Trillas, 2008, p. 14 
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 CAPÍTULO IV 
MONTAJE ASINCRÓNICO  

 
 

En el cine, el montaje no es el aspecto. Es el aspecto. 
 Lo esencial es la duración de cada imagen y lo que sigue  

a cada imagen. Lo que le otorga toda la elocuencia  
es lo que se gesta en la sala de montaje. 

Orson Welles. 
 

Desde la creación del primer audiovisual soportado en un medio tecnológico, el 

cine, se han gestado numerosas teorías en torno al montaje cinematográfico, 

relegando a menudo el vasto universo de contenidos audiovisuales que existen en 

la actualidad. Sin embargo, dentro de la concepción cinematográfica persiste la 

idea de que el cine es una forma de ver el mundo. El montaje entonces se utiliza 

como una técnica para mostrar esa manera de ver el mundo. La idea 

tradicionalista y meramente artística de ser libres en la forma de contar un relato 

cinematográfico, de hacer válido el libre albedrío de acomodar los elementos que 

lo componen como se plazca, pueden ser también extensibles al universo 

audiovisual. Podría pensarse que existen por ello numerosas maneras de contar 

las cosas, de acomodar los elementos que la conforman y en parte así es. Las 

múltiples teorías en torno al montaje cinematográfico son un claro ejemplo de ello.  

Al ampliar el campo de estudio de lo cinematográfico a lo audiovisual nos 

percatamos que ciertas teorías del montaje cinematográfico no son del todo 

extensibles a los fenómenos audiovisuales pues el código audiovisual se haya 

también determinado por el medio. Sin embargo rescatamos cualidades como el 

ritmo, la continuidad o el movimiento, generalidades que el montaje ejerce por 

naturaleza al acomodar sus elementos, inclusive son identificables en otras 

concepciones de montaje como la pintura, más concretamente el collage; o el 

propio teatro. El montaje es el responsable de crear relaciones nuevas que no 

existían anteriormente en la realidad, el responsable también de cambiar el 

condicionamiento perceptual del ser humano. Esa quizá es la generalidad más 

destacada y extensible del montaje al fenómeno audiovisual.  
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Podríamos decir entonces, y partiendo de la concepción de montaje de Jean Mitry, 

que el montaje audiovisual es la asociación arbitraria o no, de tres elementos A, B 

y C (Imagen, Sonido y Palabra) que, relacionadas unas con otras, determinan en 

la conciencia de quien las percibe una idea, una emoción o un sentimiento. Más 

específico, se trata de la yuxtaposición de hechos, cosas o acontecimientos 

comprendidos en A, B, y C. 24 

Cuando llegas a ser consciente del código que posee el audiovisual te das cuenta 

que es asombroso por el simple hecho de crear expresiones tan bellas como el 

cine pero también es capaz de crear horrores como el uso empleado durante la 

ocupación Nazi. Utilizar de manera irresponsable al audiovisual, nos puede llevar 

a situaciones como las actuales donde los medios audiovisuales que se hacen 

llamar informativos dejan mucho que desear en cuanto a objetividad se trata.  

El código que alberga el audiovisual entonces merece una construcción 

responsable, de ahí proviene la idea de proponer un montaje condicional que 

juegue un papel determinante en la construcción del lenguaje audiovisual, pues lo 

“efectivamente creador es el “efecto de montaje”25 y no el montaje en sí mismo. 

Con esta concepción se fortalece la idea del porque hay que centrar nuestra 

atención en la recepción de los mensajes audiovisuales. 

¿Qué es lo que produce ese efecto en el montaje? Para Jean Mitry, el montaje es 

una asociación arbitraria o no. Nada más. Es decir, que el emisor apelará a una 

voluntad u obedecerá a ciertos principios o reglas. Bajo esta lógica de oposición, 

podemos categorizar dos formas de crear y percibir productos audiovisuales, dos 

modos de narración audiovisual que son claramente identificables en cualquier 

producto audiovisual y que responden a esta construcción generalizada.  

Estos modos de narración audiovisual responden a una deliberada manera de 

organizar los elementos que lo conforman. Si bien es cierto que la organización de 

los elementos responde a una estructura, y esta estructura ha cambiado gracias a 

                                                
24 Jean Mitry, Estética y psicología del cine. 1. Las estructuras, Madrid, Ed. Siglo XXI, 2002, p. 422 
25 Ibid. 



 36 

los medios técnicos, y no sólo eso, sino que esas formas actuales guardan 

escasas relaciones con las de otros tiempos, podemos aun así detectar dos 

modos de narración forjados desde la creación del cine y que se mantienen hasta 

nuestros días en el universo tan extenso que ahora representa lo  audiovisual.  

Así, entenderemos la construcción del audiovisual a partir de: 

1) la organización y tratamiento sincrónico, donde uno de los elementos o 

lenguajes que conforman el código se haya en correspondencia o 

subordinación a otro.  

2) O asincrónico, donde los elementos y lenguajes que conforman el código y 

el relato se hayan bajo un tratamiento aislado, pero complementario.  

Por lo tanto, si la manera de organizar los elementos de un audiovisual se resume 

en una técnica llamada montaje, será preciso hablar en esta investigación de 

Montaje Sincrónico y Montaje Asincrónico. Estas dos propuestas son a mi parecer 

lo que sustenta el modo de construir y acomodar los elementos de un discurso 

audiovisual.  

Para Jean Mitry, existen cuatro concepciones de construcción de montaje, de las 

que a su manera de ver, se desprenden todas las demás concepciones del 

montaje cinematográfico hasta ahora. Se tratan de generalidades que pueden ser 

extensibles si se piensa hablar de montaje audiovisual.  

Primero menciona al montaje narrativo, que tiene por finalidad asegurar la 

continuidad de la acción, dice que es el más frecuente y el utilizado en las 

películas que “cuentan una historia”. Después menciona el montaje lírico 

(Pudovkin), el cual una vez que asegura la continuidad del relato, es utilizado para 

expresar ideas o sentimientos que trasciendan el drama.  Posteriormente rescata 

el montaje de ideas o montaje constructivo (Vertov), el cual se da posterior a la 

fimación y no antes, como lo dicta la Teoría del Montaje de Atracciones de 

Eisenstein. Por último tenemos el montaje intelectual (Eisenstein),  que se 

preocupa más por la construcción que la continuidad de la narración, por promover 
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un acto de conciencia que suscite la reflexión en lugar de formalizar pensamientos 

u opiniones. 26 

Eisenstein también plantea la idea de un montaje polifónico, el cual constituye un 

nivel de producción de significado más elevado, donde el conflicto se genera por la 

yuxtaposición entre el tono del fragmento y su armonía visual, generando así 

varías líneas de lectura dentro y fuera del plano, logrando un discurso audiovisual 

unificado y conceptualizando uno de los principales objetivos de esta 

investigación: el contrapunto audiovisual. “El autor llega aquí a lo que llama la 

cuarta dimensión fílmica: una representación audio-visual gracias a la cual tanto el 

espectador como el protagonista “escucha la luz y ve el sonido”, o mejor, percibe 

una oculta sincronización interna donde los elementos plásticos y los elementos 

sonoros encontrarán su completa fusión”.27 

 

En general podemos entender al montaje audiovisual con un alto valor perceptivo 

si partimos de la misma concepción de yuxtaposición, la cual es capaz de 

provocar una sensación por la combinación de imágenes entre imágenes, sonidos 

entre sonidos y sonidos con imagen. Lo que nos interesa ahora son sus principios 

y lo que provoca. Si basamos los efectos del montaje en fenómenos perceptivos, 

podremos vislumbrar un camino más efectivo con tan sólo comparar los modos de 

narración audiovisual que proponemos.  

Cuando hablamos de montaje sincrónico, nos referimos a todas estas 

construcciones audiovisuales donde el sonido se haya en correspondencia con la 

imagen o viceversa.  Si en imagen hay un perro, se escucha un perro ladrar. Si 

vemos en una película cómo nuestro personaje muere, escuchamos música triste 

y melancólica. Si la canción dice “reloj no marque las horas”, en el videoclip vemos 

relojes todo el tiempo.  

En el caso del montaje asincrónico, el tratamiento es aislado pero complementario, 

es decir, la imagen recibe un tratamiento de significación de manera independiente 
                                                
26 Ibid, p. 426 
27 H. Agel, Estética del cine, Buenos Aires, Ed. Eudeba, 1962, p. 46. 
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al del sonido, pero guardando el mismo valor de correspondencia. Cuando en 

imagen vemos un perro y escuchamos el maullido de un gato, podemos inferir que 

el gato está huyendo del perro por el simple hecho de no aparecer a cuadro. 

¿cierto? Pero, ¿qué pasa entonces si nuestro personaje principal muere y 

escuchamos carcajadas? ¿Si mientras la canción dice “reloj no marques las horas” 

vemos en imagen fotografías de nuestros familiares fallecidos? Es en estricto 

sentido la idea de Eisenstein de escuchar la luz y ver el sonido. 

La idea de retomar la noción de contrapunto del montaje polifónico de Eisenstein 

radica en el efecto de choque que produce en el espectador, un tanto de 

incertidumbre, invitando a la reflexión. Para mi sentir, es un efecto muy peculiar el 

que produce este tipo de audiovisuales pues trabaja de manera muy eficaz. Yo no 

creo que sea casualidad que todos los spots políticos en televisión en México se 

acompañen de música alegre, positiva. O que comúnmente las notas informativas 

en los noticiarios se dramaticen con música. Hay un efecto claro e identificable. Y 

sobre todo, bien intencionado.  

Parece ser, que el montaje asincrónico es el tipo de construcción que más 

apertura tiene en su tratamiento e interpretación. Considero que este tipo de 

montaje es el que mejor permite aprovechar los elementos discursivos del 

audiovisual. Para comprobarlo, pondremos en práctica la construcción de un 

audiovisual, de un relato, propiamente una ficción que buscará en todo momento 

exaltar la percepción humana a través de un montaje asincrónico. Pero el montaje 

no existe intencionalmente sin un guión. 28 

 

 

 

 

                                                
28 Jean Mitry, op. cit.,  p. 425 



 39 

 

CAPÍTULO V 
MNEMOTECNIA 

 
 

Ya es hora de que el pensamiento vuelva 
A ser lo que es en realidad: peligros para 

Quien lo piensa y transformador de lo real. 
Jean-Luc Godard. 

 
 
 

Antes que nada será preciso remarcar la importancia de abordar una problemática 

como esta desde la praxis. Esto sin duda en gran medida evidenciará los alcances 

que pudiera tener el lenguaje audiovisual. Como se mencionó en el capítulo II, la 

percepción será nuestro punto de partida y deberán considerarse el mayor número 

de canales comunicativos, estructuras formales que tienen la capacidad de narrar 

un discurso y entrar en complementación con los demás elementos que 

conforman el audiovisual. Para ello, será necesario crear un producto dentro del 

universo del audiovisual que contenga en su creación un amplio número de 

estructuras narrativas y que en futuras investigaciones pueda hacerse extensible a 

los demás productos que conforman el universo del audiovisual.  

 

Sin el cine, la concepción de lo audiovisual simplemente no podría haber existido. 

El cine es, de un modo un tanto poético, el padre del audiovisual. De él se han 

desprendido un sinfín de medios y productos. Y resulta que en la medida en que el 

cine, por sí mismo, avance tanto tecnológicamente como narrativamente, los 

demás productos así lo harán a la par.  

 

Por ello veo preciso establecer un ensayo práctico a través del cine y el video, 

específicamente la ficción, pues maneja distintos códigos de representación en la 

elaboración de su discurso, y que con las técnicas correctas, podrá explotarse la 

capacidad del lenguaje audiovisual a un nivel sensorial.  
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Antes de hablar de montaje, debemos recordar la supremacía del ojo en el hombre. 

La principal razón de partir desde lo sonoro radica en evitar hacer un tratamiento 

audiovisual donde la imagen esté en sincronía y dependencia con el sonido. En 

Mnemotecnia lo que se buscará hacer es trabajar de manera asincrónica los 

discursos tanto visual como sonoro, y que con el montaje y al entrar en 

complementación, se adquiera el sentido.  

 

El sonido por otra parte, traducido en música, tiene efectos comprobados pero 

poco explicados en el cerebro del hombre. Una buena selección de notas puede 

provocar alteración en sus estados de ánimo. Además, una de las características 

del sonido en general, es que se propaga a través de vibraciones. Si bien el 

sonido fue el primero en ser capaz de dotar al cine de una sensación de 

profundidad, de tridimensionalidad; ha sido también capaz de “salir de la pantalla” 

y tocar al espectador, no como la ilusión óptica que representa el 3D, sino al ser 

capaz de hacer vibrar al cuerpo humano con la intensidad de sonido o volumen 

adecuados.  

 

Así podemos hablar de una supremacía del sonido sobre la imagen en 

Mnemotecnia, la cual tendrá la principal tarea de conmover y aumentar el tono de 

las acciones representadas a través de la imagen, la cual muchas veces recurrirá 

a la abstracción para evidenciar las potencialidades del sonido. De igual forma, la 

utilización de la voz en off como recurso para desprender al sonido de la imagen 

estará latente en la construcción del guión. Por ello, deberá considerarse en su 

estructura la inclusión de un apartado donde se desarrolle el tratamiento musical, 

sonoro y de voz en off. Así como la descripción de los elementos que pretendan 

tener un significado dentro de la narración, elementos que pueden ser englobados 

en un mismo concepto: diseño de producción (escenografía, locaciones, vestuario, 

utilería).  

 

El guión como tal responderá a las necesidades narrativas planteadas por un 

tratamiento asincrónico (sin correspondencia temporal). Al tratarse desde esta 
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perspectiva se podrá llevar a la práctica la combinación infinita de signos y códigos 

de representación. 

 

Como fuente principal de creación del guión y propiamente del montaje, se partirá 

de las posturas empleadas por Sergei Eisenstein en su concepción de montaje, 

pues la manera en que integra lo sonoro-visual en su discurso resultan de gran 

valor para esta investigación. Eisenstein parte de numerosos conceptos filosóficos, 

estéticos, así como autores para nutrir su teoría del montaje. Uno de los 

principales puntos de partida para Eisenstein es el Teatro Kabuki, en donde la 

concepción del sonido, los espacios y los movimientos están más allá de lo 

puramente narrativo, constituyen un todo y son tratados como equivalentes y sin 

subordinación. 29 

 

Con ello se busca dejar de situar al fenómeno audiovisual en el texto y 

propiamente en la imagen y desplazarlo al conjunto total que representa el 

montaje, que va desde la puesta en escena, pasando por la selección de 

encuadres y culminando con la edición.  Así, se trata de la creación de un discurso 

que está abierto a una variedad de interpretaciones sobre las que se construye un 

sistema de tensiones que funcionan por relaciones de contraste, oposición o 

complementariedad, resultando en un efecto generalizado para cualquier 

espectador. Así, tanto los cánones normativos de producción y consumo como el 

canon de la narración tradicional se diluyen en una casi infinita gama de 

posibilidades;, lo que abre puerta a nuevas formas de la representación de temas 

como el amor, la muerte, la violencia, el sexo y un sinfín de relatos narrados de 

manera especial y particular por el cine clásico. 

 

Al saturar el discurso audiovisual de información y al no percibir todo al mismo 

tiempo, el espectador apelará a su percepción audiovisual y pondrá atención a 

ciertos elementos que a pesar de estar tratados de manera asincrónica, lo llevarán 

                                                
29 Rosa Judith Chalkho, “Transdisciplina y percepción en las artes audiovisuales”, Cuadernos del Centro de 
Estudios en Diseño y Comunicación. Ensayos, núm 16, Buenos Aires, Universidad de Palermo/ Facultad de 
Diseño y Comunicación, junio, 2004, p. 37. 
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al fin y al cabo a la misma reflexión, al mismo desenlace. Es así que podemos 

situar a Mnemotecnia en la categoría de ensayo audiovisual, al necesitar del 

espectador para completar el discurso. Se trata entonces de un producto de 

consulta y no de consumo. Para un mejor entendimiento, en el anexo de este 

ensayo se incluye tanto el guión como la carpeta de producción en donde se 

detalla de manera puntual los elementos narrativos que conformarán al 

mediometraje Mnemotecnia.  
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C O N C L U S I O N E S 
 

 
 

 
El camino recorrido no sólo a lo largo de mi carrera sino de esta investigación, 

representó un arduo trabajo de investigación y sobre todo compromiso con mi 

ciencia y quehacer como científico. Muchas veces se menosprecia los trabajos de 

investigación como este, que se alejan de la modalidad clásica de la tesis, de lo 

puramente teórico. 

 

Puede que el rigor científico no se valore en esa investigación que pretende 

comprobarse mediante la praxis, y donde los resultados que arroje este 

experimento sólo podrán validarse en primera instancia por los sinodales de este 

proyecto de titulación, para posteriormente poder ser juzgado e interpretado por 

cualquier tipo de público. Hasta entonces podrá adquirir sentido y es cuando será 

preciso determinar si el cometido fue logrado, si es preciso comenzar a incluir con 

mayor seriedad la parte práctica en la formación como comunicólogos 

audiovisuales.  

 

La manera en la que evolucionan los medios y se transfigura el lenguaje 

audiovisual exige que las investigaciones en torno al fenómeno audiovisual se 

realicen con la misma inmediatez y eficacia. Los procesos y metodologías en 

materia de comunicación audiovisual deben también acelerarse. La 

sobrecomunicación y la problematización del fenómeno audiovisual han variado 

sin duda el sentido que pudiera generar una lectura previa de lo social, lo cual ya 

se expresa tanto en lo subjetivo como objetivo.  

 

Una de las hipótesis que se desarrolla en esta investigación radica en que la 

experimentación, o mejor dicho la exploración audiovisual, puede ser un camino 

viable para sopesar la dispersión metodológica en la que se haya inmersa la 

ciencia de la comunicación en cuanto a estudios audiovisuales, al ser capaces de 
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identificar y comprobar, mediante la praxis, las estructuras generales a nivel 

perceptual de su lenguaje.  

 

Las posturas radicales podrán criticar este trabajo como un abandono del método 

científico malinterpretando su supuesto fracaso a lo largo de la historia. Siguiendo 

las ideas de Paul Feyerabend se planteó este trabajo bajo una metodología, sí 

radical por abandonar el uso tradicional del método científico, pero planteando 

siempre la búsqueda de la uniformidad; y si se dejó a un lado el análisis histórico 

de medios audiovisuales para la justificación de la investigación es en gran medida 

por la importancia de la perspectiva humanista de Feyerabend: “es posible 

conservar lo que podríamos llamar la libertad de creación artística y aprovecharse 

al máximo de ella, no sólo como válvula de escape sino como medio necesario 

para descubrir, y tal vez para cambiar los rasgos del mundo en el que vivimos”.30 

 

Y no se me malinterprete. No se busca que el comunicólogo se vuelva cineasta. 

No se trata de cine, se trata de algo mucho más complejo como lo es el 

audiovisual. La práctica audiovisual no es exclusiva de los artistas. Mucho menos 

de unos cuantos medios (cine y televisión). Lo que bien es cierto es que el artista 

desde hace tiempo abandonó una tarea que era esencial en el arte: concientizar y 

sensibilizar a la gente sobre su entorno. Y quizá ahí, Mnemotecnia, y mi 

preocupación por el entorno político y social que me rodea justifique la presencia 

de valores estéticos que invitan a la reflexión; reiterando que este proyecto está 

planteado desde un entorno científico. Desde la trinchera de la Comunicación.  

 

Alicia Bachero propone que el científico que se interese por lo empírico debe 

abrazar una metodología pluralista, es decir, la comparación entre teorías. En 

materia de comunicación audiovisual, la teoría no debería concebirse como un 

ente ajeno a la técnica. Deben subsistir en conjunto. Piense por ejemplo en un 

estudiante de periodismo, al que sólo se le enseña su oficio a través de teorías o 

                                                
30 P. Feyerabend, Tratado contra el método, Madrid, Ed. Tecnos, 1997, p. 37. 
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la simple lectura diaria de periódicos. El periodista debe agarrar la pluma y 

practicar su oficio. Lo mismo ocurre con el comunicólogo audiovisual. Debe incluir 

en su oficio la técnica, saber cómo se comporta el lenguaje audiovisual en la 

praxis, pues muchos autores en materia de comunicación audiovisual llegan a 

contradecirse y por momentos, la teoría no llega a  coincidir en el campo laboral.  

“Para que haya creación, debe haber ruptura, ruptura con los previo, con la 

manera de ver el mundo, con el sentido como construcción social. No es el mundo 

el que cambia sino la forma de mirarlo y esto depende en gran medida de nuestro 

bagaje y experiencia previa”.31 

 

Así es necesario entender a la creatividad no sólo como un acto de creación, 

ligado a la eficacia, a lo económico y puramente utilitario, la creatividad se debe 

concebir como un instrumento con el que pueden analizarse las actividades y 

relaciones humanas. La investigación basada en la práctica en los medios 

audiovisuales presenta nuevas direcciones epistemológicas para producir 

conocimiento,32 por ello es preciso combatir los prejuicios que encierran a la crítica 

sobre la técnica y el estudio de la percepción en la comunicación.  

 

Para concluir, se debe remarcar la necesidad de abandonar las discusiones 

filosóficas y empezar a desarrollar una investigación más profunda en 

comunicación audiovisual. Las prácticas y discursos audiovisuales han cambiado 

a lo largo de la historia, a través de distintas épocas, perspectivas y medios. No en 

todas las épocas son dichos los mismos discursos. Por lo tanto el creador crea 

desde y sobre el límite que impone lo social. La practica audiovisual que aquí se 

planteó se dio en un contexto construido por el sistema de valores de un examen 

profesional, en este espacio y tiempo se definirá, se aceptará o se rechazará la 

práctica que aquí se presentó 

                                                
31 Alicia Banchero, op. cit.,  p. 10. 
32 Perla Carrillo Quiroga, “La investigación basada en la práctica de las artes y los medios audiovisuales”, 
Revista Mexicana de Investigación Educativa, núm 64, vol. 20, México, Consejo Mexicano de Investigación 
Educativa, A.C., enero-marzo, 2015, p. 238.  
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ANEXO 

CARPETA DE PRODUCCIÓN 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
MNEMOTECNIA 

Producción y Dirección: Marco A. González Peñaloza 

Ciudad de México, 2016. 
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La intención de crear este tipo de productos radica en la necesidad de abrir espacios 
de experimentación dentro de la misma disciplina. Crear un producto audiovisual 
desde el punto de vista de la comunicación exige otro tipo de compromiso con el 
público. Constantemente, como todo lenguaje, el audiovisual se encuentra en 
constante cambio. A menudo, el factor tecnológico supera al conocimiento técnico. Por 
ende, dado que contamos con las capacidades técnicas y tecnológicas necesarias para 
representar al mundo como queramos, debemos acelerar los procesos de producción, 
buscando un beneficio social y aprovechando las capacidades del lenguaje audiovisual. 
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INFORMACIÓN DE CONTACTO 

 
 
 

 
 
 

STAFF DE PRODUCCIÓN 

 
 
 
 
 
 
 
 

STAFF DE TÉCNICO 

 
 
 
 

 

 

 

Producción y Realización: Marco A. González Peñaloza 
margon90@gmail.com 

Coordinación de Producción: Ariadna Castro Barragán 
ariadnacastrob@gmail.com 

Asistente de Dirección: Alejandro García Domínguez 
drejanalo.rotten@gmail.com 

Diseño Sonoro Roberto Chávez Bañuelos 
 robertochavezba@gmail.com 

Música Original Ernesto Caballero Ruiz 
vimeo.com/133413802 

Director de Fotografía: Manuel Enríquez Salazar  
skatemanuel6@gmail.com 

Asistente de Fotografía: Joe Israel Hernández 
joe151289@hotmail.com 

Sonido: Guillermo Lino Quintana 
mike64sadecv@gmail.com 

Edición: Marco Antonio González Peñaloza 
 margon90@gmail.com 

Escenografía: Oscar Armenta González 
argodcea@hotmail.com 

Instalación: Fernando Campos Mejía 
04455-2073-3814 
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FICHA AUDIOVISUAL 

 
 

Título del mediometraje: MNEMOTECNIA 
Duración: 45 minutos 

Género: Ensayo Audiovisual 
Objetivos: 1.- Demostrar que la teoría audiovisual debe acompañarse de la práctica. 

2.- Evidenciar los alcances narrativos de la asincronía audiovisual. 
3.- Demostrar que la exploración audiovisual permite enfocarse en la construcción 
del mensaje. 
4.- Aprovechar las cualidades técnicas del video y su flexibilidad en consumo para 
acelerar los procesos de producción y distribución.  

Público meta: C- C+ 
Idioma y época: Español Latinoamericano, México 2015 

Asesor de Contenido: Jessica Fernanda Conejo Muñoz 
Investigación: Marco A. González Peñaloza 

Guionista: Marco A. González Peñaloza 
Lugar y año de producción: Ciudad de México, 2014 

Fecha de grabación: Abril, 2014 
Fecha de transmisión: 2017 

Casa productora: Independiente 
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INFORMACIÓN GENERAL DE CONTENIDO 
 
 

 

 

 

Sinopsis: Basado en la noción de André Breton: antes de hacer revolución social hay 

que hacer revolución individual, el verdadero conflicto del relato se sitúa 

en Dante, un joven activista social que debe luchar una revolución que no 

le corresponde. Mesalina, el amor de su vida, decide abandonar la ciudad y 

el deso de luchar al ser pivada de su libertad de expresión. Es entonces que 

Dante decide adentrarse en un viaje introspectivo hacia El Adagio con el 

propósito de olvidar al amor. Es ahí donde se encuentra con Virgilio y 

cuestiona su libertad como ser.  

 

Título: Mnemotecnia 

Tema: Amor, Libertad, Memoria, Olvido y Muerte 

 

Objetivo: Se pretende combinar dos formatos de guión (técnico y literario) con la 

finalidad de fragmentar el discurso, alejándose de la creación de un texto 

meramente literario y dar pie a un texto pensado en el audiovisual. 

Presentar solamente un guión, descrito plano por plano y con el apartado 

correspondiente al sonido entre cada plano; esto con la finalidad de 

profudizar en el tratamiento asincrónico del lenguaje audiovisual. Que sea 

capaz de funcionar en todos los niveles del proceso de producción, desde 

la creación hasta la edición y pasando por la realización. Que sea funcional 

tanto para dirección como todos los departamentos de producción así como 

actores.  
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DESARROLLO DE PERSONAJES 
 
 

 
 

 

DANTE 
 

 

 

 

Edad: 23 años 

Estatura: 1.79 cm. 

Tez: Blanca 

Complexión: Delgada 

Cabello: Castaño oscuro 

Lugar de Nacimiento: Estado de México 

 

 

Psicología: Hombre joven inteligente, soñador, 

visionario pero muy sensible. . Dante se define como una persona amable, imprecisa, 

cambiante, compasiva, manipuladora, reflexiva y creativa. De gran espiritualidad, hace que 

muchos detalles mundanos que para algunas personas no son importantes, tengan valor 

importante para él. Dante tiene la capacidad de adaptar su comportamiento y adecuarlo a 

las características de las personas que lo rodean, generando confianza y un espíritu de 

armonía y compromiso, dando así un sentido de justicia y paz a sus acciones. Dante 

constantemente tiene miedo a equivocarse y por ello huye de los compromisos y el amor. 

No por ello, carece de sentimientos profundos, aunque su conducta pueda interpretarse en 

un vaivén entre la atracción que pueda sentir hacia un ser y la huida a tomar cualquier 

decisión. 

 

 

Actor: Emmanuel Islas Herrera 
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BIOGRAFÍA DE DANTE 

 
Dante nace el 11 de marzo de 1990 en el Estado de México bajo el signo de piscis. De 

familia humilde, Dante creció a las afueras de la ciudad, en el municipio de Tlalnepantla de 

Baz, cerca de la zona industrial más importante del estado. Rodeado de máquinas, 

camiones de carga y una gama infinita de ruidos, Dante despertó su curiosidad por la 

música y a la edad de 7 años recibe una batería (instrumento) como regalo de cumpleaños. 

Es hasta los doce años que Dante descubre su verdadero instrumento: la guitarra. Desde 

entonces pasó horas encerrado en su cuarto, imitando con la guitarra el ruido que 

constantemente invadía al ambiente.  

 

A la edad de 14 años, la vida de Dante da un giro drástico; su madre muere víctima del 

cáncer. Junto a su padre deciden mudarse a la Ciudad de México en busca de una mejor 

calidad de vida. Ahí cursa su preparatoria y decide que no quiere dedicarse a la profesión 

de músico. Había descubierto que su gusto por la música radicaba en la cantidad infinita de 

imágenes que se producían en su cabeza a la hora de escucharla.  

 

Así es como termina cursando la carrera de Comunicación Audiovisual en la Facultad de 

Ciencias de la Comunicación de la UNAM.  Ahí comienza a participar activamente en el 

Taller de Experimentación Audiovisual y comienza a crear un proyecto de video 

experimental con varios compañeros músicos.  

 

No es sino hasta la marcha histórica del 20 de mayo que Dante se comienza a interesar más 

por su entorno social y político. Junto a su equipo, Dante decide documentar en video los 

hechos y realizar una serie de videos conceptuales a través de internet. 

 

Desde entonces, Dante ha estado presente en cada una de las marchas de la ciudad. Fue así 

que notó la constante presencia de Mesalina, quien era la líder del Consejo Estudiantil 

Universitario. La participación de Mesalina fue en aumento y el día en que llamó a la 

desobediencia civil, en esa manifestación, Dante es llevado a prisión por el Ejército junto 
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con todos los manifestantes. Ahí conoce a Mesalina de cerca y cuida de ella tras caer en 

una pulmonía severa que las autoridades ignoraron intencionalmente.  

 

Durante las tres semanas de encierro, Dante logró mantener estable a Mesalina con ayuda 

de los demás compañeros activistas. Tras presionar a las autoridades por medio de una 

campaña a través de redes sociales, Dante, Mesalina y todos los manifestantes fueron 

puestos en libertad.  

 

Al día siguiente, Dante decide ir a la universidad para hablar con sus profesores y amigos, 

pero en el camino es interceptado por dos carros sin placas. Dos personas de gran 

corpulencia lo suben a la fuerza, pero Dante, en el forcejeo, logra escaparse dejando su 

mochila en las manos de los secuestradores. En sus cinturones, Dante había logrado 

apreciar placas de la policía judicial. Al ser bien sabidas las artimañas del gobierno para 

callar gente, Dante decide ir por Mesalina para escapar juntos y esconderse a las afueras de 

la ciudad, cerca de la zona industrial en donde creció. Tras meses escondidos y tras 

enterarse de la cacería en contra de Mesalina, esta decide huir de la ciudad, abandonando a 

Dante y la lucha. Es entonces que Dante decide emprender un viaje hacia El Adagio. 
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MESALINA 
 

 

 

 

Edad: 24 años 

Estatura: 1.69 cm. 

Tez: Blanca 

Complexión: Delgada 

Cabello: Castaño oscuro 

Lugar de Nacimiento: Guadalajara, Jalisco. 

 

 

Psicología: Mujer inteligente, versátil y nerviosa. Mesalina es un adulto joven 

independiente. Intenta constantemente dominar sus instintos a través del pensamiento. 

Siempre está en movimiento. Mesalina es buena comunicando, es versátil y muy cambiante. 

La dualidad siempre está presente y Mesalina lucha incansablemente para lograr un 

equilibrio entre sus instintos primitivos y el amplio despliegue de su intelecto. Por 

desarrollar actividades intelectuales, le es difícil entablar una relación con alguien que sea 

inferior intelectualmente a ella.  

 

Mesalina entonces es indecisa y poco perseverante si las cosas no salen bien. A pesar de 

ello, cuenta con una gran capacidad de acción y ejecución. Suele tener problemas para 

concentrarse, para crear y entonces producir. Por el contrario, suele ser una mujer brillante 

y reflexiva a la hora de convencer a los que la rodean. Esa es su principal cualidad.  

 

 

 

 

Actriz: Libertad Salgado 
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BIOGRAFÍA DE MESALINA 

 
Mesalina nace el 1 de junio de 1989 en la ciudad de Guadalajara bajo el signo de géminis. 

Helena, su madre, muere al dar a luz y crece bajo el cuidado de su padre Alejandro y su 

abuela Dalila en el rancho de la familia a las afueras de Guadalajara. En 1994 y con el 

cambio de gobierno, Alejandro es inculpado injustamente de narcotráfico. Es encarcelado y 

ejecutado dentro del penal tres años más tarde. Se presume, que la familia tenía las pruebas 

suficientes para desenmascarar la artimaña de la Procuraduría General de la República, 

quienes habían armado el operativo para proteger a un alto funcionario del gobierno.  

 

Mesalina queda ante el cuidado de su abuela, quienes tienen que salir de Jalisco bajo 

amenaza. Logran instalarse con una tía lejana en la Ciudad de México. Ahí, Mesalina crece 

y tras finalizar la secundaria, su abuela Dalila muere de un paro respiratorio. La 

investigación sobre el asesinato de su padre seguía sin esclarecerse. A partir de entonces 

Mesalina comienza a interesarse por el activismo social, llevándola a formar parte del 

Comité Estudiantil de su preparatoria. 

 

 A pesar de ser una alumna de excelencia, Mesalina estaba en extrema vigilancia por la 

directiva de la escuela. Esto, tras enterarse que la mayoría del presupuesto de su escuela iba 

directo al bolsillo de los altos directivos; por lo cual habría decidido cerrar la escuela por 

una semana en protesta y manifestando a través de un pliego petitorio la destitución del 

director y los secretarios de la Escuela Nacional Preparatoria “José Vasconcelos”.  Su 

interés por el activismo social la llevó a estudiar Sociología en la Facultad de Ciencias 

Políticas y Sociales de la UNAM.  

 

Consiguiendo un buen trabajo en una cafetería por las tardes, logra pagar sus estudios y un 

lugar dónde vivir, independizándose y perdiendo conexión con alguno de sus familiares. 

Desde el primer día en la universidad, Mesalina se mostró interesada por formar parte de 

los comités universitarios.  
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Rápidamente logró desempeñarse en puestos importantes dentro del comité de su facultad, 

llevándola así, a ser presidenta de la junta estudiantil a nivel universitario. Bajo el lema 

“Orden y Justicia” , llevó a la comunidad universitaria a formar parte de las más 

importantes manifestaciones vistas en el país, llegando a lograr cambios importantes en la 

política y el pensamiento social.  

 

Recientemente, sus estrategias de manifestación se han enfocado en atacar al sector 

económico. Llamó a la desobediencia civil tras cerrar las principales carreteras y 

aeropuertos del país. Por este acto fue detenida y llevada a prisión. En el Ministerio Público 

conoció a Dante, un joven activista que se encontraba en la manifestación del día de la 

detención y que cuida de ella durante el encierro. Mesalina se enferma de pulmonía y no es 

atendida por las autoridades. Tras tres semanas detenidos, son liberados gracias a una fuerte 

campaña en redes sociales que llamó la atención de los medios internacionales, generando 

así presión en las altas esferas políticas. La liberación de Mesalina fue la primera y por 

negligencia.  

 

Con el temor de no volver a ver a Dante, se lleva el anillo que estaba entre sus pertenencias 

en el momento en que recoge las suyas. Por primera vez había experimentado un gusto 

verdadero tras conocer a alguien. Dante, después de salir de prisión, busca a Mesalina, 

quien al  recuperarse, se escapan y se esconden en un refugio a las orillas de la ciudad. Ahí 

es donde juntos planean consignar su lucha a través de internet. Con el nuevo cambio de 

gobierno, las autoridades mexicanas han iniciado una campaña extraoficial, ilegal, 

clandestina, en contra de Dante y Mesalina. Sus cabezas tienen precio y la condición es que 

todo deba parecer un accidente. Es entonces que Mesalina decide abandonar la lucha y huir 

del país, abandonando así a Dante.   
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VIRGILIO 
 

 

 

 

Edad: ¿? 

Estatura: 1.88 cm.  

Tez: Blanca 

Complexión: Robusta 

Cabello: Calvo/Rapado 

Lugar de Nacimiento: ¿? 

 

 

Virgilio es el ser humano 

Virgilio es la encarnación del ser interior que nos escucha y nos impulsa y al cual nos 

encomendamos. 

Virgilio es la voz interior. 

Virgilio es el guía 

Virgilio es lo que no conoces 

Virgilio es un enigna. Un misterio. 

Virgilio vive en Dante y es Dante. 

Virgilio es un personaje símbolo. 

 

 

 

 

 

 

 

Actor: Constantino Caso 
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BIBLIA 

 
PREGUIÓN 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

MNEMOTECNIA 

Ejercicio teórico y de reflexión mediante la producción y realización de un proyecto de imagen en movimiento. 

MONTAJE ASINCRÓNICO 

La imagen y el sonido serán tratados como discursos 
complementarios; lo que no aporta uno, lo aporta el otro. 

El contraste entre ambos determina el significado. 

 

IMAGEN SONIDO PALABRA 

MONTAJE 

Los elementos, fracciones, unidades mínimas que componen cada 
uno de sus lenguajes (imagen, sonido, palabra) serán tratados de 
manera aislada y obtendrán significado en el momento de 
relacionarse con otros códigos.  

CÓDIGO FÍLMICO CÓDIGO CINEMATOGRÁFICO 
Codifica la reproductibilidad de la 
realidad por medio de aparatos 
cinematográficos. 

Codifica una comunicación a nivel 
de determinadas reglas de narración. 

Establecer paralelismos entre personajes, 
escenarios, acciones y sonidos  mediante una 
estructura dramática de forma abierta que se 
valdrá estéticamente de los diferentes modos 
narrativos.  

ESTRUCTURA NARRATIVA V I D E O  
Dispositivo con flexibilidad en acceso, uso y 

distribución. No cuenta con un entorno específico de 
producción.  La portabilidad del dispositivo permite 

acelerar los procesos de creación y producción de 
productos audiovisuales. 
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ESCALETA 
 

ESTRUCTURACIÓN NARRATIVA 
 

 
Por secuencias: 

1. Negros. Créditos. 
2. Prólogo: Virgilio y Dante conversan en El Adagio. Dante atraviesa la luz de la 

pantalla. 
3. Créditos II. Título: M N E M O T E C N I A 
4. Calle desolada. Una cinta cerca el lugar advirtiendo no pasar. Un autobús 

pasa sin detenerse. 
5. Dante y Mesalina conversan en el interior del autobús. Dante escucha lo que 

Mesalina le muestra. 
6. Una puerta. Dante sale de ella y abandona el lugar. 
7. Plano Secuencia:  

i. Dante sale del edificio y observa a una pareja besándose. 
ii. Dante se detiene y pone música en su reproductor mp3. 

iii. Dante sigue caminando y se encuentra con la misma pareja. 
iv. Dante huye desconcertado. 
v. La pareja vuelve a aparecer. Un tumulto de novios agrede a 

Dante.  
vi. Dante logra escapar y enseguida se encuentra con Mesalina. 

vii. Dante se acerca e intenta besarla. Mesalina huye. 
viii. Dante corre tras Mesalina. 

ix. Sin poder alcanzarla, Dante decide robar una bicicleta y 
alcanzar a Mesalina. 

x. A punto de alcanzarla. Dante es atropellado por un automóvil. 
Mesalina y todas las parejas se acercan a verlo. Negros. 

8. Dante despierta en la mitad de un bosque. Desconcertado. Dante se percata 
de un arroyo y decide seguirlo. 

9. Dante escucha sonidos extraños por todos lados. Luce confundido. 
10. Dante atraviesa el bosque y de pronto se encuentra con algo extraño. No sabe 

qué hacer. Observa cada detalle de aquello que se encontró. 
11. Un pájaro sobre una rama. De pronto vuela. 
12. Dante se encuentra con un lavabo que es alimentado por el agua del arroyo. Se 

hinca ante él y se lava las manos. Eso lo conmueve. Decidido, decide 
introducir su cara al lavabo. 

13. Sobreexposición de video acompañadas de música. Tomas subjetivas bajo el 
agua. 

14. Dante saca la cara del lavabo ya sin aire y desesperado. 
15. Dante abre los ojos y está en una ambulancia. Es atendido de emergencia por 

paramédicos. Mesalina yace a su lado, sosteniéndole la mano, luce quieta y 
sin saber qué hacer o decir. 

16. Mesalina se lava las manos en el baño del hospital, sale y camina por los 
pasillos del hospital hasta el cuarto de recuperación de Dante. Entra. 
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17. Mesalina toma el anillo de Dante, quien yace inconsciente en una cama. 
Mesalina le da un beso en la boca a Dante y se va. 

18. Mesalina espera el transporte en la parada. 
19. Mesalina está sentada en el interior del transporte público vacío. Recargando 

su cabeza en el cristal, luce pensativa y nostálgica. 
20. Mesalina entra a su apartamento, se quita la chamarra, prende el televisor y se 

sienta en el sofá. Observa con atención las noticias en el televisor, saca el anillo 
de Dante de la chamarra y lo observa. Mesalina tiene un sueño. 

21. Mesalina está corriendo desesperada en un bosque desolado, trata de buscar 
el lavabo en el que se sumergió Dante. No lo encuentra. En su lugar hay un 
hoyo tapado. Con las manos comienza a cavar. Con suficiente profundidad, 
Mesalina introduce el anillo de Dante y cubre con tierra el hoyo. Dante Muere. 

22. En El Adagio, Virgilio y Dante tienen una plática filosófica sobre la muerte. 
Virgilio le quita a Dante el control del televisor de sus manos. 

23. Reconstrucción de Persona de Ingmar Bergman.  
24. Mesalina está sentada en el sillón del departamento viendo el discurso de 

EPN. Imágenes de una manifestación recreada. Referencia Tierra en Trance de 
Glauber Rocha.  

25. Reconstrucción escenas de carro de Jean-Luc Godard. Dante sentado en la 
parte trasera de un carro. 

26. Sobreexposición de video acompañado de música. Time Lipse. Toma 
subjetiva. Interior Automóvil. Luces de ciudad en la noche. 

27. Dante y sus dos amigos conversan en el interior del auto. El carro se pasa un 
alto en una calle desolada. 

28. Cenital. Dante sube las escaleras del edificio en donde vive.  
29. Dante entra al departamento y ahí está Mesalina. Tienen una conversación y 

Dante intenta convencerla de escapar hacia El Adagio. 
30. Dante y Mesalina conversan en el interior del autobús. Dante termina de 

escuchar lo que Mesalina le mostró. Han llegado al Adagio. 
31. Dante y Mesalina descienden del autobús y entran a un edificio con torres de 

comunicación. 
32. Dante y Mesalina llegan al interior del Adagio. Hay muchos televisores 

encendidos. Mesalina está confundida. Dante le dice algo al oído y la encierra 
en uno de los televisores. 

33. Mesalina trata de recuperar desesperada el anillo que enterró. En su lugar, hay 
un hoyo con agua y lodo. Reflexión final de Mesalina. 

34.  Reflexión de Dante. Imágenes de Manifestaciones y de Mesalina. 
35. Dante y Virgilio conversan en El Adagio. Virgilio le devuelve su anillo y le da 

el control de la televisión. Dante apaga la tele. 
36. Epílogo: Monólogo Dante. Reflexión final. 
37. Créditos 
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GUIÓN 
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NEGROS 

Cl\ÉDnos I 

PROLOGO 

APARECE CITA , 

Yo u horo de que el pen .. .,ienco 
""eln o 'H lo qu~ e. en r~dido d , 
Peli9ro.o puo el que pi~n .. y 
cr~n.for .... dor de lo r .. 1 
J.L.G . 

SILENCIO. PAISAJE SONORO 

S ••• cucho b revHberoci6n d~ un .. p o cio profundo y hueco. 
A lo lejo •• e .. cuch~n 90U. de o ~u~ qu~ c~en lenU ... n" . 

1. - ,,;ro u. ZONA. SIT 

!lIO SHOT . OVERSHOOWER 

A controlm, '1IRGILIO ¡ DAN"rE eoUn .~nU.do. en un .i1l6n 
viendo d~ !renC. un b~ c6n q"" • .,ite " uch luz o trov'¡. de 
un~. cortinu bbncu que se " uen" por .. 1 ~ü • . 

~~, 

Todavi ~ no enc;~ndo . 
.;C600o e. que e.coy en .. .. 
in.Un", en .... """",nto . . . ' 

VIRGILIO 

PAUSA 
n~do que en"nder , 
que .. ch o qui por 

s610 
mi. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
P .... ) •• onoro reverber~ci6n de un .. p~cio profundo y 
hueco S. ucuch~n ~ocu de ~9u o c~er .n úlc;,no phno 
.onoro . Rit " Q d~ dido~os ~I comph del '10ceo. 

1.1. - INT. U. ZONA . sn 
EXTREME CLOSE - UP . 7RJWELLING RIGHT. TWO SHOT 

VIRGILIO ~bre r~pentinamen" lo. 
d .. cubriendQ la .iluda de DANTE 
pone de pi~. 

ojos. Con!or ..... v~ 
a .u deudo , YIRGILIO •• 
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2. - u;r. u. ZONA. SIT 

ESTABLrSHING SHOT 

VIRGILIO .e pU A d.l .i1l6n "i~ntru DA,.,.E .e quoda .enUdo, 
im.6vH y viendo duconcert o do h luz del bdc6n . VIRGILIO 
c o min~ por detzb del .i1l6n, donde ••• ncuentr~ un 
.nton~dor de ruido", ~bu el toc~disco., "" un co.t o do 
uc0ge un di.co AceUto y lo to .... . Ah.dedor •• ~precün 
telev;.or .. ~po 9~do. Y 9and .. bocin~. sobu b. porod ... 

ACOTACIONES DE AUDIO 
S. ",anti.ne p~i.~je sonoro . Sonido. incidenulu. 

2.1. - INT. U. ZONA . sn 
TrGH7 SHOT . CÁMARA EN MANO 

VIRGILIO tien. ~ntre .u • .... no. un ~ce .. to con el nCflbu de 
"".~lin o on h porUda . S~C~ el disco d. su fund~ y lo f'o. 
~n el toc o disco •. Pone el bazo.n el di~co y comienzo ~ 
mu .. c~. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
Po inj •• onoro c o ..,i o o o t=6.!er~ sonorL Sonido. 
incidenul ... 

2. - IN'!. U. ZONA. SIT 

ESTABLrSHING SHOT . FULL SHOT 

VIRGILIO ter"in~ de poner h "u.ic~ y los hhvisor .. 
o hodedor .. enciond~n , roproduci.ndo e" i"""gen .. los 
puludios . Mi.nhn t o nto, DAN'!E uU .entado en el .i1l6n y 
c o "'i~ d~ npecto, cCfl~nzondo o lucir confundido y 
d .. concerUdo. VIRGrLIO poco ~ poco •• v~ ~l fondo d. U 
Zona, donde .. encuentro un 9ron hlevisor qu. tr~n.",ite el 
Puludio V. 

~~, 

"Se pued~ .dir d~ ut~ 
ho bit~ci6n?, ,," pued~ pHur por 
ln c~ll .. de h ciud~d? 
"Es "9uro da o fuea? 

ACOTACIONES DE AUDIO 
At..6.hr~ sonor~ . Se .. cuch~ const~nto ... nh 
qu ' .. t - ce que c ' ut? con voz f."",nino . 
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3. - ,,;ro u. ZONA. SIT 

OVERSHOULDER. TRAVELLING . CÁMARA EN ""'NO . 

VIRGILIO e~ .. ;n A h~c;' ol bl.úsor y un~ vu enfr.nt. d. 'l . 
toe~ lo p . nUll • . 

VIRGILIO 
No d , yo nune. h •• ~Udo . 
Puo H6 .... t. ~l halc6n . pH~ q~~ 
v~~s d. lo qu. h~blo . . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
S • .,~nt;~n. n .. 6sf .... ono," 

L - IN'!. U. ZONA. SIT 

CLOSE - UP. TRAVELLING. CÁMARA EN MANO 

DANTE voltu .obr. su haonbro ~ vu 
v .lor •• hv~nt. y e .... ;n . h~d. ol 

3. - IN1 . U ZONA. SIT 

OVERSHOULDER. cÁMARA EN ""'NO. 

~ '1IRGILIO Y t.-..ndo 
b~lc6". 

VIRGILIO so.pr~nd;do voltu y ob .. rv~ lo ,,",cüi6n de DAN"!E y 
lo v. ~l.jors. h . ci~ .1 b .lc6n. 

L1. - INT. U ZONA . sn 
OVERSHOULDER. TRAVELLING . CÁMARA EN ""'NO 
DANTE poco ~ poco •• v~ ~cHe~ndo d bdc6n, d •• pU.g. 
corUn .. y todo •• v~ ~ bloneo • . 

... 
FADE om 

ACOTACIONES DE AUDIO 
At..6.fu~ sonor~ eubü d. ;nhn.;d.d . 

CORTE A 

ENTRA TíTULO, MNEMO'!ECNIA 

ENTRAN CRtDITOS II 

FADE om, NEGROS 

CROSSFADE A1M6sFERA SONORA CON PAISAJE SONORO , EXT. AVENIDA . 
NOCHE 
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~. - EX7. CALLE . NOCHE 

~XTREME WNG SHOT . 

Un~ ~v.nid~ d .. obd.& y o.cuu. Po.t .. d. lu, il"",in o n 
t~nuem~nt. .1 comino. Un~ cint o d. "no p~nr" cuc~ d 
luqH . Un c .... i6n .... cuch~ ~cucH ••. El cni6n ro~. con 
lo cint~ pos~ndo rápid""",nt~. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
hin¡' •• onoro , 
ACERe NOOSE . 

EX7 . CALLE . NOCHE . FADE IN MOTOR CAMIÓN 

CORTE A 

6. - INT. CAMI6N. NOCHE 

FULL SHOT 

DANTE Y MESALINA osUn .~nhdos uno junto ~1 otro .n d 
intuior d. un ~utobú •. Ar-nu y s. v.n .us ro.tro., •• 
distin~u~n ...... us foro,~s y .0rorH ~ tr~v" d. un contr~lu, 
con lo v.nUn~ dd c~ .. i6n, lo cuo l ti.ne b. cortinu 
r.corrid~s ""j o ndo p OS H lo lu, d.l dumbudo público qu. 
pos~ r!pid ..... nt.. DANTE ut! junto ~ lo nnto n" , MESALINA 
<sU s.ne o d~ ""1 lodo dol pH>llo. DANTE ti.n~ uno. 

o udifonos pu .. tos y v. , con lo .,ir~d.& r-rdido , ~ tuvü d. 
l o v~nt~n o . MESALINA v. fij_enh ~l !unt •. De pronto d •• u 
boln uc o un r.productor d . .. ".ic~, dos.nrrollo lo. 
o udifonos y s. lo. d~ ~ DANTE, qui~n •• los pon~ ucuch o ndo 
ohntu .. nh ~qu.llo qu. MESALINA t.ni~ qu. mostrul.. 

MESALINA IMmEI 
SO""PENDIDA . - ; D~nt. ', n.c .. ito que 
ucuchu dqo . EsU ~qui ~n .. i 
bobo, .610 d.j o lo 
encu.ntro . .. d.be .. tor por o qui . 
VIENDO A DANTE .- Estoy •• quu qu. 
h v~ ~ qu.Ur, t. v .. ~ r.cordu 
o lqo .. D~nt. , .;_ .. eb ucuch~ndo? 
110 j~lon.~) . 

~~, 

SE QUITA WS AUD!FONOS .- ,Qu" 
Pud6n no t. .. cuch., t~ni~ lo. 
o udi . 

MESALINA 
110 inturu"'p~IOu ... cuch .... to . 
Mir~ , pont. lo. o udifonos. 

DANTE •• pon. lo. o udifonos que MESALINA l. do . 

ICONTINÚA ) 
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SE ESCUCHA EN OFF UN N<YrICIARIO I'{)R UU:VISI6N. 

DANTE IVOI 
Yo _ voy . r oqr"o d uto 

>!!:SALINA (VD) 
.;A d6n"" vos" 

Con .,i. 
noch • . 

ACOTACIONES DE AUDIO 

DANTE IVOI 

RUIDO AMBIEmE. Lo>. pri_ru lin ... d. "'ulin~ no •• 
ucucho n. CROSSFADE d. ruido ....bi.nh con lo. d"l,,\!os 
cu~ndo DANTE •• quih lo. ~udifono • . RUIDO AMBIEmE p~n ~ 
•• ~undo pbno oonoro . CROSSFADE FLASHBACK SONORO cu~ndo 
O~ nt. o. pon. lo . ~ udifonos "" "'s~lin ~ . 

6 . 1. - INT , CAMIÓN _ NOCHE 

CLOSE - UP. CONTRAPICAOA . 

voH .. ~ vu ~ MESALINA y.lb oonri • . DMlTE volh~ 
.l posillo d.l ~utobú. y caru los ojo. fuutu",nt • . 

""SALINA (VD) 
';'- nd ~ntu d. i.--? 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SE MANTIENE. un ..... RUDIO EXTAAOlrGtnco cuondo D.nh ciu<a 
los ojo • . Sonnci6n "" r.cuudo. 

CORTE A 

1 .- IN'!. PUERTA [)EPTO 1 olA 

TIGHT SHOT . FULL SH<Yr . 

Lo> puut~ cnud. "" un d.part ..... nto. S. ucuch~ .n o!f h 
convu .. ci6n d. DAmE y MESALINA, 'l"i.n ut a vi.ndo bs 
notici os "" ~qu .. l d",,;n~o 1 "" juho por b t.lHi.;6n. S • 
.. cuch o o lo l.jo •• 1 ~brü y curar "" un ~ puuU . A cu o d<o 
pos~ un~ MUJER c..,in~ndo . 

DANTE IVOI 
No lo d . T. ~v;oo cu~lquin co n 

>!!:SALINA (VD) 
Oo nh, no qmuo qu. t. vu.lvu o 
""hr .n probl • .,~s . Lo> utu~c ,, 6n y~ 
uta muy ~r~v • . 

(C0N7INÚA I 
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CO><TINÚJ" 6. 

""'><TE ~br. lo punU y .e qu~do por~do en ~I .... rco. 7roe 
colq~ndo uno. ~~difonos. Rupondo futidi ~ do, 

~~, 

No h pr~ocup". 

R.qr .. o en lo noch~ . 

""'><TE cinr~ h punt~ y .~ n . S ... cuch~n .u. p~so. 
confor ... b~)~ l os .. cdnH Tónuem.nt..~ .. cuch ~ n lo. 
nohc ... do lo ~.l.v,..6n ~ trovb do lo punto . L~ c"'~ro 
no .~ mu~ve , s6lo .~ v~ lo punt~ cnrod • . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SONIOO "'"'SIENTE . S ... cuch~.n off lo convnnci6n 
noticiorio por bl.vi.i6n . F"DE cu o ndo D~nh ~br. 
SONIOOS INCIDENTALES, p~oo. , 

CORTE " 

8. - ''''/EXT . P"SILLO/PARQUE. DÍA 

PLANO SECUENC 1" 

CM<AAA FIJA . LONG SHO'!/HEDIUM SHO'! . OOLLY B"CK . 

, .. 
lo punto . 

L.o plont o 
.. c~lnu. 

Uj~ d. un 
DANTE nJ. 

~dHicio . s ... cuch~ ~ ""'NTE b~jor 
do! ~diHcio . 

FULL SOOT , TAAVELLING RrGH7 . 

En lo .ntrod~ .. Un MUJf.R y HOMBRE b" ' ndo ... DAN"rE •• 
d.ti.ne un """",~to y lo. obs.rvo . MUJf.R y HOMBRE lo 
obs.rv o n y l. oonri.n . ""'><TE .iqu. cnin~ndo , s. pone loo 
o udifonos qu. tr~i~ colq .. ndo. El sonido ~"¡'i.nt. •• v~ ~ 
fondo . 

OOLLY IN. CLOSE UP. 

"" pronto DAN"rE .e dotien., nc o su r.productor d . .. ".ic~, 
.'¡.ccion~ un o c~nci6n y si9u. cu>in o ndo . Caooi.nro PIEZ" 
MUSICAL. El sonido .. "¡'ient. d .... por.e • . 

TRAVELLING . OVERSOOULDER . 

sin doten.". , DAN"rE voltu const~nto ... nto ~ vn ~ lo par.j o 
qu. doj6 o tro. . Loe. duconcnUdo. 

TRAVELLING . BrG CLOSE UPI GROUP SHO'! / HEDIUH SHO'!/ ",",ERICMI 
SHOT 

U dar vuelU, OMITE •• vu.lv. o oncontrH con MUJER y 
HOMllRE bes.ndo.... DANTE lo. obs.rn .in d.ten." •. Luc. 

(C0N7INÚAI 
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up~nt . do. MUJER Y HOMBRE lo ob.unn y l •• onrien . [)JI.""E 
.pr .. uu.l PUQ y ob .. rv~ ~ lr4d.dor. se¡uc.u qu~ on .1 
p orq_ hoy ~uchu pH.j~s d. novio. vuti o . i~u~lu , 
r.~¡;ZAndo dH.nnC .. ~cciQnu . J u. ~~n, pbtico n, s. b .. ~n , 
••• bruo n, s. PUS>9u.n D~nh si9u. c~m;n . ndo. luc e 
duconcuhdo, voh .. pH~ todos hdos . 

rn.WELLING. MEDIlIM SHOT. CONTRA.'CADA . 

""'><TE •• froh lo cH~ _ s. r~.c . b c~bn~ . 

rn.WELLING. MEDIlIM CLOSE U •• GROUP SHOT. 

Do pronto .ntu o un t >D.ulto "" p or.ju bs cu olu .... Un 
b ... ~ndQ. Ah! .. U MUJER Y HOMBRE on pri_c p lo no. DANTE s. 
quih lo . o udifono. y lo. ob .. rv~ _ '"" ""' sic~ pu~ ~ fondo . 

CM<ARA FIJA. MEDIUM CLOSE U • • GROUP SHOT . 

""><TE .. cuch~ I n voc" on su c ohu . Los pu.j~s •• '.p~u n 
y •• nn fiju,.nt. ent r • .110 •. DAN'rE •• quedo uoru,rodo . 
L.os pH.j~s lo .. groden y trH~n d. ll.vórnlo. DAN"TE y b. 
p. r.j~. fo,c.j_an . 

VOCES OH 
P.P, .., .. . lin~ , Su .... jo< que "'" 
va y" d ... U ciudad. 
No ,.,. i ... po<U oi no quiu .. v.nir 
cO"""lIo. 
S.P, C.nticoo d. Prot .. U 

rn.WELLING. GROl>P SHOT . MEDIUM CLaSE UP . 

DANTE lo~r .. n li< <1.1 
o udifonos . Lo c . nci6n 
d .... por.c.n. 

t"",ulto d4 ~~nt4. S. pon. loo 
r.~< .. o o pn ... u plono . lao voces 

CÁMARA FIJA. NO SHm . MEDIUM CLOSE UP. 

Camino unos P"os y .n ou camino •• intupon. MESALINA. 
DANTE r MESALINA •• conh"'l'lon. DAN" 1. toc o d <00«0 . lo 
o caric," • int.nU b .. orlo . MESALINA lo d.ü4ne . lo .""ujo y 
co",i.nzo .. co«.<. 

rn.WELLING. LONG SHOT . 

DANTE n t< .. s .110 . DANTE peni~ue o MESALINA por el porque 
ll .no "" porejos. MESALINA comienzo o cone< mis dpido yo 
'4paror .. d. DANTE. DANTE d .... pezodo. l. quit .. lo bicic1.u 
o un " d. 1 .. PAREJAS. S •• ube y .i~ue peni~ui.ndo o 
MESALINA . 

rn.WELLING. LONG SHOT. 

(CON"rINÚA I 
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[)JI.""E pu.iquo .. pr .. ur ~do .. MESALINA ,"ont . do on un . 
biciclou . 7odos lu p . o.ju co.,ionan ~ pu •• ~uir • DAmE . 

rn.WELLING. LONG SROT. CÁMARA FIJA. T1IO SROT. 

A punto de .Ic~nzorh . [)JI.""E .. . tropelbdo. MESALINA so 
. co<c~ • vO< ~ "ANTE ~ui.n ut' incon.cionto. Entzo 
. t"",.fu~ sonor" I .. ú .. c~) . So quod. obson. ndo y .. i onhu 
l os PAREJAS invadon 01 cu~dro, MESALINA nlo ont ro lo ~onto 
y.o va. MESALINA .do d. cu~dro. w.. PAAEJAS inv~"" n ol 
cu~dro y.o v~ .. nogro. 

FADE om ACOTACIONES DE AUDIO SONIOO ""'SIENTE . CROSSFAOE 
PAISAJE SONORO PARQUE. EFECro AUDIFONOS . SONIOO 
EXTRADIEGÉ7ICO PIEZA MUSICAL. FAOE IN ATOOSFERA SONORA 11 SE 
""""IENE . 

CORTE A 

FADE om 

9. - EX7. BOSQUE. olA 

FADE IN 

SIG CLOSE UP . ZOOM otrr . FULL SHOT 

[)JI.""E o.U tizono , ~co.udo on .1 puto. Do pronto ~bo. lo. 
ojos . Ro~o. ... on .i y '0 . i ont~ . Obson. ~ su drododor. So 
.. cuch ..... 6.!.r~ .onor~ . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
PAISAJE SONORO BOSQUE. AnIDSFERA SONORA 11 

9.1. - EXT. EOSQUE . DíA 

EXTREME LONG SHOT 

[)JI.""E .0 lov~nt • . So .. cuch. ol .onido dol .~u . fluyendo . 
[)JI.""E volt .. pu~ todo. lodo. y cu>in . lontu ... nh . Confor ..... 
ov~nzo . 01 son ino do1 .~u ~ fluy.ndo v •• "",ontondo . El lu~u 
os un bo.quo con "bol .. muy .ltos y vud.. . OMITE .0 
n.tiono cuco d .. un "bol. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
PAISAJE SONORO. ATH!)SFERA SONORA 1 l. 
!luyondo. 

FADE IN .onido do ~~u. 
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o n6, . p op,uo. NI ~aY~ 
"opu.AnTi 

11 Yl!ONOS Yl!~~S<;RlV "O>lOOOS ',",SI1fd 
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9.5. - EXT. EOSQUE . DlA 

WNG SHOT. COmRAPIOCADA . 
MONTAJE ""'TRICO y RlTMICO 

DANTE entr ~ ~ cu o dro y .e d . ti e ne . oh.uv~ h~cü ~h~jo . v e 
fij~ ... n h v u ios puntos ~n e l . u.lo . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
PAISAJE SONORO. ATMÓSFERA SONORA 11. ACENTO MUSICAL 
Ipercu.i6n) e n AnIDSFERA SONORA EN CADA CORTE. 

CORTE A 

10 .- EH. BOSQU E . DÍA 

TIGH7 SHOT 
MONTAJE ""'TRICO y RtTMICO 

CORTE A 

9 .5. - EXT. EOSQUE . DlA 

WNG SHOT. COmRAPIOCADA . 
MONTAJE ""'TRICO y RtTMICO 

DANTE oh.un hoci~ ~h o jo. ve ! i j~ ... n h v u ios puntos .n el 
. u.lo . 

CORTE A 

10.1. - ~XT. EOS\lUE . OlA 

TIGH7 SHOT 
MONTAJE ""'TRICO y RtTMICO 

Chorro d. o qu~ c o y~ndo. 

CORTE A 

9 .5. - EXT. EOSQUE . DlA 

WNG SHOT. COmRAPIOCADA . 
MONTAJE ""'TRICO y RtTMICO 

DANTE oh.un hoci~ ~h o jo. ve ! i j~ ... n h v u ios puntos .n el 
. u.lo . 
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CORTE A 

10.2. - ~XT. EOSQUE . OlA 

TIGH7 SHOT 
HQ,..,.AJE ""'TRICO y RhMICO 

o qu~ dol bnho ut' .. U n c o d o. , e l eho<ro d. aqu~ qu e cn 
la lhv4 qolpu produei.ndo poque"os ondos o 

CORTE A 

9 .5.1. - ~XT. BOSQUE . DI" 

CLOSE - UP ; S EGUNDO PLANO DESENFOCADO 
HQ,..,.AJE ""'TRICO y Rl"I"MICO 

"",..,.E oD.un haci~ ~D ~'O, 
. uelo . Luce d .. eoncuUdo . 

CORTE A 

11. - EX7. BOSQU E. DIA 

TIGH7 SHOT 
HQ,..,.AJE ""'TRICO y Rt"I"MICO 

Un p'juo pondo 4n un~ ro..... . "" pronto vu.J~. 

CORTE A 

9 . 6 . - EH. EOSQUE . D1A 

CENITAL. TIGHT SHOT . OOLLY BACI(. FULL SHOT 
HQ,..,.AJE ""'TRICO y R!"I"MICO 

Un lanDo 4nturodo oohu la tiur~ .. eurd4ndo ~q u o . DANTE 
4ntr~ ~ c u o dro y .~ ar rodil la . Pone ou. ",anoo .obre.J 
l o vaDo. 

9 . 6 .1. - ~XT. BOSQUE . DI" 

CO,..,.RAPICADA. MEDIUM CLOSE - UP. TILT UP 

"",..,.E oD.un ~ n siooo d intuior 
o qach~ndo poco o poco 
h V" DO qu e ut' ll~no 

y d .pronto 
d4 o qu~ . 

""1 lanDo. DAmE 
introduce ou caro 

•• •• •• .. 
(C0N7INÚAI 
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ACOTACrONES DE AUDIO 
CROSSFADE ATMOSFERA SONORA Ir con A7MÓSFERA SONORA rII . 

CORTE A 

12. - EX7. ALEERCA. DíA 

SOEREEXPOSICrÓN DE VIDEO 

To ...... ubjetivos sob r .. xpu ... U. hundijmdou d.hjo d.l o quo . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SONIDO EXTRADIEGÉTlCO, ATMÓSFERA SONORA IrI 

CORTE A 

9.7. - EXT . !lOSQUE . DíA 

MEDIUM SHOT . SEGUNDO PUNO DESENFOCADO 

DANTE .. e o su coro d.l lov~bo r.\pidu 4nt. . Luce eon!und;do. 
S~ !rot~ lo caro poniendo su. "onos .ohu su rostro . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
PAISAJE SONORO BOSQUE . SONIDO DE CHORRO DE AGUA EN PRIMER 
PLANO . 

CORTE A 

13 .- nn . AMBULJillCIA. OlA 

CM<ARA SU8JE"rIVA . GROUP SHOT 

DANTE uu. inconscient. ~n lo e o ~ill o d. lo ~mbuloneü . Los 
PARAM1:DICOS lo o tiend.n duuperodos. DANTE .. t .l muy "",l . le 
pon~n oxig~no y .iqu~n con ~ l protocolo .... dico. DANTE ap~n • • 
dütinque lo ; "oq.n y l os voceo d . lo ..... dico • . Todo e. muy 
horro.o. llAmE , ~ punto de quedar itlco.ncient., volte~ h~eü 
d luqor donde e.u. MESALINA . Cu~ndo MESALINA ~eereo su .... no 
o DANTE • •• t. p;erd. el eo"oci",;~nto. 

FADE om . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
PAISAJE SONORO DIFUMINADO EMERGENCIA AMBULANCIA EN PRIMER 
PLANO . 
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MESALINA c~,., n o por lo, p~s111o, d.l ho'pit o lo En ot! , 
P"U). ,onoro do lo •• on,do. d. un~ inhrv.nci6n quirúr9ic~ 
por~ ulvor ~ DANTE . El ,onido d. un .hctrocordil><¡rofo •• 
uuhili, ~ confor ... MESALINA ~nnro . 

MESALI~A (VD) 
.;Y~ no quiu .. hohbm4? 

DANTE (VOl 
Lo (mico qu. qui.ro •• volvu ~ 
vut. 

MESALI~A (VD) 
"'~~n~ o uU hora, .. tor. ~uy 
hjo. "" o qui. 

DANTE (VOl 
Y dontro d. uno. o~os, cuondo t4 
ho r~ olvidado y ",ientr .. si9~ n 
e"stiendo hi,tod .. c,,",o hU, ~. 
o cord.>.d"" ti c","o d.l olvido. 

MESALI~A (VD) 
""b .. nNr qu. un ~ flor , • 
... rchito cu~ndo sah. qU4 h fuioh . 
""t .. "" . u ... r9i~h, t4 hubiu .. 
... qurodo d ... tar fr.nh ~ un o 
persono. 

DANTE (VOl 
No t. pido qu .... extr~~ .. . s610 
qu . _ r.cuu"" , . El nor u 
.. tin9 ue . 

MESALI~A (VD) 
Cu~ndo me v~y~, ~obrh todH 1 .. 
cosH qu4 h hu perdido. hro 
nunc~ nhrh lo "u. O" l o n ~st. 

ho.LoqU4 
P~9 . con .1 

",ientr .. UtUV4 .. tu 
d •••• •• 

MESALINA 11.90 h~st~ h h~bit o ci6n don"" r.pos ~ DANTE. 
MESALINA ~b r. h pu.rt o . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
Ant:lSf"ERA SONORA IV , INTERVENCI6N QUIRÚRGICA SONIDO 
ELEC7ROCAIWIÓGRAFO. PANEO ()]ÁLOGOS EN OFF DESFASADOS Y EN 
DISTINTOS PIANOS SONOROS SONOROS . 
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ACOTACIONES DE AUDIO 
SONIOO DIREC~O. ÉN~ASIS EN EL SONIOO OC LOS CARROS PASANOO. 

CORTE A 

20 .- nn , TRANSPORTE COLEC'!IVO. NOCHE 

MEDIUM SHOT 

Ve"",. ~ MESALINA unt~d .. ~n un ~ utob~ . col~divo, del bdo 
de b v~ntona r~c or~~ .u c"b ... , Luc~ ponutiva . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SE >lAN"!IENE SONIDO DIR!:CTO DE CALLE Y AUroS PASANOO 

CORTE A 

21 . - nn. PUER~A DEP70 1. """HE 

TIGH~ SHOT 

ACOTACIONES DE AUDIO 
CROSS~ADE DE AUroS PASANDO CON EL SONIDO DE LUVES y PUERTA 
ABRItNDOSE . SE QUEDA SONIDO DIREC~O OC DEPARTAMENTO. 

CORTE A 

22 .- nn. DEP70 l. NOCHE 

CLOSE - UP. cÁMARA EN MANO. TIGHT SHO'T 

MESALINA ~ntro o .u deporUcuonto >.su.U,,", . puocupad~ ""' qu . 
o l~u;.n lo vin;u a s;9u;~ndo. MESAL''''' se torna puo n6;c o y 
ciuu con llne b puuU . Guorda lu llave. y .al~ d@ 
cuadro. S. ob.erva lo puerta cura"", , 

ACOTACIONES DE AUDIO 
ABRIR Y CERRAR DE PUERTA. EN ÚLTI~ PLJ\NO SONORO SE ESCUCHA 
EL SONIDO DE LA CALLE . SONIDO DIREC~O. 

CORTE A 
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23 .- nn . SALA DEPTO 1. NOCHE 

»lERIC1\N SHO'T. TRAVEL LEIT . OVERSHOULDER 

MESALINA ~ntro o cu~dro qu't'ndo .. d untu. Lo d.j~ .n d 
oi1l6n. To"", do lo ... u d. c.ntro .1 control rn,oto y •• 
• i ~nt~ . Pund4 d .. ¡.visor. d cu~1 muutro .1 d;ocurso d4 
HN tr~n.mit>do.1 di~ i d .. julio d. 2013 por t~l.v;'iQn 
oHuto . ,,",SALI"" ob.uv~ .. hnt .. d discuroo y d .. pub do 
unos n9undo. to .... d. nuevo .u .weHu y "" lo boln o oc~.l 
o nillo. A controlu" vemos ~ MESALINA c,,",o taoo~ d ~ ni llo 
diri9;.ndolo ho ci~ urib~, hv~nt ondo lo .... no, pu",it; e ndo 
vu con cluid.&d gr~ciu ~ lo 1u, ""1 td.v;oor . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SONIDO DIREC~O. ÚLTIMO PL1\NO SONORO SE ESCUCHA EL SONIDO DE 
U. CALLE. SONIDO r; ENCENDItNDOSE . SONIDO DIEGÉTICO, AUDIO 
N 

CORTE A 

23 . 2 .- INT . SA,"" DEP70 l. """HE 

CLOSE - UP. cÁMIU\A EN ""NO . IlLUR 

Vu,o. ~ MESALINA c6000 tu""n~ d. ob .. rvH .1 o nillo, Uj~ndo 
. u br~m y vi.ndo h~ci~ oU.jo, dir.cto o lo .... no qu • 
• osU.n •• 1 ~nH lo . "" pronto . MESALINA d.cidid~ voltn ~ 
vu ~ lo c"'~ro . L.o i""'gen u _pi. , ~ ~ distorcionu. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SONIDO DIREC~O. SONIDO DIEGtTICO , AUDIO ~V. FADE IN 
AntóSFE"" SONORA V . 

CORTE A 

2" - EX~. BOSQUE. DI;, 

TRAVELLING . CLOSE - UP 

Vu,o. ~ MESALINA corru dU"p"r~do por . 1 .. io"", bo.qu. qu~ 
""NTE . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
AntóSFE"" SONORA V . FA"" "0 ' SONIDO ELECTROCARDIÓ{;""FO SE 
COMIENZA A DESESTABILIl.AR . 
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2"1. - ~XT. EOSQUE . 01" 

9 . 1. - EXTREME WNG SHOT 

Ve"",. ~ MESALIN" entru • cu~dro. E.t ol. cordendo, b u.c~ndo 
. 1~o . Voltu pu~ todo. bdo • . E.U . i ~uiondo b " i • .,~ rut o 
quo DANTE 

2"2 .- ~XT. EOSQUE . 01" 

rn.WE LLING . EXTREME CWSE- (JP 

MESALIN" corre d .... p"r~""'- . Ce.dona 
.uolo . 

2"3 .- ~XT . 80SQUE . 01" 

CÁMARA SU8JE"r IVA 

MESALIN" bu.c •• l~o on d sudo 

2"4 .- ~XT. EOSQUE . 01" 

WNG SHOT 

MESALIN" ontro • cu~dro , cautdou bu.c~ ~l~o. 

2"5 .- ~XT. EOSQUE . 01" 

CÁMARA SU8JE"r IVA 

MESALIN" bu.c •• l~o on d sudo 

2"4 .- ~XT. EOSQUE . 01" 

WNG SHOT . 

MESALINA , N[ü n>.ndo , llusN . 190 ~n ~1 .u~lo . D<> pronto >.l> • 
• u .,iud. Hj~ndo su vi.u h~ci . un punto. ""cidi,,",- vuolvo • 
corro< y .. lo do cu~dro . 

2"6 .- ~XT. EOSQUE . 01" 

9 . 6. - CENITAL . TIGH"r SHOT. OOLLY 81lCK . roLL SHOT 
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MESALINA ~n tro • cu~dro busc~ ndo . 1 l n~bo dond. "'-nt. s. 
. u ... rqi6. En el luqH no hay n~ d. , .610 un rutro d. t i uro . 
MESALINA d.c.pcion~d. poco . poc o • • • cuc~ y •• Hrodilh 
!unte . 1 r ~.t ro d . tiur~ . Fru.tr~d. , c""i~n," ~ cnH un 
hoyo c on . u . ""no. 

2"6 . 1 - ~XT . BOSQUE . OlA 

9.6.1. - CO..-rRAPICAoA. MEDIOM CLOSE - UP . 7ILT IXYóN 

Ve"", . ~ MESALINA orrodil h d . c . nndo un hOlo con .. uch~ 
d ..... pu~ci6 n. El . onido d .. l el.ct rocHdi Fdo c o.de na ~ 
dio.,inuir not . b lo .... n .. . "" pron to MESALINA " r .. in ~ d. cnor 
el hoyo . Se quit o ~l .n."r y d e .1 nc . el ~nillo d. DANTE 
Y lo 'ntrodUC~ ~ n ~l hoyo. 

2"6 . 2 - ~XT . BOSQUE . OlA 

CÁMARA SUEE7IVA DEmRO DEL BOYO 

Ve"",. ~ MESALINA introducir .u ,"~no d hoyo . ""j~ e l . n,llo 
y co.,i e na ~ h p or con tien~ el hoyo . El somdo d.l 
el.ctroc H di6<¡rdo .e d.t i .. n . cu~ndo h i"'q. n .e cubre con 
tiuro . DA..-rE e.U muuto. 

NEGROS 

DA"'E (VOl 
.;Qd siqnific . h ~uu"" 

ACOTACIONES OE AUDIO 
Ant:lSFERA SONORA V . SONIDO ELECTROCARDIO<;RAFO SIN SIGNOS 
VITALES EN NEGROS. S ILENCIO. 

CORTE A 

2~. - Im. RECONSTRUCC IÓN . OlA 

~XTREME CLOSE - UP 

Se obs.rv. b borbilh d. Virqilio , qui ~n .. d ~cost . do, 
im""vil y .ob r e un fondo b h nco. Est' mu erto . 

VIRGILIO (VOl 
Lo ,"uute .. un~ nlid.& d el ti.,,~o 
~ el .. p~cio, un cicl o continuo . 
,n •• p~roble , irro",pibl • . 
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ACOTACIONES DE AUDIO 
hinj •• onoro , r.vuhr~ci6n d. un .. p~cio profundo y 
hu.ca . S. ucuch~n ~otos de ~~ u ~ c~u en últ;'.o plono 
.onoro. 

2~ .1 . - INT. RECONSTRUCCIÓN. DIA 

CLOSE - UP 

Sobr. un fondo b lonco y r .co.toda, ve..,s ~ lo MAMÁ DE DANTE 
muut~. 

VIRGILIO (VD) 
Un ciuto t .. ,or del cud no 
h . bl.[lQ. 

2~.2 .- INT. RECONSTRUCCIÓN. olA 

TIGH7 SHOT 

Sobr. un fondo b lonco , ve"",. l os ..... no . d. VIRGILIO, qui .n 
l os ti.n. juntos .obr •• u vi.ntu. 

VIRGILIO (VD) 
Si."'pr. busc~..,s troscen""r , 
400, lo .. uuh totol ~d.",b 
cuupo . . . (continú~1 

2~ .l . - INT. RECONSTRUCCIÓN. olA 

TIGH7 SHOT 

VIRGIHO (VD) 
continu o .. tombi'¡'" u de ~l ... . Lo> 
g.nh •• U ~uuh cu~ndo .. 
olvid.>.d • . 

DANTE ( VOl 
Y. "entonc .. ? Icontinú~1 

2~.4 . - INT. RECONSTRUCCIÓN. olA 

FULL SHOT. 

v."",. ~ OMITE"" por!i1 quhn .. U d .. nudo .obu un~ phnch o 
cubiuto por un o db~n o blanc o . Otu ".b~n~ cubr. ~ DANTE 
hosto .1 pocho . E.U boc o "rribo , i",,6vil. "" pronto giu lo 

(C0N7INÚAI 
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CO><TINÚJ" 22 . 

c.beu y ab .. n. h~ci. lo d ... <o . Comi4n< •• dar vudus 
dos.spu~do . s. eubr. lo cabero con los db.nos. Vudv. • 
dar vudus y ""ci"" .. nU~ .. sobr. lo c ..... 

""><TE ('101 
continu • . . . oPor 'lu. r.euudo con 
tonto c.ri~o. los .. r .. qu • •• h . n 
,""uto? 

VIRGILIO ('10) 
lo qu • 

u vido 
•• r.~i.t<o .n lo 

y no todo lo v;vido 
neuudo . El olvido 

no .i~nHie. no neordo< n~do. 
Olvidu •• darlo el ",;'100 ",,"Q A 
todo. tu. neuerclo • . (cont>nu~1 

25 . 4 . 1 - INT . RECONSTRUCCIÓN , DIA 

MEDIUM CLOSE - UP 

'l."", •• OMITE .. nUdo .abr. lo c ..... . VoH ... u visto h . d. 
lo c .... <o. ab .. rv~ndo . hnt._nt. ol~o .n d horüonh, 
osti .. lo ,.~no ;nhnt.ndo toco< lo '1". ti.n. 4nfr.nh. 

VIRGILIO ('10) 
N. d .. • n ut. ~undo ti.n. h.eho d4 
un~ v., y par~ .ü"'pr. . El 
p .... nh, .1 ;n.Unt., u un 
ab"'I"io . . . puo nunc a .u' 
p"rdu<ohl • . 

25.5 .- INT. RECONSTRUCCIÓN. olA 

OVERSHOULDER 

'14""" • OMITE con lo .sp . ld .. ""ocub;uu y toc . ndo lo i .... 9.n 
d4 .u ... dr • . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
P. isoj •• onoro, r.vuhr.ci6n d. un osp~cio profundo y 
hu.eo . S. ueuch .. n ~ot ~ s d. "9u ~ e~u en últ."", plano 
.onoro. 

CORTE A 
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26. - nI"!. LA ZONA. SIT 

TIGHT SH01" . OOLLY MCN. OVERSHOULDER. 

[)JI.""E .. d. toc~ndo h 
d Prdudio v 12~.~1 
cu~dro . 

ACOTACIONES DE AUDIO 

p ~ null~ d el td~viooc que tun.mit~ 
S~ detiene , d~ h vuelt ~ y .~ le de 

Poinj~ .onoco, reverber~ci6n de un .. p~cio profundo y 
hueco . S~ .. cuch~n ~ot .. de ~~ u ~ c~er en últ;'.o phno 
.onoco. 

CORTE A 

21 .- nI"!. LA ZONA. SIT 

AMERICAN SHOT. TWO SHOT. TRAVELLING 

VIRGILIO .. t' p or~do en "",elio d4 L.> Zon ~ . Loo tdevi.or .. ~ 
. u ~l red.doc tun . .. it4n i ..... g4n .. "" MESALINA . En per.pectiv~ 
.~ ob .. n~ ~ DANTE pHor. 

[)JI.""E (VOl 
Pero h pid t u bitn ti4ne ~_ori~ . 

y e.~ no olvid~ cu.ndo conoc. un 
""'0<' 

ACOTACIONES DE AUDIO 
Poinj~ .onoco, reverber~ci6n d. un .. p~cio profundo y 
hueco . S~ .. cuch~n ~ot .. de ~9 u . c~er en últi.., phno 
.onoco. 

CORTE A 

23. - nI"!. SALA OEPTO 2 . NOCHE 

OVERSHOULDER 

Vu.oo ~ MESALINA .. nt~d~ en un .i1l6n viendo de h.nt~ un 
t~l~v;'Qr qu~ nH .. it~ lH notici". d~ ~s~ di . , ~ l 7 d~ 
julio"" 2013 . EPN .. t' d . "do un di.curoo poc tdevi.i6n 
.biert • . 

VIRGILIO (VD) 

ACOTACIONES DE AUDIO 
P. inj~ .onoco, reverber~ci6n d. un .. p~cio profundo y 
hueco . S~ .. cuch~n ~ot .. de ~9 u . c~er en últi.., phno 
.onoco. 
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23 . 1 . - INT . SALA DEP7D 2. """HE 

TIGH7 SHOT . 

VIRGILIO (VD)+ MESALINA (VD) 
.;Qu"n t 4 h~ olvidado? 

ACOTACIONES DE AUDIO 
P"U)4 ,onoro r4vuhr~ci6n d. un osp~cio profundo y 
hu .co . S4 ucuch~n qoCu de ~9 u ~ c~u en úlc;'.o phno 
,onoro. CROSSFADE A7HOSFERA SONORA VI MANIFES7ACIÓN . 

CORTE A 

28 .- EX7. CALLE MANIFESTACI6N . DÍA 

TRAVELLING . MEDIUM CLOSE - UP. 

DANTE • • U corri4ndo ~ contucord. n t. . V~ 4n n ntido 
contado d. h g4nt. . DANTE ;nt onC~ cruar un ~ 
.... nif .. Uci6 n. Luc. du .. pu~do . Todo .. undo lo 901pu . 

VIRGILIO (VD) 

El olv;do no . . .... qu. un univu.o 
no int.r[uC~ do, ucó .... s ~ ll ó d .l 
v oci o . E olv;do u ~qudlo '1"4 no 
t 4 os pu",itido conocu. El ';q>l. 
r 4to rno 0 1 c~o • . 

DANTE (VOl 
si ol qo h4 o pr.ndido, •• qu. no t. 
pi u d ... 4 n un lohrinco cuando 
ti on .. un ... or 

ACOTACIONES DE AUDIO 
ATKlSFERA SONORA VI MANIFESTACIÓN. 

28 . 1. - EXT . CALLE MANIFE STACIÓN . OlA 

TRAVELLING . 360' 

Vu .o. ~ OlUlTE confund;do, d .. up. c o d o . Co",iona ~ gritor 
",i onC r u d~ vudtH .obu 3U prop'o .)4 . S. ddi.n • • v. ~ lo 
cÓ .... a Un ~ ... nif .. Coci6n Buc od. ~ .u 0I r.d4dor. 

DANTE (VOl 
; Enqo~o,~ ..... orL. '1"4 hu s ;do dad~ 
o todo. ~ qu .ll o . qu. no pion .. n ' 
Siompr4 t o n ~ l .j~do. de lo 
vudod. 

(C0N7INÚAI 
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VIRGILIO (VO) 
C . .. ,o. en d v.cio que provoco d 
olvido porque no hoy n . di . qui.n 
nos so.hnq. . Los honbro no n ac~n 
justo •. El honbr. u ""fin. cu a ndo 
d.fin •. s.bu • d6nd. v .. os .. bu 
de d6n"" vi~n ... 

ACOTACIONES DE AUDIO 
A~Sf"EAA SONOAA VI MANIFESTACI6N. 

28 . 2 .- ~XT . CALLE MANIf"ESTACIÓN . OtA 

WNG SHOT 

Ve"", •• MESALINA por.d •• lo " H . d d. lo ",anH .. Uci6n. L. 
~ent. p". ~i.ntros MESALINA •• qu.d. irun6vil vi.ndo o 
DANTE . 

DANTE (VOl 
No ~uiuo olvidar 
l . ,ne.rtidunbr • • 
conti~o o porqu. 
consudo. 

porque l. tu,,, o 
si •• toy h.blondo 
bu.co un 

ACOTACIONES DE AUDIO 
A~Sf"EAA SONOAA VI MANIFESTACI6N. 

CORTE A 

21 . 1. - INT . LA ZONA . SfT 

TWHO SHOT. DOLLY MCR . MEDIUM CLOSE - UP 

VIRGILIO l. su.urr •• D>illTE "".de su .. poldo. Se ob.uvon 
i .... q.n .. de ... nif .. t a don .. en lo. tdevl.or .. . VIRGILIO le 
quito .1 control « .. oto qu. DANTE so.ti~n •• ntre .u. ",ono •. 

VIRGILIO 
No hoy r .. posobilidod cuondo t . 
dispar .. o ti " l .",o . "uo di .... . ';0 
qui." .o.ti.neo .n .. t . coido? 

VIRGILIO se v . hado .tr b y lo ilwnln a d6n d. Lo .on. 
c • ..,l. Un jU.90 fomol de luc .. (sl9. oe) .parec •. 

DANTE (VOl 
.;S61o •• posible . .... r cu . ndo 
co""r.nd ... o.? 

ACOTACIONES DE AUDIO 
A~Sf"EAA SONOAA VI MANIFESTACI6N. 
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CORTE A 

29 nn. RECOSffillCcr6N CARRO. NOCHE 

21 . 1 . - MEDIUM CLOSE - UP 

Rup.t. ndo h .. in. co~osici6n y d; .Unci . on . l pbno, 
ob .. rv"",o. ~ DANTE .. "udo." lo pHt. trHu. d. un 
. ut",,6vi l . ,,",construyondo l os .. c~n~s "" corro ." l os 
""licu l os d. (;odord , .~ . puci . un ju~go d. luc u qu • 
...... j.n .1 ~ lumbr~do d4 un~ ciud~d por lo noch • . DANTE • • U 
im""v>l , 

VIRGILIO (VO) 
El . mor .in conocimi . nto u 
tr ~q.di • . s i hu .eH ~ l • • mute , 
bu sc~ ~ lo ",un . B.jo . llos .. ta d 
olvido. No podr.l~ "",<ir .i no te 
d eclo r os cul p .bl • . 

DANTE (VOl 
; U soci~d~d no "" ,...,ü •• incuid~d ' 

VIRGILIO (VO) 
Lo que h~c. blt. h~cu u un~ 
r evo luci6n ""1 upi ritu Cu~ndo lo 
g~n" •• U on. l olvido, d . n~d. 
"rv . prot .. tor y con. iganr . n 
... s~ . 

DANTE (VOl 
No ui.t. oficio ",ás coro que .u 
lihr • . 

VIRGILIO (VO) 
En tus r .cuudo . on tu 
histori • . . . •• U í.~ lihrt~ d , 
(Cont;n"~1 

ACOTACIONES DE AUDIO 
ATKlS,""AA SONORA VI MANIFESTACI6N. CROSSFADE A7HOSFEAA 
SONORA VII. PAISAJE SONORO CIUDAD 

CORTE A 

30 .- nn. COCHE CIUDAD. NOCHE 

TIME LIPSE . TIGHT S HO'L cÁMARA SUEJETIVA 
VIDEOARTE 

(C0N7INÚA I 



 90 

 
 

 
 
 
 

D .. d •• 1 ;ntuior de un . uto on »ovi " i.nto, .0 . preci . o n 
ti ... Hl'. lo . b ord«o. d . l uz d. un~ ciud~d por b noch. 
provoc o os por d ,""v;.ü . ntQ en .l rogistro d. b ü ... g . n 
!ij~ . A p or tir d. b sobr.¡"'prui6n d . b ¡ .... g . n por ""dio 
d. vHiu c~pu d. vi""o . S. Ob'HV~ un juego fo,..,.. 1 d. 
co lo r •• , 

VIRGILIO (VD) 
continu • .. . No t.", ... ~ l os ¡"'gon .. 
qu e ~ ... nudo ¡nv. don tu c . ben. Dos 
puson . n s. ~ .... n ooluenh cu o ndo 
.on libro . 

""><TE (VOl 
L.o libuto d cCfli.n.~ cu o ndo •• 
contro lan h . ' ..... g. nu . ..... ; •• 0""'0 

pu o do .ce.d,," ~ un público, ~ un . 
p ,,"son • • 
• • h conoci ... i o nto uig. n r vivido 
d. ot< .... o n u • . Su Ubre significo 
t o nu conci.ncü d . lo qu e h.c .. . 

SE MAlnIENE JUEGO FORMAL 

Ant:lSFERA SONORA CAMBIA DE INTENSIDAD 

ACOTACIONES DE AUDIO. 

CROSSFADE 

Ant:lSFERA SONORA VII SE MANTIENE . CROSSFADE CON SONIDO 
DIREC~O DE U. SIGUIEN"TE ESCENA. 

31 .- nn. COCHE CIUDAD. NOCHE 

PLANOS SECUENCIA . 7IGHT SHOT. GROUP SHOT . GIRO 180 · . MEDIUM 
CLOSE - UP 

CROSSFADE PIEZA KJSICAL inurud.& .n b d; 'gui • . 
Ot> .. rv..,os un r .corddo .n ~uto",6vH por h dud~d d4 noch. 
4 n c ..... u Hj~ . A los cosudo. s. dc~nan ~ vu lH fon,,~s 
hu .... nu d. PILOTO Y COPILOTO . "" pronto, PILOTO b~j o .1 
volú""n do! .. C".o ""1 o uto, opr.dóndo .. s610 .u br ~ ,o y 
s u ",ano . S. ucuch~ . 1 ,onido ~mbi.nC. , 

PILOTO IVOI 
.;Qui .... un d9 o no? 

""''''E lo ob .. rv o y lo Co,,", 

COPILOTO (VO) 
Yo C. lo pr.ndo . 

(C0N7INÚAI 
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;Qd buono quo eo . ni ..... h ~ ulir, 
lo vo<dod no. eo nü. p roocup~do • .. 
(Entu.i .. "",dol y ,;c6..., h .,.nt .. ? 

[)JI.""E (VOl 
Bi .n . eodo .. e' bi.n . Icorh nto l 

(SILENCIO INCÓMODO) 

PILOTO IVOI 
.;No to dudo n.d. ? 

[)JI.""E (VOl 
No, .610 •• ~oy c . n .~do d. co rro< . 
No .. lo pn ... u vu quo "" p~u Y 
t . q;>0co .. toy .o .. uro quo .u lo 
uH, .... ve< quo lo h~q~ . (.u.piu 
r.lpido_nh) 
N. ~io o. d ~i.,,"o d .. pu •• do .. r 
orroll . d o , ,ciorto? (.Hc .. ",ol 

COPIWro (VO) 
>lo ~u.e. 01 hu,,"or con '1"0 t.-... 1 .. 
co.~. 

PILOTO IVOI 

CÁMARA GIRA 180 · MEDIUM CWSE - UP A DANTE 

~~, 

si . Ho c~mbi~do. E .to ~ c . nudo, 
d .... pu~do . y . 1 .. d'jo. C~nudo 
d. n o podu .nco ntrH un puneo 
""dio . "" .. tu cordondo . io~ro 
. in podu dohno=-, doj~ndo p .. u 
1 .. cou • . "" pronto cugo, ..... 
lo v~n eo y ",i. pi . rnH no r .. pondon 
~ro por . lqun~ extr~~ . r ~.6n yo 
"'-qo cordondo . 

COPIWro (VO) 
.;Por qu. in.i.eos" No pu.de. h . co< 
n . d~ pu. d.hnub . Y. t.-6 un . 
d.ci.,6n ,;No eo d .. cuo nU" y~ lo 
"".tr .. h tu ,,"undo y ~hor ~ ,;qu.? 
.;10 dH h d control do tu vi do ? 

[)JI.""E ""'A POR LA VEN"rANA . S E QUEDA PENSATIVO 

CORTE A 

(CON"rlNÚAI 
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ACOTACIONES DE AUDIO 
SONlOO DIREC~O. PIEZA MUSICAL DIEGtnCA . SE ""mIENE SONIOO 
EN LA SIGUrENU ESCENA. 

31 . 1 .- EXT. CIUDAD CALLE: . NOCHE 

ESTABLrSHING SHOT 

Vu",o el c o rro en don"" vü jon DANTE y , us ~"igos e l cu o l 
d . ci"" p OSH04 un s ..... foro en rojo . 

COPILOTO (VD) 
.;Por qu. lo g e nt. 4 n .. t a ciudod 
lnsin~ ~ n t cxu r 1>. d~CJ.S16n d~l 
otro? 

PILOTO (VOl 
S4 trH~ d. un~ 'luHr~ d. p~lobr os . 
Elloo cru ron ou l . nguaje , ""j a que 
41 100 " i , .,oo lo dostruyo n . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
DIÁLOGOS. SONlOO DIRECTO . CARRO AVMll.ANOO EN UNA NOCHE 
SILENCIOSA . 

CORTE A 

23 . 4 . - INT . DE.TO 2 . NOCHE 

CENITAL. roLL SHOT 

Vu",o ~ OMITE oubir unos 4sc~lu~s "" , de .J últi.,o pioo . 

DANTE (VOl 

,.nti " i . ntoo porque yo no u; , hn 
l os ~~lobrH . Lo "meo qu e tengo 
, on '''''gon .. pua l uch ar . "" lo 
p obbros , y~ .61" queda un 
,"u,..,ullo. 

ACOTACIO~ES DE AUDIO 
SONIOO DIREC~O DE LA ESCENA MlTERIOR. S e .. cuch~ un ti"'re 
a l hr,,;n u loo dH I O<jos . 

CORTE A 
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23.3 . - INT . SALA DEPTD 2. OOCHE 

OVERSHOULDER. TWO SHOT. MEDIUM CLOSE - UP . TRA'lELLING . 
",",ERICMI SHO'!. PMlEO . !lIO SHOT. OVERSHOULOCR. 

""SALINA ~b re lo puert o d. su ~portu4nto . Apor.ce DANTE ~ 
cu~dro. Entu. ""'SALINA ~p r .. uudo y h~bh con OMITE. Lo 
invit~ o s4nhrs. y ploticH . 

""SALINA 
; D~nte ' (sorpr4ndido ¡ 
P4nd qu~ y~ no t~ verh • .;d6nd4 
ostuv;sh" 

DANTE ENrnA AL DEPARTAMENTO 

~~, 

Por ~h i . y~ s~be • . .;y~ ter",inuh 
d. u,,~cor" 

""SALINA 
S, . y~ ter",in' . s610 qu~ no podi o 
do,.."r • •• hb~ viendo un ~ peliculo . 
.;Por '1u' no pHU? <Te pr4pHo 
o l~o? 

~~, 

No. ~r .. cüs. eotoy bien. V.n • 
• ant~h . 

""SALINA SE SIENTA EN EL SILLÓN . llAmE LA SIGUE . MESALINA 
•• U vlendo Herrot el Loco de J.~n - Luc Godud . 

23.5 .- INT . DEPTO 2. NOCHE 

CAMPO! CONTRACAMPO 

DANTE oe t .,.", in o d. sentu. MESALINA y DAN"rE plotico n . 
DANTE. i"'prud4nt ..... nh . co",iena ~ ~ctuu c,,",o oi n o d~ 
hubiera p ondo en su. vid~s . "-cide r wcitu los diUol°O 
un~ pwliculo "'" Pierrot d Loco . un~ ~ctivido d que 00 i~ 
h o cer con Henlin~ cu~ndo .ran pHej o . MESALINA oe otende w 
intent o irse . DANTE lo d<otien~ y ter"in ~ ~cc~di.ndo . 
cm.pletondo l o. lin ... del 9ui6n . Continú o conver n ci6n. 

""SALINA 
Do nte • .;por qu' 40th triste? 

~~, 

Porq_ """ h~blu con pdo bru y yo 
te .,iro conshnh ... nt~ con 
.wnti" i~ntoo . 

(C0N7INÚA I 
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""SALI~" (continú~) 

,' Por '1'" deberí . luchu por .llos" 
• too>' un . deci.i6n, ". "~n~ ~ 

pri"''' A hQr~ ni. ~i cnü6n . Yo no 
"" pu.do quodu ..... s, .llos .. t Ón 
h . c,.ndo lo que '10i.ren con 
nosotro •. hr",in"ru"s ~uutos tú y 
yo d. todo. .... nu... "rofiuo in .. 
y..,dr d4 <sU fa' .... ~ .ntnar 
nuutro "",0< en uU dudad que nos 
opd ..... 

~~, 

No von90 o podü qu. h quede • . 

MESALI~" 

,-Y entonen? 

~~, 

Qui.ro qu •• sc~p.s conmiqo 

MESALI~" 

.;Esc~por conti~o" ,A d6nde? 7" no 
un c~poz d. ~b . ndonoz ut~ 
c.ud~d Tü y yo nunca .. 'u.". 
libe ... 

~~, 

ok. Tr~te""'. "" h o blor en .. do , 
Di ... lo que t. 9u,U, d;,,,,, lo qu_ 
d ...... di ... lo '1u. sue" .. Y 
entone •• yo hoz<i lo .d • .." s610 osi 
pode' nbu si ,,,,,,os libr .. 
,-Qu. s; te dij"' . ¡u. cono,co un 
uqH, en oh el" .. ti, donde lo 

libert o d •• vive y no .610 .. 
• u.~~ . Dond. h o o ... lo que qu;", .. y 
no lo que debe • .. . " 

MESALI~" 

E •• lU9°Z no .x;". 

110 h>.y 
c .. ,i6n 
noch • . 

~~, 

n~c~sid>.d d~ huir. El últi1llO 
. 1 "d~9io .d. ~ lo ... di . 
Y quiuo 'fU. v.n~os com"i~o 

""><TE l. d . ~ MESALINA un bol.co d. vi~j •. M ... lin~ lo 
ob .. rv . IPhno d.Ull.l dudo.~ . 

CORTE A 
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ACOTACIONES DE AUDIO 
SONIDO DlREC~O. AL FINAL DE lA CONVERSACI6N , .n.l p lono 
d.ulJ. dd bohto, .e .. uch~ RUDIO EXTRADIEGÉTICO de .. c.n~ 
6.1. CROSSFAOE .onido d. c, ... i6n p~nndo. 

6. - IN·!. CAMI6N. NOCHE 

FULL SHOT 

DANTE Y MESALINA osUn •• nt.&dos uno j unto ~l ot<o en d 
intuior d. un ~utobú •. Apenu y u ven .us ro .tro., •• 
distin~uon ...... us foro,~s y oororH ~ tr~v" d. un contr~luz 
con lo venUn~ dd c~"i6n, lo cu~1 tien. lo. cortitlu 
r.corrid~s ""j ~ ndo p U H lo luz d.l dumbudo público que 
pOU r!pid~""nh. DANTE eH' junto ~ lo vent.n~, MI5ALINA 
<sU nnt~d~ ""1 lodo dd pH>llo. DANTE tu.,in~ "" .. cuchor 
lo que MISALINA 1. "",.tr6, n quiU lo. ~ udiotonoo d. 
MESALINA . 

~~, 

Cno que y~ hmin6 . No r.conozco 
n ~ d.. Td ve, lo~ voc .. , . In h. 
<scuch ~do en ~ l~un~ porte, pero no 
no .. d6nd •. 

MESALI~A 

.;En vud.d no nhu qui.nu oon? 

...... . , ~o 

El o utobU. u ""tione . DANTE •• n""",, por lo venUno 

~~, 

T.n, ~uord .... to , y~ lJ.~ .. mo. 

MESALI~A 

E.peu . \lUiuo d.cirt. ol ~o. 
(h~ce un o p~uul 

,· Recuud~s oqudlo tord. en qu • 
• tuv;uon? 

Puu na tu. la pri .... u .... z qu • 
•• nH qu. no U "olvería o v e r. L.o 
pri",ero .n s~lir de pri.i6n fui yo, 
y cu~ndo r.co~¡ mis puhnencin, 
.. uban junto ~ l n tuyn . y 

.ntonc .. vi el a ni llo qu. te re~ol 6 
tu .,~dr. y lo ~uArd • . 

MESALINA S~CA dd bol.o de su .w.Hu 01 ~n illo d. oro d. 
DANTE Y •• lo dA . 

(CON"rINÚAI 
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MESALINA 
P4nd qu~ no h volv.rio o v.r 

~~, 

No . no, no. Por !ovor. S ohi~ qu~ tú 
lo t~n¡u . Guirdolo, qui.ro qu~ lo 
""nhn\los conti\lo . Lo ~UHduh 
por~ r~cordor""" <cinto? 
Anda, vn,as . Nos uUn upeundo . 

""><TE Y MESALINA u por o n de .us osi~ntos y uhn d~ cu o dro . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SONIOO DIREC~O. SONIOO AMBIENTE 

CORTE A 

32 .- EX~. TELEVISA CHAPULTEPEC . """HE 

EXTREME WNG SHOT 

MESALINA Y DAmE u b~j o n del c..,i6n y co.,in~n h~ci~ lo 
.ntudo do lo zon o . S. ~puci~ un luqor deso lo do con un ~ 

¡r~n torr~ de co,"unic~cion ... MESALI"" y DANTE u pind.n 
o oscuridad . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
Ant:lSf"ERA SONORA 

CORTE A 

33. - Im. LA ZONA. SIT 

CWSE - UP. TRAVELLING 

<" 

En lo o.curid~d . v • .,o. o MESALINA temuon por no v.r n ~d~ . 
Poco ~ poco u v~ o dontrondo .n lo zon~ , 

MESALINA (VO) 
Oonh, '; 0 d6nde "'" ll.vos" 

MESALINA ~ntro o lo zon o y luc. os"",b roda por lo qu • •• U 
vi~ndo . 

ACOTACIONES DE AUDIO 
Ant:lSf"ERA SONORO y DIÁLOGO 

CORTE A 
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3" - nn. LA ZONA. SIT 

ESTABLISHING SHOT 

Ve"",. ~ MESALINA Y DAmE . ntundo ~ h ,on~ . MESALINA vole .. 
po<~ todo. bdo. , ~sCflbr~d .. por lo que uH viendo . 

MESALI~A (VD) 
.;Qd •• .. h lU9ar" 

DA><TE •• ~cerc~ ~ MESALINA 

ACOTACIONES DE AUDIO 
ArnóSf'E"" SONORA . 

3"1. - INT. LA ZONA . SIT 

TWO SHOT. MEDIUM CLOSE - UP 

""><TE •• ~cerc~ ~ MESALINA Y l. tmM h co<~ 

~~, 

n~d~ que .nhnder, 
que .. eh ~ qui por 

3~ ,- Im. LA ZONA. SIT 

TIGHT SHOT . 

s610 -, 

Ve"",. phno. ,,",ull. de los edHi.oru d. L ~ Zon~ que 
er~n . .. ü~n lo. prdudios . ~hno. deull. del ~neon~do r do 
ruido. y l os bocin~s . 

MESALI~A (VD) 
E.th i "' ~.n .. . 

~~, 

Son ~i hi.tori~ . Todo .. to lo deho 
.... nhnu su.pendido po<~ podo< 
olvido<. Lo que ucuch .. , •• d 
.oniclo dE la ..... oria, dE la 
noshl~ü, Td v .. r h. olvid~do 
ciere .. con • . E ~to •• debe ~ qu. 
on mi vid~ h. rui~nific ~ do .. ucnos 
nHu . 

MESALINA 
s610 .. cucho ruido. Ap.n~s y puedo 
idoneiticH 1 .. p~hhr~s . 

(CON'rINÚAI 
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~~, 

Lo quo .. cuchu u .,U01C . y .. t . 
to..,i<in .. un l.n~u~) •. No h 
.pe.do. por,!u. lo 'luo .i~nHic~ 
pH~ U, .i~nHic~ dHounC. pH~ 
d ot<o . "" b. p ohbr .. y~ s610 
qu.d~ .1 ,"u".ull". sin .ti ... lodü 
ni . ""oni o , son .610 di'Qn~nci .. 
vüj~ndQ ~ tav<is del ~iu 

E.pea 
. <¡ui? 

MESALI~" 

.;Cu~lqui.u pu.d. v.ni, 

~~, 

s610 pu.don ontru ~qudb. 
p,,"son .. <¡uo bu.c~n .1 olvido. Esto 
lo dueu",i un~ v", 'luo h . bl. "ludo olvido<. Y •• jU. ~ ~.nudo 
d. o d. roco<""r o <¡ud Q quo .. toy 
olvid.>.ndo. 

s",i~ ~b.urdo ro"onocH 
qu. y~ no rocu",do. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
"rnóSFERA SONORA . 

CORTE A 

36. - nr!. LA ZONA. SIT 

CJU<ARA EN MANO . rn.WELLING . OVERSHOULDER. noo SHOT. 
OVERSHOULDER. PICADA. 

MESALINA cu .. tiono • D""TE . S. obnrv • • 1 prdudio V on d 
td.vi.or d.trb d. MESALINA Y DAmE 

MESALI~A 

En vord.&d no onchndo n o do.. ,C600o 
pu.do ... libro ~n .st. luqH? 
U.e .. ; to un. axón puo pu ... nocu 
oquí, conti90 , p o '>' .i~",p,~ . Yo no 
quiuo .. Ur en .. u ciudad . 
Doijn. d. jU.90' Y v.n conmi90. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
ArmSFERA SONORA . 
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~1. - nI"!. LA ZONA. SIT 

OOLLY BAClL MEOI"" SROT 

VIRGILIO ~ntro a cu~dro con dootendn a ci6n . 
.nton~ dor d~ ruidos y un a v., ~n!r.nt. d . 
con .l nombre doo MESALINA 

ACOTACIONES DE AUDIO 

S. diri~. 
• 1, quih disco 

ArmSf"ERA SONORA. SE ESCUCHA EL SONIOO DEL BRAZO DEL 
TOCADISCOS SIENDO REMOVIOO OC UN DISCO EN MOVIMIENTO. 
SILENCIO 

36. - nI"!. LA ZONA. SIT 

C"""RA EN MANO . T1IO SROT. OVERSHOULOER. PICADO . CONTRACAMPO . 

~~, 

oido . 
'e ac erc~ a respond.de a MESALINA . 
Se observ o d Prdudio '1 dote," d. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SILENCIO 

36 . 1 - INT. LA ZONA . sn 

Loo . u su r ro al 
.110 • . 

EXTREME CLOSE - UP. TWO SHOT . 7RAVELLING . cÁMARA EN MANO . 

DANTE l e ' u su rr " al oido a MESALI ..... . NO SE ESCUCHA EL 
DIÁLOGO, ~n cocahio ~por.c.n .ubti tu los c on lo si9u i .nte ' 

~~, 

Hi~ntrAO.l recu.rdo no .e~ 
d.cible , no .xi.te poro d otro. 
s610 lo intuye . 

Lo. c ..... ro p~n por ""tra. "" DANTE Y MESALINA dosapor.c • . 
Poco ~ poco se o br. b too" .. y se ~pr.ci .. ~ MESALINA """tro 
d. los televi.or u , e . h intenUndo OAcH d a nillo d .l hoyo 
en d que lo ~nter r 6 . El hoyo t ;.n . ~ucha ~qu~ y lodo . No lo 
en cuentr ~ 

MESALI~A (VD) 
No h~y ~9 u a . Tengo 
boc~ . . (contLnü) 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SILENCIO. S6!)) DIÁLOGOS 

CORTE A 
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2"7 .- ~XT. EOS\lUE . 01" 

FULL sao,. suyo HOTION 

V~"",. ~ MESALIN" .obr •• us rodill~. ;nt~nt~ndo r.cupuu d 
~ n;¡lo qu. ~ntur6 . En d hoyo .610 h~y lodo y ~ ~u~ . 
MESALIN" d. ... pu~d~ ",~ncha todo con lodo. 

MESALI~" (VD) 

conUn" ~ , puo cQnhn~o ~~u~ porqu. 
lloro cu ~ ndo río , cu~ndo ~dol .. co, 
cu~ndo .udo . y .. ~ .d. ~~u~ d. por 
dontro , d .. "" ... i cu.rpo. Han 

bloqu .. do todo. los río •. <-ni."",. 
tonto ~~u . qu •• o"r~b~. No. No . no. 
No h>.y "9"" . Ahon ~s "9"" y 
tiuu E. si .. pl. Iodo. "qu~ . . no 
Huy .. , no 
Ciud~d , t~ 
contiqo. 

corr~~ . 
hund .. . No. hund .. 

SE VA A NEGROS 

DANTE (VOl 
El . 1 ....... ti Hr.p~d~ . E.o lo ••. 

ACOTACIONES DE "UDIO 
SILENCIO. SÓLO VO 

CORTE A 

~7. - EX7. MANH"ESTACIÓN. D1A 

COLLAGE DE IMAGENES 

"pr.ci..,os plonos"" .... nif •• Ucion .. intuc~lodos con plono. 
doulh d. MESALI"" 

DANTE (VOl 
Co ... nz..,os ~ctivid.od .. qu •• ~ 
volv;uon un~ cotid; . nid~d. Mis 

oido. ahora 5M in~apa~u d. ~apur 
un~ pHticuh d. tu sonido. Mlo 
v~o un~ .aonba d~ tu t;9ur~ , y por 
inpo.;bl. qu. p . n.c . , no .. t h 
. ~ui . No pu.do •• Ur ~qui contigo 
vando c6.., nhn d. tu "oc~ 

p . bbr .. ll.n .. d. v~cio. L~ pid 
•• ,.. nü. con tu. gdto •. y "" 
pronto , ",il .. d~ voc .. inhnt . n 
"pr .. ors. . ¡L.o pi.1 qu~ .... d.o por 
un~ .xpo .. d6n ."hr ' 

,~, 

(C0N7INÚAI 
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CORTE A 

""><TE (VO) (continú~1 
~n .¡ ~Ü~ .610 ha! un ;nhnto d~ 
libert o d de uprui n. ,CMQ pu~"", 
co""rmnotut. con ~ lgui ." cu o ndo 
uth ."cHud. y sin po.ibilidad 
d. d.dr lo que si.nt .. ? 

MESALI~" (VD) 
.;Por qu' me obligu .. uplicut. 
todo? 

""""E (VOl 
""t .. "" que .1 HcuudQ ucuvo .,i 
c . beu. T.n90 qu .. dedr que no .ay 
c~pU <le •• nt;r cma nvoluci6n en 
ti. Un~ rovolucibn d. lo. do • . Un 
c . mbio vHd~duo que .... h"q~ 
cQnfiu . n .se. upidtu que pide 
que lo coq>lo ... nt_ . 

2"7 .- ~XT . 80S\)UE . 01" 

FULL soo,. SUYO HOTION 

Vu.". ~ MESALINA .obre . liS rodillH ;nhnt~ndo r.cupuu d 
. nillo que ontur6 . En d hoyo .610 h~y lodo y ogua . 
MESALINA de ••• pH~d. ",ancha todo con lodo. 

CORTE A 

""""E (VOl 
E.U vu no up"rQ na"" 

36 . 2 - INT. U. ZONA _ 3fT 

DOLLY BACK. OVERSHOULOER . 

CROSSFADE 

Ve"",. ~ DI\NTE enfronee d. un t.l.vi.or que tron.~lt. h 
uc.n~ d. MESALI"" en d lodo . ""'><TE •• • l.j. y.d. d. 
cu.dro. 

ACOTACIONES DE AUDIO 
ENTRA A7":'SFERA SONORA 
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36.1 - INT. U. ZONA . sn 
FULL SOO, 

Ve"",. ~ VIRGILIO unt~do ~n.1 .i1l6n vi~ndo d t-l.visor. 
""'><TE .ntr~ ~ cu o dro y .e ~i.nt. o su hdo . 

VIRGILIO 
eno qu. uto t. porhnec • . 

VIRGILrO LE DA A ""'><TE SU ANILLO DE ORO. DAmE LO ALZA HACIA 
U LUZ Y LO OBSERV .... SE LO PO!>E. 

VIRGILIO 
Tenqo d~Q ..... . 
Ten. Ahoro u .. libe • . 

. in s~bu qu. ,,",eh s. 

.p~qu los t.l.visoru 
'lueeb ob.unndo 

SILENCIO 

VIRGILIO 
"Po< qu • • p~qut. b td." 
(confundido) 

~~, 

H.bi ~ .. ucho ru;do. 

ACOTACIONES DE AUDIO 

.1 control 

"rnóSFERA SONORA SE INTERRUMPE CUANOO SE "PAGA T'I 

CORTE A 

31. - ~EGROS 

ACOTAC[O~ES DE AUDIO 
SILENCIO 

38 .- nr!. LA ZONA. 517 

""'ERICAN SHO'! 

y d.ci"" 

'140'''' ~ DANTE .ntu sC<ilir~s con d abrigo n.9ro de '1IRGILIO 
•• nhdo en un b~ nco .. lto. 

~~, 

,,\Id h~c .. ah l? P",d;.nd" .1 tiu"o 
no con .. guirh n . do. . L. pantdb y~ 
utuvo en n _Fa ' on .. l9"n """",nto 

,~, 

(CON'rINÚAI 
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Cu ~ndo t~ ,...';n6 la ~abAci6n . l ui 
pH~ ~i c .. ~ . y~ on ~i cuorto, con 
tQd~ . .. l . qu.j .. y b .... ntos , 00" . 
con lo ¡;huhd do! hC<iliu . ,'lu. 
'.p~u • lo vido d. lo ficci6n? Yo 
no .. ni .n qu .... h. convutido. 
~n mi vid. con.t . nt ..... n .. c~igQ, 
. i o"'pr. h o y ~19uün ~hi . ponl.nclo 
d pi . por . trap.ar _ No . nti.ndo 
por qu'. Y o un",,_ no lo campr.nd. , 
d.be. "" Ac optor qu ... t b c~y.ndo 
CQruoi90' T ... tos hundiondo. P4<O, 
¿po< qu' CUIOO.? J\lquno v@', un 
..,iqo ... di jo qu_ c ~."o . por",,_ no 
h o y n~di. qu. no ~ .ost.ng~ ,;A '1uitn 
,Qsti"nu tú? , _ pr"9unt6 . ,\)u,.n 
"'" .osC; . n. ~ "i, E .~ •• lo 
puqun to qu. const~nte"'''t. trHo 
d. ruolvu . 
CU ~ndo u to ~. ~hcto , . u.lo ... irH 
. 1 ci.lo. ü.; .iu"r ••• ti 
nub h dQ , Por ,,"o_nto . llu.v • . y ~ 
puH "" .110, lo (mico qu . h ... nto 
d . todo .. to es CH torp ... . . N~d, • 
•• be quiwn soy . y no m. or«pi.nto 
d. n ~d~ . 

E.cuch . con n.nci6n. y ",is ni. 
qu e r.cuud .... to porque no lo 
dü. doo v.c." 
E.U p.licuh no ti.n. !in~L L.o 
. i~ui.n" .. c.n~ lo pon .. tú . 
Pu o d .. c • ..,iu los d.cor ~do . , y 
to..b i.n . u or""n. El tie",¡;x> no .. 
linu l . El ti_po .. dchco y 
vivi " o . e n un .t.rno r.torno . Puo 
yo cr.o .n .¡ Ubre d hoodrio . Cr.o 
e n b ~ct ivid~d d. lo o ou .. 
bu_no • . Quiuo Ubuu lo volunt~d 
d d hoabu . hr4ciua qu e todo lo 
qu e ocuru .. un o uitua ci6n d. lo 
",ismo, 001 ... 0 . p . n n r lU. no h o y 
.. c~p~tod~ . Puo cu a n o p.n ... ~o. , 
lo volunt a d s. conviuh o n 
producto"" nu .. tro p"ns .. " i 4 nto , no 
d. b volunUd divin~ . No 
d.p"nde",os "" n a di • . 
Ll .... n"'." ... loco, p"ro a un cr.o 4n 
lo libuto d . Cr40 o n .1 f uturo , 4 n 
d pco9r .. o, .n d vdor 
insu.tÜuib14 d. c~da p"rson a . Cr.o 

,~, 

(C0N7mÚAI 
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""><TE CconUnu o l 
qu e c~do uno d. no. otro. po ... un ~ 
",ioi6n ~ n uh ... undo, .n uh 
up~do, ~n .. t~ ",,,,,,,,nto. Por .. o , 
todo lo que h~9~"'" con nu utro 
vid .... rol vdio.o . 

E. n.c •• o rio h~e.r todo lo qUe 
pod~ ... o., ~oi cu o ndo por dentro no. 
ocurro un ~ de.c o r9~, e. o 
in"min~b le qu e no. r .eor r . eu~ndo 
encontr ... o. e. o '1ui.tud Ih ... d~ 
mu.rte. ""b_o. ncordH qUe n o d~ 
ni.te , qu e . 1 tie""o H onu .in 
dir.cd6n, y qu~ "".,0. f uoqo . Y ~ .. 
fuop un dü 51n ",05 , .,n oviur ni 
dar ti ... ~o , .e .. tin9uiri . 

CU~ndo npu;'",nt_o. en .. plo.i6n 
qu e no h~e. ruido , cono un .co que 
no ~""iuo y que no ~c~b o . no. 
h obr_o. d~do cu.nt~ qu~ no. 
bu.cib..,o. ~ no.otro . ",i..,o • . HHto 
u. _.nto podu,"o. u"r con 
locuro 

Puode qu~ olquien no. bu .que en h. 
p obbr .. detr " de 1 .. p obbr .. , .n 
nu utro boc~ cur~d.& , en nu .. tr~ 
... no .in n odie y . n .1 etuno 
.il.ndo . En donde y~ no utuo. , 
poro dond. d9ú n di~ .. tuvi ... o • . Lo> 
et .rtl id.d y~c. e~ b ... .",ri~ d~ 
qui .n te ..,6 . 

CU~ndo e"'Prend."", •• 010. h 
bu.quedo de •• e luqH donde todo 
po"""n~e., cu o ndo ve..,o • •• 0 lu. 
qu e no. cubr. todo .1 cuupo h .. u 
e~qHtlo., . nt. nder .... o. que 01 ¡do 
lo ll.n»o. por dontro, porqu~ pu .. 
• i. h q~nh ... u u • . 

ASISTEllTE DE DIRECCI6N ('lO) 

, CORTE ' 
Siquienh .. c~nL . 
Propor~n luc .. . 
; ARTE' , por hvor quit~n uto , 
v~ horrible . c~"",ien el color . •• 

""><TE DESAPARECEN. UN ASISTENTE ENrnA A RECOGER EL BANCO. 

NEGROS 

(CON"rINÚA I 



 107 

 
 

 
 
 
 

""><TE CconUnu o l 
qu e c~do uno d. no. otro. po ... un ~ 
",ioi6n ~ n uh ... undo, .n uh 
up~do, ~n .. t~ ",,,,,,,,nto. Por .. o , 
todo lo que h~9~"'" con nu utro 
vid .... rol vdio.o . 
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nu utro boc~ cur~d.& , en nu .. tr~ 
... no .in n odie y . n .1 etuno 
.il.ndo . En donde y~ no utuo. , 
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Propor~n luc .. . 
; ARTE' , por hvor quit~n uto , 
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ASISUllTE DE DIRECCI6N (VO) 
Luc .. y c"'H~ li.u • . 
E .c."~ 39 t""", l . 
; ACCIÓN ' 

ACOTACIONES DE AUDIO 
SILENCIO. SONIOO DIRI:CTO . TOOOS LOS RUIOOS. 

CORTE A 

rntDnos III 

ENTRA PIEZA MUSICAL II OC CRtOITOS . 7E".>IA PRINCIPAL . 
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DISEÑO DE PRODUCCIÓN 
 
 

Más que ilustrar una idea, el Diseño de Producción en Mnemotecnia tiene por finalidad 

capturar la vida, la personalidad y el estado psicológico de los personajes. No tiene por 

objetivo simplista, reducirse a elaborar con detalle el sentido de un diálogo o acción. Su 

función entonces consiste en sobresaltar al espectador con la autenticidad de las acciones y 

la profundidad de las imágenes; no a través de una impuesta ilustración de su sentido.  

 

El Diseño de Producción, como la culminación del montaje, busca representar el conjunto 

total sobre en el que se construye un sistema de lenguajes que funcionan por relaciones de 

contraste y complementariedad. Del mismo modo que no hay dos personalidades iguales, 

ninguna puesta en escena estará repetida. En el momento en que una puesta en escena se 

vuelve un signo, un concepto, todas las acciones, los personajes, su psicología se vuelve 

esquemáticas y falsas por el simple hecho de la reiteración. De lo que se trata es de ser 

fieles a la verdad de los personajes y las circunstancias, más que a la atracción superficial 

de una interpretación con “imágenes”.  

 

Desgraciadamente, en una discusión teórica tienden a surgir más dificultades a causa de la 

abundancia de términos y etiquetas que sirven únicamente para obscurecer el significado de 

lo que se dice y para aumentar la confusión. El verdadero Diseño de Producción  está 

basado siempre en una relación orgánica entre la idea y la forma. De hecho, cualquier 

desequilibrio entre la forma y el concepto hará imposible la creación de sentido en un 

audiovisual.  

 

La manera en que se crea sentido en Mnemotecnia se basa mucho en la noción de 

contrapunto, desde el manejo asincrónico del lenguaje visual y sonoro, hasta de los 

elementos formales que los componen. Así, el Diseño de Producción busca llevar el 

concepto de contrapunto a la Puesta de Escena y crear el mismo efecto al contraponer la 
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realidad con la ficción. Para lograrlo, se utilizarán interiores y exteriores tanto en 

locaciones naturales como en un set de televisión, donde se montará una escenografía. 

 
DISEÑO DE ARTE 

 
EL ADAGIO 
 

Espacio sin comprobación en la realidad en el que se representa la inconsciencia del 

individuo y la inestabilidad de una sociedad. Los aspectos físicos que conforman la 

escenografía darán la sensación de un espacio que no está terminado o que está en 

reparación/construcción. Se trata de todo aquello impalpable que todo individuo o sociedad 

calla o subestima.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

REFERENCIAS: 

Alphaville de Jean-Luc Godard 

Stalker de Andréi Tarkovsky 

Allegro de Cristoffer Boe 

El Aleph de Jorge Luis Borges 

Instalaciones y videoarte de Nam June Paik 

Intonarumori de Luigi Rusolo 
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DISEÑO SONORO 
 

El sonido en Mnemotecnia tiene gran importancia y relevancia en su tratamiento narrativo y 

estético. Así, con el Diseño Sonoro se busca mantener un tratamiento aislado, pero 

complementario con el resto de los elementos visuales del mediometraje. El sonido 

entonces pasa a ser entendido como un tipo de lenguaje capaz de lograr una narrativa y 

exaltar las percepciones del espectador.  

 

Por ello, la banda sonido en Mnemotecnia estará influenciada por tres principios 

fundamentales. El primero consiste en las ideas de Jacques Attali: desde hace veinticinco 

siglos el saber occidental intenta ver el mundo. Todavía no ha comprendido que el mundo 

no se mira, se oye. No se lee, se escucha.  

 

El segundo principio basado en nociones físicas, biológicas y psicológicas, las cuales 

sostienen que el sonido es capaz de hacer vibrar al cuerpo humano y producir emociones. Y 

el tercer principio, inspirado en las ideas de Luigi Russolo: el oído del hombre moderno 

está educado para complacerse de los sonidos dispares que produce en su vida cotidiana y 

reclama emociones acústicas cada vez más amplias y complejas.  

 

El Diseño Sonoro de Mnemotecnia pretende retomar principios de la Música Atonal, 

Música Concreta y Música Electrónica, para así, nutrir el contrapunto que provoca el 

ejercicio asincrónico, el cual necesariamente debe retomar pincipios musicales como el 

ritmo y la métrica. Su narrativa pretende adquirir sentido a partir de los diálogos, 

específicamente la utilización de la voz en off.  

 

Referencias musicales: The Haxan Cloak, Throbbing Gristle, The Effects of 333, Pierre 

Shaeffer, Luigi Rusolo, Alexander Scriabin, John Murphy y Jonny Greenwood.  
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PLANIFICACIÓN DE PRODUCCIÓN 

 
LOCACIONES 

 
1) EL ADAGIO 

Bodega Erikvon S.A. de C.V. 
Dirección: Agujas 88, Col. El Vergel. . 09880. Iztapalapa. México, D.F. 
 

2) CALLE LLEGADA AUTOBÚS 

Dirección: Circuito Mario de la Cueva, Cd. Universitaria. Coyoacán. México, 

D.F. 

3) AUTOBÚS  

Turismo Georgia 
Dirección: Francisco Guerrero MZ. 3 Lt 15. Campamento 2 de Octubre. 
Iztacalco, México, D.F.  
 

4) PLANO SECUENCIA 

Conjunto Habitacional Unidad Independencia 
Dirección: Independencia Batan Sur,  Magdalena Contreras, 10100. México, 
D.F. 
 

5) BOSQUE 

Popo Park 
Dirección: Salto del Agua S/N. Popo Park. Atlautla, Estado de México. 
 

6) AMBULANCIA 

Medical Crew México 
Dirección: Oriente 160. Unidad Modelo, Iztapalapa. México, D.F. 

 
7) HOSPITAL 

Clínica Loreto 

Dirección: Morelos 83, Progreso Tizapán, Álvaro Obregón. México, D.F. 

 
8) PARADA AUTOBÚS 

Dirección: Av. División del Norte esquina con Mártires Irlandeses, Col. San 

Diego Churubusco. Coyoacán, 04120. México, D.F. 
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9) DEPARTAMENTO 

Dirección: América 309, Los Reyes, Coyoacán. 04330. México, D.F.  

 
10)  ESCALERAS ESPIRAL 

Dirección: Victor Hugo 108, Anzures. Miguel Hidalgo, 11590. México, D.F. 

 
11)  LLEGADA AL ADAGIO 

Televisa Chapultepec 

Dirección: Av. Chapultepec 28, Doctores. Cuauhtémoc, 06724. México, D.F. 
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PLAN DE GRABACIÓN 
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