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INTRODUCCIÓN 

Las indust!Us, ¡rancies o pequeilas, son una compleja orpninción humana 
en las c:uale. la comllllicaciónjuega un ímpcr1ante papel: a trav~ de el!& iie cocnlina 

e incenliva la producción y iieeslableccn las lineas de enlace con el eú:ricr. 

Hoy en dfa, el aVlllCC tel:n<llóaico ha P11CSto al servicio de lu empraas 
modernos sistemas de comunicación a fin de que la circulición de información llque 

ñpida, oportuna y elic:wncnle a todos los puntos de las partes involucradu en la 

producción, direcla e inmi-mmte, y que la empresa lacre un conllC!O directo 

con 1111 cenu.. de dillrixlcida, con clícntes pocmciales o reales, can plOOlllldora 

de bienes y servicios, con los caitros de generación de nUC\'a tecnología, eu:. 
Asimismo, que de estos punlllil iie reciba la información necesaria oponunamente, 

a fin de que los centros de dir=ión de la empresa puedan tomlr sus decisiones en 
el momento preciso. 

En esta rcvoluci6n tccnológica-clcctrónica, hoy forman parte indi!olublc del 

aparato de comunicación de lu empresas el fll, el le!Mono celular, la aÍmpuiadora, 

las comunicaci°""" vía wailc, d video, el té!OJ<, entre los más impo11111rcs. La 
empresa que no inrorporc esios lldelantos a su sistma de organizacidn y producddn 

estj destinada a desaparecer. La velocidad de w noticias hoy es tan impo11&nte para 
tomar decisiones oponunas que una empma sin estas conexiones con el ml.lldo que 

Je afccla {lláme5C mercado, boba de valores, precios de enes¡~ y maaaias 

prinw, cambios políticol rqionales.o llWAllilla) pu<de llepr a la quiebra en un 
abrir y cam de ojos. 

Por aira putc, es imporllllte sea'laJar la eran ldcvancia que actualmente tiene 

los siJlemas de <qanizaci6n para uc¡urar la permanencia y cm:imicnto de 1U1a 

empresa; sistemas que se su-.1111 m la comunícacidn, ya - del exterior para 

diri¡ir el rumbo de Ja empresa y deeermímr las Cllralegiu a wplr, como hlcll d 

interior a fin de planifiw y orpnizar los siSlemU de pniduccidn y uecmme de 

que todos los participantes reciban las órdenes ldecuadu oportunamemalle. 
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En este sentido, es insoslayable el cada vez más importante lugar que 

empiezan a ocupar los sisiemas elcclnlnicos de procesamiento de ima¡cn en 

videocinta en el concierlll productivo de las empresas modernas, cuya presencia se 
Induce en beneficios acorto y lar¡o plazo, sobre todo a partir de la salida la mercado 
mundial de equipos portatiles, tanto de 112º (Be!a y VHS} como de 8mm. 

Y esto es ul porque este tipo de equipos port&liles ol'n:!cen dos ventajas 
fundamearales: IOfl un medio efectivo de comwúacidn colectivo, porque sus 

mcnAJes lienell la posibilidad llepr a crupos numerosos de espectadores al mismo 

tiempo; y tienen enormes virtudes~-

Es decir que, un sólo mensaje vertido al video tiene la ventaja de llegar a 

mucllas persona.s, bien a tn.vá de eslu1'iciooes a ¡rupos relativamaite ¡randes o 
por la circulación del video de persona a penoaa, inclusive con aqueUu que oc 
encuentnn lejanas flsic:amenlc a la empresa. AsimiJmo, time una ¡tan la capacidld 

para fijar eficicn1ema11c la información en la maJlc de los espectadores, lo cual 

vi~ a polenCiar los programas de cap.citación. Ambos aspeclOS oc procuran 

comprobu en esle trabajo. 

Esw dos ~ del video lo convialcn en un eficaz instrumento 
para mejorar los sistemas de produccioo, abalir el Indice de accidentes, mejorar los 

planes de c:apacilllcidn, elevar la alidad en lineas de produocidn cootlictiw, 

motivar a los trabljadores en su dcJempdlo diario (a trav~ del video llegan a sentirse 

nlCClllOCido cuando 111 inspt es proyectada ca lol monitores de empresa), mejom 
laa relaciones entre deputarnen10S, tomar c:oncimcia del lugar que cada uno de los 

miembros de la cmpraa ocupa en la cadena producti~ (es decir, a rcconoca la 

impotunci& de su tn.baJo diario), inclusive, pan proporcionar apan:imicnto a 
trav~ de los cine clubes que hoy son IW:iles de implementar gtacias a la amplia 

circúlacidn de pelfculas ca video. 

Esto ha provocado que la demanda del video en las industrial empiece a ser · 
un fcadmalo que poco a poco oc esli exlicadimdo, al arado que muchos indllllrialcs 
han adquirido sus propios equipos de ¡t1blci6n, y cre)'Clldo en la facilidad de su 

opaad6n indicada en la publicidad, encarpn a un empleado emprendedor, o ellos 
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mismos, a que realicen los videos de la empresa; pero muy pronto descubren su 

incapacidad para hilar un mensaje coherente. Esto los llC\'a a solicitar los servicios 

de realizadores externos, abriendo un enorme campo de trabajo a los egresados de 

carraas de comunicación. 

Pero no todo es miel sobre hojuelas. Los industriales muy pronto descubren 

que los realizadores que contrataron y que les aseguraron su alta profesionalidad 

resultan ser tan improvisados como los pioneros internos de la empresa; a pesar de 

que algunos ostenten títulos universitarios en comunicación. 

La razón de este problema radica en que los centros de capacitación en la 

rcalización de cinc o video no proliferan en nuestro pafs, y mucho menos en el 

interior de la República, salvo las excepciones como Guadalajara que cuenta con el 

Centro de Investigación y Estudios Cinema!Ográficos (CIEC). Y aún más: en las 

pocas escuelas de cine de nuestro pals sus programas no incluyen especialización 

alguna en el área de video para las industrias. Claro que un profesional en cine o 

video rápidamente se puede adaptar al medio en que se le soliciten sus servicios y 

hará un digno papel. 

Con respecto a las escuelas de comunicación, el problema es simple de 

explicar: la mayoría de los egresados en comunicación cuentan tan sólo con 

conocimientos generales sobre Ja producción audiovisual; quizá algunos tomaron 

algún curso de cine y son los que más se defienden, pero aquellos cuyas especiali­

dades estuvieron al márgcn de esta área, son los mayormente confrontados. Esta 

situación se ve agravada, además, porque si bien algunos contaron con algún taller 

en creación cinematográfica o televisiva, muy pocos o ninguno hizo sus prícticas 

en alguna empresa. En Jos talleres escolares la mayoría opta por realizar ejercicios 

de ficción. 

Por consiguiente, al momento de iniciar sus tareas en alguna empresa se ven 

de pronto inmersos en un universo complejo y desconocido, sin una metodología 

básica para afrontar el problema. En esta dcsepcrada situación se busca auxilio en 

alguna bibliografía disponible, pero el novel videoasta se e¡1frcnta a un vado 

informativo en esta área. Lo más que puede adquirir son textos sobre televisión 
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(inútiles para resolver el problema) o sobre creación cinematográfica que en última 

instancia son los más aprovechables: de ellos se chupa prácticamente todo lo posible 

y en la man:ha se hacen las adaplaciones nec:esarias a las circunstancias en las que 

se tnbaja. 

Todo lo anterior es lo que me impulsó a la realización del presente trabajo 

de tesis. Su objetivo principal es servir como un mapa de acción para los futuros 

videoasw en el terreno industrial, desde la apropiación de los rudimentos básicos 

del lenguaje de la ima¡en, de una metología de investigación para la formulación 

del guión, de soluciones a los problemas rruls comunes en la grabación y edición, 

hasta algunas orientaciónes sobre administración y ~nicas de venta. 

La exposición teórica antes mencionada se complementa, además, con 

algunos apbldiccs donde se proporciona un esquema general de la ruta que se sigue 

en el trabajo de producción de videos industriales y se muestra una esuuctura 

temática para la formulación del guión. 

Cabe señalar que este trabajo está dirigido principalmente a los reci~n 

egresados de las carreras de comunicación, los cuales, tan pronto como abandonan 

las aulas, pasan a engrosar las filas de los profesionales desempleados, al no 

encontrar cabida en los sumamente solicitados medios de difusión masi\'oS, meta 

hacia la cual se dirigen la mayoría. 

Pero, espccfficamente, está dirigido hacia los estudiantes de escuelas de 

comunicación de provincia que son los que menos oporrunidades tienen para 

incrustarse en los medios masivos por la inexistencia de algunos de 6tos en sus 

lugares de origen. Estos estudiantes son los que más pronto ingresan al frustrante 

desempleo. Pero, sobre todo está dirigido a 6tos porque, gracias al centralismo 

educativo en nuestro país, son los que menos posibilidades tienen de tomar cursos 

sobre creación ffimica en video. 

Pese a su destinatario principal, esle trabajo será útil a cualquier persona 

interesada en la naliación de video a las industrias, C$p«ialmente, a los ccrentes 
o supervisores que de alguna u otra forma utilizan este medio a pesar de sus 

limitaciones. 
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La realización de este trabajo tuvo como fundamento más de dos llllos de 

actividades dedicadas a la producción de vidoos a diversas induslrial wablccidas 

m la rqitla del Bajío guanajuattnse, específicamente las ubicadas en las ci~ 

de Uon y Cclaya, lo cual de alguna forma respalda el aspecto ~que1eprocuró 

plasmar"' sus pq¡nas. 
OjaU que el pnosente trabajo tea de utilidad práctica a quienes elli deslinado 

'J 'l'le sirva de peldallo para que nuevos 'rabajos vengan a mejorar el presenlt. 
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CAPITuLol 
LA COMUNICACIÓN EN LAS INDUSTRIAS 

Como cualquier comunidad humana, la empresa no puede existir al margen 

de la romunicación. De hecho, en la empresa, la comunicación cumple un papel 

muy importante: une y coordirul cada uno de los elementos humanos que contribuyen 

en el proceso productivo. 

Esra comunicación se rea1iZll en dos niveles: personal e impcrsaial. Ambos 

son muy impor1antes, pero coda uno de i!sto5 es utilizado dependiendo de las 

·n=sidades de comunicación y de la magnitud y complejidad de la empresa en 

cuestidn. En la empresaspoquenas, Iacomunicación personal es utilizada con mayor 

frecuencia en virtud de la cercanía fisica de sus miembros; pero en las empresas 

grandes, esra comunicación se fragmenra: puede ser personal pero transferida entre 

varios individuos de diferentejetarqufa: del gerente general hasta el empleado más 

modesto y alejado del centro de la toma de decisiones. O bien, seguir rutas 

impersonales: carteles, memoríndums, circulares, cartas, avisos voceados, audjo--

viJiialcs. 
Todas estas formas· de comunicación son, por regla general, concisas, 

dirtdas y objetivas. Estas caractmsticas no son gratuitas: su cometido principal, la 

producción de bienes en serie uf se los exige: un mínimo error en la información 

circulada dad por coosecuencia enormes pm!idas, pues repercutir.! a los cientos de 

pieu.& en las líneas de produccidn. Eslo hice, por lo ranto, que los estilos seguidoJ 

en estas normas de comunicacidn siempre sean de la misma forma: aquí no cabe 

lupr para el lucimiento de las plumas lirerarias o las imigenes surrealiSlas. Todo 

debe ser claro y objeti•"O. y que haya el mínimo de libre intelprClaCión. 

De cualquier forma, lu industrias siempre han utilir.ado diversos medios 

pua haca Uepr a todos sus miembros la infonnaci6n que ellos creen pminente 

deben poseer, desde la información mú imporllnte y necesaria: disposiciones de · 
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produccióo, normas gcncnles de trabajo, cte. hasta datos informales: cumpleaños, 

cdeb1111Ciooes, encuentros dc:porth"OS, etc. 

Las primera forma de comunicación en la industrias fue la orden verbal 

din:cia con que los pattmes de los burgos indicaban a sus obreros sus tartas 

cotidianas; forma que aún coexiste en las gnndcs empresas en las postrimerías del 

siglo XX. Sin embargo, esta forma de comunicacioo es la que más altenciooes de 

los mensajes permite. Ello llevó a la búsqueda de un medio más eficaz: el impreso. 

El medio impreso es tan imponante porque permite trarumitir órdenes con 

el mínimo de distorsión al evitar los intermediarios, salvo la secretlria que al 

transcribirlas pueda llegar a equivocarse. Además, permite rolCjar una y otra vez 

las indicaciones, evitando las posibles tergiversaciones por olvido pan:lal del 

mensaje. Claro está, cslC medio no es infalible: la falta de habilidades de expresión 
csc:rita del jefe o de la sc::retaria en cuestión dará al traste con las VClltajas. 

Por todo lo anterior, el impreso es el medio ideal para enviar ótdcncs 

importantes, y para celebrar convenios y contratos. Para esto a~n no se ha inVClltado 

otro medio más eficaz. El papel permite guanlar a posteridad los acuerdos y soportar 

con cierta resistencia los embates deslractores del medio ambiente, donde o<ros 

medios soo más f~lcs. wcintas de audio, de video o losdiski:aes dcccmpuladora 

son ffcilmcnte dañables: cualquier campo magntdco afecta su contenido, asimismo 

el calor o la humedad les provoca daños irrevcnibles. 

El obs~o que actualmente se r.ciente con el impreso es el espacio que 

ocupa: la información que cimila hasta en la empresa más pequeila en poco tiempo 

se conviene en vcrdadens l1llllllli'lu de pil¡leles. Y Clda 'Vez IOll majores los esplcios 

destinados a los archivos muertos. 
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1.1.1 Bolellnes 

El boletín es una pequeña publicación de dos o más hojas editado por los 

directivos de las empresas. La información que contiene es de interés para todo 

aquel que tenga alguna relación con la instirución: trabajadores, clientes. provee­

dores, visitantes, etc. 

El boletín es una instrumento de información regular: funciona como una 

revista de periodicidad mensual, quincenal, o trimestral. Su objetivo, generalmente, 

es de carácter motivacional. A tra\~ de esta publicación la empresa reitera de 

diversas formas su filosoffa e invita a los trabajadores a sumarse a ella. Además, es 

el órgano primordial para enviar felicitaciones por aniversarios, triunfos deportivos, 

metas alcamadas de producción, y para enviar, muchas de las veces, mensajes 

patcmalistu. El boletín es la voz oficial de la empresa a los trabajadores. 

En algunas empresa es posible encontrar algún boletín de carácter sindical. 

Es el medio que utiliza el sindicalO para comunicar a sus agremiados las prestaciones, 

servicios, obligaciones, acuerdos, logros, distribución de despensas, regalos por 

dfas especiales: navidad, dfa de las madres, cte. 

En manos obreras los boletines se tnnsforman en volantes: hojas media carta 

que contienen información específica y concisa sobre algún conflicto laboral, y está 

dirigido a los propios afeclados y al público en general. 

1.1.2 Carteles 

Pese a que el boletín es el órgano motivacional oficial, quizá el más 

imponantc o el más usual es el canel. La ru6n es simple: el boletín tarda más tiempo 

en llegar a las manos del trabajador. En la mayoría de las empresas sur¡en con 

frecuencia disposiciones ~- El car1lel es un medio rápido; basta una canulina 

y IDI marcador para elaborar una leyenda y colocarla en los sitios de mayor afluencia: 

el comedor, la caseta de entrada. el tarjetero. 
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La mayoría de los cartdCI de las empresas son improvisados. Y se utiliwl 

para anunciar eventos, invitaciones, rcqucrimien!OS oficiales, ¡ratificaciones, cas­
tip, inclusive reconocimientos o celebraciones. Los carteles mis formales son 

impaos en Uminas ~cas o en cartulina, con dibujos, caricuaturaS o simple­

.- con al¡una frase impcntiva: 'No fumar', 'Camine, no cona'. Y son 

utilUadm con un objetivo motivacional: contienen invitaciones a producir, a cuidar 

el equipo, a no perder el tiempo, etc. o de canlctcr preventivo, usados para advertir 

los posibles accidentes o para emitir indicaciones de seguridad. Muchos de estos 

carteles soo comprados a empresas que previa y masivamente Jos han elaborado. 

Exllla\ oeros candes que son colocados en las IIneu de producción y contienen 

mclU de fabricación, normas de calidad, r6cords de producción, Indices de pie>n · 

recha,zadas. Estos car1eles son realizados por los supervisores y su actuafuacidn es 
constante para informar a los obreros de la circunstancias diarias del proceso de 

producción en todas Us áreas y en su zona especifica. Su carácter, por canto, es 

motivacional: coadyuva a que el trabajador esU! consciente de la calidad y efectividad 

de su lrabajo, y conlleva el mensaje impllcito de mejorarlo rompiendo los r6cords 

cmblccidos cada semana. Algunas veces se juega con estos datos para crear un 
clima de abiel1a competitividad enlre las diversas mas en las que se compone el 

proceso de producción. 

1.1.3 Rerillas lntemas 

La revista interna es muy similar al boletín. La dücrencia que se observa es 
que la revista es alht mis formal. Su por1ada es atractiva y el papel en que está 

impresa es de mayor calidad. Asimismo sus hojas son abundanies aunque los temas 

no sean muy düeientes: ambos trallll de 1CmU motivacionales, a pesar de tratar 

aspeclOs de c:añcter cultural, IJclllll a la rutina de babajo. 

Por otra parte, la revista intenta imprimir mensajes de mayor durabilidad, y 

de aportar información sobre diversos aspectos de la empresa: temas financieros, la 

situación económica, política y social, tanto nacional como internacional y su 
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relaci6n con la empma; los logros que se obtuvieron en algún periodo delenninado. 

E intenta abrir sus pqinu a la expresión de lo• obrero•, expresión que se queda en 

la public:adón de poemas o en breves doclanciones en alguna entrevim. Tamb~ 

se publican aniversarios, defunciones, logros deportivos o de producción, prcmia­

ciones, concursos, etc. 

l¡ual que el bole!ín, su publicación es periódica y es redaciada gencralmenie 

por el depuwnenio de personal o de capacitación. De hecho, forma pane de su 

procrama de actividades. 

l.1-4 Plzamla 

El pizarrdll es un medio que apoya 11 cartel. En él se expresan muchas de 

las informacioDes de5tinadas 11 cartel. Las cartulliw son muchas de las veces 
suslilllidu porpimroncsblancos. Algunos, incllmvc, son arreglados con columnas 

y raiglones para imaibir en ellos memorindwn5 de trabajo, ~ds de produccidn 

o de uislenc:ia, de. 

Este medio pcrmile imcnl>ir rnam,jes sin la p!rdida de tiempo que lleva 

confeccionar un cartd con canulina, y evita el desperdicio de papel. 

1.l MEDIOS AUDIOVISUALES 

Los medios audiovisuales son los instrumenios comunicacionale5 mb efi­

caces para apoyar lu weas de enseilanu y capacitación, porque pennilen mostrar 

11 capacitando una amplia gama visual: desde el mundo microscópico hasta el 

universo sideral, con un alto ¡rado de realismo. La imagen en movimienio, por su 

parte, inc:remenia esie realismo 11 mostrar no sólo las imigenes esuticas de los 

fenómenos, sino las acciones de dichos fenómenos. 

Sin embargo, estos medio5 sólo son ú1iles para mostrar fenómenos visibles; 



cuando se necesita transmitir conceptos absuactos las cos:n se complican. Claro que 

i!sto no es imposible pero se ttquiere poSttt una gran habilidad para crear ~enes 
que transmitan abstra=iones, suceptibles de ser c:ap!adas por Jos receptores de la 

forma planeada, evitando interpretaciones diversas o incluso contrarias. Obvia­

mente, esto requiere contar con profesionales en la producción audiovisual y con el 

equipo de ¡rabación o de filmación adecuados para poder elaborar estOS complejos 

mensajes. La mayoría de las empresas no tienen la necesidad de 1enet dicho equipo 

y penooal, pues sus necesidades de producción audiovisual no justifican la cuantiosa 

inversión que se requiere para ello. 

Por otra pane, este medio tiene sus limitaciones: no es adecuado para 

tnnsmilirmensajes urgentes ode vida efímera. Más bien, estt destinado a informar 

con pm:iJión aquellas dispasicicnes laborales establecidas que conforman el 119trdn 

de componamiento, ya sea en las tareas espcclficas de producción o en aspectos 

generales de seguridad industrial, normas de calidad, reglas internas, cte. 

1.2. l Dlaporamas 

Pese a la inupción del video, muchaÍ empresas todavía utiliun con f'tec:uen­
cia el diaporama. Sus ventajas son: magnifiCCllcia de la imagen, porque su tamaAo 

se puede a¡randar tanto como Jo permitan las condiciones de la aula y de la panllllla. 

Ademis, la imagen de u forograffa diapositiva es de gran calidad de tll forma que 

permile resaltar detalles con toda precisión y definición. Por otra pane. Ja necesidad 

de la sala OJCura incr:ementa las posibilidades de recepción del público que esU 
oblipdo a mirar Ja pantalla. En cuanto a Ja parte auditiva, los equipos de IOllido 

pueden ofrecer; dependiendo de su eaplcidad, un.a mayor gama de gra\'es, a¡udos 

y volumen que permilen q1111 el mensaje de Ja imagen se vuelva mú auactivo. · 

Ademú, si se cuenta con un equipo sofisticado audiovisual el cual pueda 

manejar varios pro)'CCIOTeS de transparencias, el espectáculo visual S< toma alln mú 

auacti\'O. La única desventaja que presentan estos equipos son: su complejidad de 
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manejo y los altos costos del controlador de proyectores, de los mismos proyectores 

y del equipo de sonido adicional. 

El diaporama más común que se utiliza en las industri&s es simplemente una 

batería de diapositivas ulilizadas como apoyo a conferencias o cursos. En este sentido 

es una gran herramienta de exposición pero no permite su uso repetitivo: el expositor 

tiene una capacidld muy limitada. El mensaje grabado, por su parte, puede iepetirse 

muchas veces. 

Hoy, poco a poco, el audioviJIW, dentro de las empn:sas se es1' abando­

nando. En su lugar est4 surgiendo poderosamente el video. Con esto se pierde la 

espectacularidad del mensaje audiovisual pero se gana movilidad y mayor capacidad 

de lfntesis: el video permite introducir inúgenes hasta de fracciones de squndo 

aspecto que en el audiovisual es imposible porque los controladores de diiolvenciu 

o de pro)'CCIOl'CS no son tan típidos y la imagen fotográfica exige una lectura más 

lenta. 

1.2.2 Video 

Definitivamente, el terreno de la comunicación audiovisual en las indUJlrias 
es ya casi exclusivo del video. Sus ventajas: la imagen en movimiento, equipos de 

proyecccidn de ficil manejo y de costo relativamente accesible, han desplazado al 

diaponma y al incipiente cine que algunas empresas pudo haberse realiudo. 

Ademú, 1eali¡aó enormemente el transporte de los productos audiovisuales. Antes 

habla que car¡ar con las latas de pellcula de 16 mm. o con los carruseles de 

tramparencias. Hoy, los casets Beta o VHS son pequeños y fáciles de cargar en el 

pot1&folio. Cualquier empresario puede llevar la imagen de su empresa a cualquier 

parte y mosttula sin la necesidad de transportar su equipo de proyección, porque 

en cualquier lupr se tienen video&rabadoras y televiS01es. 

Las desventajas: el equipo de grabación pese a lo sencillo de su operación, 

no es un instrumento fácilmente moldeable; se resiste a la mano y al ojo inexpertos. 

Además, el proceso de elaborar un buen mensaje audiovisual en video no termina 
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en la grabación, sino que es necesario editar y montar una pista sonora adecuada 

eott una narración ágil y concisa. Y no siempre se cuenta en las empresas con el 

equipo de edición y sonorización adecuado ni con la el personal capacitado para 

.escribir un buen libreto y con voces bien timbradas. 

Si bien muchas empresas, pese a esui. obstáculos, están produciendo sus 

propios videos, poco a poco se han dado cuenta que la efectividad de sus mensajes 

es pobre. El impacto que quieren conseguir no se logra. La razón: su público 

recq>tor, por más humilde que sea y por escasos conocimientos ~ros que 

muestre, su ojo está entrenado, gracias a Ja televisión, para entender y degustar 

formas cada vez más elaboradas de imagen audiO\·isual. Esta pobreza del lenguaje 

de estos video provoca que el espectador se aburra rápidamente y el mensaje pase 

completamente desapercibido. 

Esto ha llevado a algunas empresas a contratar servidos externos de 

producción de video, Jo cual abre un enorme mercado de trabajo para los egresados 

de las carreras de comunicación. Si bien, pese a sus virtuales necesidades y Ja 

urgencia que tienen de dichos mensajes, no siempre se ofrecen al primer Jl05l0r: 

ante todo, tienen cienos parámetros que tiene que cubrir el aspirante a ser contratado. 

El primer requisito es definiti\-amente el costo, después Ja calidad de trabajo y 

finalmente, la formalidad. 

Los servicios de producción en video que requieren las empresas están 

búicamente orientados a apoyar sus prognmas de capacitación; sin embargo, han 

descubierto que es un medio motivacional excelente, por Jo que cada vez más 

solicitan el video para diversa actividades paralelas a los procesos de producción: 

bien como reconocimiento a logros oblmidos por el trabajador en el deporte, en 

ailos cumplidos en servicio activo, en puntualidad, etc. hasta para animarlos ingresar 

a programas educati,'Os como la educacidn primaria, secundaria o preparatoria 

abiertas o a programas de asistencia social: reconstrucción de escuelas, in¡rcsar a 

grupos de cxcursionistaS, a diversos talleres anesanales, en fin, a una gama muy 

amplia de actividades intra o extracmpresariales. 
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1.3 MEDIOS SONOROS 

Este es el medio más rcstringuido y es utilizado sólo como un instrumento 

de comunicación rápida y momentánea. De hecho es el medio más rápido. 

1.3.1 Cittuito terrado de sonido 

No todu las industrias cuentan con circuitos cerrados de sonido, sobre todo 

las que tienen un elevado úidice de ruido, como las metalmecánicas. Sin embargo, 

las que si cumtan con estos equipos los utilizan básicamente para vocear mensajes 

o llamar personas. O bien, como ambientadores: todo el tiempo transmiten música 

continua insllumcntal, como elemento reforzador a las actividades productivas, 

siguiendo los lineamientos de ciertas escuelas de psicologla industrial que señalan 

que la música predispone a los trabajadores a laborar con mayor entusiasmo. 

Por otta parte, existen otros sistemas de sonido que cumplen funciones 

cspecfficas de advertencia. Tal es el caso de las alannas contra incendio, timbres, 

que indican situaciones cspecfficas: peligro, hora de salida, etc. 

1.4 INTERPERSONALFS 

Mientras se encuentren seres humanos en los sistemas industriales de 

prodU<:ción la comunicación interpersonal será totalmente indispensable, porque ésta 

es la forma más accesible que tenemos de comunkación. Pero no sólo es la más 

accesible sino la más necesaria tomando en cuenta nuestra cualidad de seres 

humanos, la cual nos impele a buscar el contacto con los demás; y la palabra, es 

una de las formas más recurrentes en que entablamos contacto con otros. 

Este tipo de comunicación permite, además, asegurar la rcccpción y en­

tendimiento de los mensajes porque se ven las reacciones de los interlocutores e 
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inclusive se puede exigir una respuesta para corejar que el mensaje se ha entendido. 

Sin embargo, esto no nos garantiza la compresión absoluta de los mcruajes, pero al 

menos se sabe que han sido ~ibidos. Y, por oera parte, pcnnite reiterar y ~isar 

los puntos oscuros de los mensajes. 

1.4.1 Reuniones 

las reuniones o juntas son las actividades más solicitadas por los directivos 

para transmitir Jos mensajes importantes, cuyo carácter puede estar sujeto a 

precisiones o =bios en vinud de las opiruones de los uistenres, ya sean gerenres 

de airo nivel o trabajadores de los puesros más modesros. las reuniones permiten 

una posibilidad de réplica o de teSp\IOSta y son dtiles para llegar a un consenso de 

conformidad con rodas las p:ines involucradas. Estas reuniones pueden ser formales 

o informales, dentro o fuera de Ja empresa. Generalmente, rodas las empresas tiene 

una área destinada para este fin que puede ser una sala de juntas o un auditorio. 

Todas la empresas tienen regularmente juntas gerenciales frecuentes para 

revisar, cotejar, corregir, el trabajo de diario; o bien, para buscar nucvu CSIRtqias. 

Los acuerdos lomados en esta juntas son los mensajes que posteriotmalte serán 

tansmitidos por las vías impenonales. Asimismo, las empresas planean rcWúoncs 
más o menos frecuentes con el penonal, segdn el tamaño del grupo. Si &le es muy 

numeroso, quizá se opte por reuniones ~tales. Sin embargo, todas al 

menos, una vez al allo, instauran una reunión con lodo el penonal: 1cneta1mentc 

i!sla se lleva a cabo informalmente, en la comida de fm de año, o en al¡una feslividld 

de aniversario, todo ello con el propósito de propiciar un cierio ambiente humano, 

cordial, de camaradería que con frecuencia se pierde en las actividades prodllclivas. 

Estas reuniones con el personal son indispensables para la vida labonl de 

Ju industrias, al grado que nin111na puede argumentar que no Ju necesita, so pena 

de !Ornar el ambiente opresivo y molesto, con la consecuente ~ida de produc· 

tividod. 



CAPtruw2 
EL VIDEO EN LAS INDUSTRIAS 

La comercialización masiva de Jos equipos de grabación y reproducción en 

video en formatos pequeilos es relativamente nciente: se inició a principios de la 

d6:ada de los ochentas en los Estados Unidos y a mediados de tsta en Mc!xica. En 
este corto tiempo han experimentado una gran difusión. Cada año nuevas marcas y 

modelos se suman al mercado ofreciendo los m1s variados equipos de vidcograba· 

ción a costos accesibles a una gl3Jl masa de compradores. 

Quizá Jos primeros que vieron en el video el negocio de fin de siglo fueron 

las casas de renta de pclfculas en video o videoclubes: su proUféración constata su 
buen olfato como negociantes. Inmediatamente después surgieron los fotógrafos de 

eventos sociales quienes encontraron en las cámaras de video una nueva herramienta 

en su actividad laboral. 

Ante este fenómeno tan envolvente y notable no era dificil que el video hiciera 

acto de presencia en las industrias. Sus ventajas eran apropiadas para ser utilizada 

como instrumento de comunicación intano: desde videos de capacitación industrial, 

hasta cinc en video como una prestación al 112bajador. 

Quizá el video en múehas empre.m se inició como wi equipo mú en la 

proyección de materiales audiovisuales, sumándose al proyector de~· 

Pero las aparentes facilidades de ope:ación de los equipos de ¡rabación movieron a 
los directivos de las industrias a intentar utilizarlo para confeccionar sus propios 
mensajes. Las dificultades que muy pronto se presentaron los empujó a buscar el 

apoyo de profesionales que pudieran procesar la imagen por ellos capiurada o bien, 

cnca.rgarks el trabajo completo. Algunas voces tsto no fue la solución perfecta a 

sus problemas. Eslsé en IOllo el pals muchísimos vidcoasw improvisados que 

carecen de la preparación llldrica y ¡metica mlnirnas sólidas. Los resultados han 

sido muchas veces para las industrias muy desalentadores, a pesar que al¡unos de 

los contratados hayan oslentados títulos wiivcrsitarios en comunicación. 
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La siruacidn es clara: a pesar de la abundancia de carreras de comunicáción 
en muchas universidades y escuelas de educación superior en el país, la realidad es 

que muy pocas ofrecen una sólida formación en la producción audiovisual en video. 

Las ruoncs son muchas, dependen de cada escuela; pero en general podemos citar 

que es 1111a lo:OOlo&fa reciente, y que los únicos capacitados son los que de al¡una 

!ll2llC13 han tnhajado al interior de los canales de lelevisidn o los que provienen del 
cine, ya sea estudianles o profesionales, desplazados al video. 

A pesar de esto el fenómeno de la producción en video en las indusuias es 
un hecho que crece constaniemente a tal grado que no sólo ha sustituido al 

audiovisual, sino que ha podido desamlllane en otros terrenos que hasta enton<:eS 

eran cubiertos únicamente por los informes escritos, los carteles, las exposiciones 
foiograficas, etc. Esto, cabe agregar, no nulificó estos medios, sino que abarcó su 

terreno de actividades permitiendo que la información tomara un carácter más 

"vi•"O", por así decirlo. 

En este sentido el video en la industria ha ido explorando y conformando 

"subg~s· dentro de la línea documental en la cual se inscribe. Estos subgálcros, 
son, a saber, en forma genl!rica de acuerdo con la función que cumplen: inducción, 

capaciración, información, promoción o de imagen insitucional, cultural o educativo 

y n:creativo. Aunque este úllimo no sea un gfoero en sí, porque su producción no 

parte de las actividades propias de la empresa, sino que son películas comerciales 
que continuamente proyectan a sus trabajadores. 

2.1 INDUCCIÓN 

La inducción es una actividad no propiamente indusltW; de hecho, es un 

actividad con que el ser humano muestra a Olro u otros aquello que no conocen. 
Puede ser llln infonnal corno un amigo mostrándole a Olro su casa, o ran formal 

como las actividades de los guf.ts de turisras. 

De hecho, la induccicSn es eso: guiar al rtcifo llegado en los aspectos más 
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imponantes de un lugar o de alguna actividad. De aquí se desprende las característi­

cas mís importantes de la inducción: claridad, concisión y amenidad. Un ¡uía de 

turisw aburrido cansa muy pronto a su audiencia y termina por macarle el inleds. 

Su claridad pcrmitiñ que el =im llegado comprenda aquello que a primera 'ista 

no tielle nin&ún sentido. La concisión permitid darle sólo la infonnaci6n pertinente 

a fin de no complicarle la comprensión con información de más. EJte último punto 

es muy importante de tomar en cuenta en Jos videos, tanto en la narración como en 

la imagen: cada palabra o cada toma deben tener una función específica, jamás deben 

ir de relleno. 

En las empresas, la inducción es la primera actividad a que se involucra al 

penona1 de primer ingreso, al menos como espcct1dor: algún conocedor de la 

empresa se encarpnl de mostrar los aspectos más relevantes del lugar de trabajo 

del rtcim llegado y de su próxima actividad para que muy pronto pueda integrarse 

al proceso producth·o. Para ello, el inductor se apoya en fotografías, diapositi,'llS, 

diagramas, y posteriormente realiza un recorrido por las diversas áreas laborales, 

y presenta al nuevo trabajador con el personal que estará en un contacto continuo 

. con l!I. 

El video de inducción, por tanto, es aquel que muestra los aspeclOS mís 

importantes de la empresa y sus obligaciones y derechos más elementales. Pero, 

además, es un documento motivacional en los aspectos que le son más importantes 

a la industria en cuestión: algunos solicitan un l!nfasis en la calidad; otros, en la 

squridad por los altos Indices de accidentes que registran; otros más, en Ja 

productividad o en la puntualidad, en la limpeza o en el respeto a los demis. 

El video de inducción es una de las herramienw de la que se apoya el 

inductor. Su importancia radica en que le va a proporcionar al personal nuevo una 

pan cantidad de información en escasos 10 ó 20 minutos. 

Ahora bien, para la elaboración de este tipo de videos es muy importante, 

al inicio de la investigación para la elaboración del guión, conocer los aspectos mis 

relevantes a destacar; porque si bien todos los videos de inducción son similares, 

finalmente es el cliente quien decide qué aspectos son los que se deben prcsencar. 



Tomando en cuenta que muchas veces sucede que al inicio del trabajo nuestro 

solicitanre no tiene bien claro que debe contener el ,;deo, o quizá no sabe 

comunicamos Jo que dese.a mostrar, se rtc0mienda utilizar una grabadora desde Ja 

primera entrevista; luego, solicitar iodos los documentos que nos permitan conocer 

en tmninos generales a Ja empresa: reglamento interno, folletos de presentación, 

cte. Finalmente, solicitar que algún instructor nos d~ Ja inducción que siempre 

aplican. Con esta información podemos elaborar un boceto que Je permitirá al 

solicitante decidir con mayor seguridad los aspectos que más Je interesan. Sin 

embargo, muchos ya avanzado el trabajo aún no tienen bien claro qué es lo que 

quieren. Si es una empresa pcquel!a, hay que ueguramos que sea el propio du<:ilo 

quien re'isc los borradores, .!! tiene siempre una idea bien clara de lo que ~ta. 

Pero, por lo regular dispone de poco tiempo y deja siempre a algún encargado para 

asesorarnos. Aún así, hay que fon:ar al asesor para que le mucsttc al menos el ¡uión 

definitivo al dueño. Y si es posible, r<qucrir que estampe su firma de aprobación, 

o al menos que Ja firme el a.eser, a fin de negociar los costos por el trabajo extra 

que sur¡a por modificaciones al guión, sobre todo cuando el trabajo ya esu! editado 

y montada la pista sonora. 

2.2 CAPACITACIÓN 

La industña en nuestro país, pese al reago tecnológico que suftc ooo 

respecto a otros paises, es un universo cambiante: nuevos procesos de trabajo, 

nuevas rrW¡uinas, nuevos productos, se van integrando a las labores diarias. 

Estas innovaciones rtquieren siempre de emplear cierta cantidad de tiempo 

en capacitar al personal eii estas nuevas actividades. Las más simples, bastml ooo 

una charla general; las más complejas, requerirá inclusive de un curso especial o 

una. serie de cursos. 

El video en esta área no sustiruye ni a Ja cllarla ni al curso; más bien, es una 

herramienta que ayuda a que eslos se vuch·an más comprensibles. Y permite que el 
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operario o trabajador se entere de la complejidad de su nueva labor en una forma 

rápida y sencilla. Además, a través del 'ideo se puede introducir una serie de 

disposiciones necesarias para el nuevo proceso o para el manejo de la nueva 

maquinaria, así como el cuidado de su operación. Y se puede aprO\·c:char para 

rcforl2r una serie de conduelas deseadas enviando una serie de mensajes a la parte 

emocional del rc<ql!Or, por ejemplo: mostrando los beneficios o los perjuicios al 

realizar ciertos actos, sobre todo las rcJacionadas con la quridad penonal. Es mú 

fjciJ integnr alguna conduela deseada ~de las emociones que desde la ranln. La 

ranla escudriña y pone trabas; la emoción, se salta las ba=ta.s de la razón y actúa. 

En su factura, hay que cuidar que los mensajes sean claros, concisos y al 

nivel del cspcctador. Nuestras inclinaciooes de búsqueda formal en la imagen 

dd>cdn quedar restringidas. Nada de novedosos y ex !raños encuadtt.s o de com­

posiciones de imagen. Recordemos que es un documento didictico. Dado que gnn 

pone de la información sed tolalmcnte nueva para el cspeclador, se debe utilizar 

una cierta dosificación de repeticiones, sobre todo de los aspectos mis importanteS. 

Pero, para evitar en caer en repeticiones aburridas y en el tedio, hay que recurrir a 

nucv.15 formas de expresarlo. Aquf, la imagen, adenW de ser clara y concisa, debe 

tener variedad: en ocasiones puede aparc:ccr el locutor en cuadro, en otras, quid 

hay que dnmatizar lo que se eSli mostnndo. Sdxc todo esto dltimo es em:tiw 

cuando se trata de enseñar normas de seguridad y situaciones de peligro. En este 

raigkln no hay que escatimar la crudez.a de las imágenes sobre las c:onsecucncias, 

sobre todo si éslas son sumamente peligrosas. En fin, cada video tiene sus propias 

exigencias cuyo límites son nuestra propia cn:atividad y las necesidades de nuestros 

solicitantes, quienes aprobarin nuestras ideas si se ajustan a sus rcquerimicnlDS. 

En general, podemos decir que los videos de capacitación tienen como 

objetivo proporcionar nuevos conocimientos a los trabajadores. Se pueden referir a 

procedimientos espc:cfficos pano elaborar un producto o para utilizar alguna he­

rramienta o equipo nuevos o simplemente ljlOl!ar nuevas conocimientos sobre las 

operaciones ya realizadas, y conq:ir fallas de operación. 

Ahora bien, muchas veces nuestt0s solicitanteS piensan que con un video 
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que les muestre a lo.s lrabajadores sus fallas y la.! ron=ucncias de sus errores se 

van a IDluciolllr 1111 problemas. Es nUCSlro deber decirles que primen>., investi¡uc 

a fondo las causas de esos defectos en la rcali:zación de las operaciones de lrabajo, 

porque quiú no se encuentran en el desconocimicn10 de Jos operarlos de las formas 

comx:las de trabajo, sino en causas diversas que van de3dc una forma de prtlltSla 

por las c:ondicioocs laborales o salariales, hasta por problemas personales con los 

dmú compai1cros o con los jefes inmediaros. Esto es imponanre ¡oque los 

multados no esperados dcspu6s de la cxlul>icióo del video nos puede cemr w 
puertas :ya que el cliente puede pensar que la filia csllf en nuestro tnbajo y no en 

w causas antes mencionadas. 

2.3 MOTIVACIÓN 

Si bien todos los videos industriales ronllcvan en sI mensajes motivacionales 

a fin de que el babajador acepte y realice ciertas disposiciones de trabajo o de 

romportarnit:nlO, en general, dentro de Ja industria hay un género de videos que se 

producen CJ<profcsamente a incentivar a los trabajadores. 

El primer objetivo de estos videos es integrar al crabajador a la empresa. Si 

tomamos en cuenta que sólo se siente pane quien de alguna forma cstll conforme 

con lo que la empresa le otorga, desde el aspecto salarial, hasta la reputación social, 

de tal forma que hasta en su vida cotidiana ostenta el logotipo de la empresa, elUll 

videos intentan mover los resortes emocionales del trabajador a fin de que valon: lo 

que la ~ le otorga y las perspectivas de superación y de quridad eoonónW:a 

le ofn:ce. Para lograr esta intcgración las industrias han buscado y planteado diversos 

estrategias que van desde las recompensas monetarias hasta los reconocimientos 

pdbliros por buen desempeño, puntualidad, años de servicio, ele. En este sentido el 

video cumple un papel de registrar vi.sualmente el aronlecimicnro y ofrecer la 

oportunidad de repetir el C\lel\IOcn diversas ocasiones, de tal furmaqued lllbljador 
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se sicnla valorado delante de sí mismo y frente a sus compalleros que lmdrán 

oportunidad de verlo a pesar de no hibcr asiJlido al e>aito. 

Su qWKlo objetivo es promover paulas de conducta generales o cspedficas 

dc:nuo de la planta, desde los aspectos de las rciacioncs humanas hasta la limpieza 

de sus herramientas o lugares. de trabajo. Estos videos son una unido entre 

capacitación y motivación. En parte cooticne normas y formas cspecfficas de 

comportamiento y en parle, las razones y baieficios 11 "'8lizar lo~-

2.3.1 Se¡uridad e blcl<oe 

Si bien los temas de seguridad e higiene en ocasiones son tratados en los 

videos de inducción o de capacitación, dado el alto riesgo de accidentes que existe 

en muchas industrias, siempre es recomendable la realización de videos que traten 

con cierta profundidad estos temas. 

Quizá por esta razón muchas industrias procuran producir un video o una 

serie de videos sobre seguridad e higiene, sobre todo aquellas donde los riesgos son 

muy grandes y las posibilidades de accidentes son muy probables. Por ejemplo, las 

industrias metalmecánicas o las industrias químicas, sin descartar a las den!ás donde 

el fant!Sma del accidente ronda durante las 8 horas de la jornada diaria. 

Para este tipo de videos se recomienda, como ya se apuntó anteriormente, 

no escatimar la crudeza de los mcruajes. Hay que mostrar coo claridad los daños 

que pueden recibir al no acatar las normas de seguridad establecidas y al no utilizar · 

d equipo adecuado. Si bien, hay que buscar el difícil equilibrio de sensibilizar al 

espectador en el cuidado de -sí mismo sii1 provocar en él un rechazo total por el 

trabajo por el miedo a sufrir un accidente. 

Este equilibrio es sumamente complicado de lograr, sobre todo tomando en 

cuenta que cada persona tiene una sensibiliadad diferente. Algunos con los mensajes 

más suavindos !1Crin presa de terror; olJOS, no se inmutarán ante las escenas más 

crudas. En este sentido, nuestros ojos deben estar muy atentos para comprobar si 
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las dispnsicimes de squridad 1011 las adecuadas y que con d acaWniento a las 

normas y con el uso del equipo de squridad la labor del trabajador ll'2lltcurriñ sin 

peli¡ros. De lo contnrio, hay que hacúsdo saber al solicitante. Una dbcrepancia 

entte el mensaje audiovisual y la realimd empobreccr.l lodos los mensajes del video. 

En ~ up<etos donde la vida humana estf. en juego, la absoluta iaicdad y 

objelividad de nuesuo !Bbajo '°" primordiales. 

Pala poder delecm las siwaciones insquras, basta leer con alalción los 

l!Wluales de seguridad y hacer un recorrido por la planla. Nuestros ojos no 

empailados por la ootidiancidad podrán detectar los aspectos que escritos en d papel 

no llC cumplen en La realidad. 

Cuando ya esiamos bien empapados de la situación especifica de la industria 

en materia de seguridad e higiene, en1onces debemos planear la elaborlllción de los 

mensajes. Recordemos que no sólo la imagen o el texto son úliles. Una inteligente 

banda sonora nos puede ayudar a darle mayor realismo a las escenas. Aqu!, es muy 

recomendable recu;,;;; .Jr accidentes ocurridos para que el mensaje al especlador le 

sea muy vl\"ido y !ícil de recordar cuando se encuentre en una siruación similar. En 

este sentido, las lecciones que nos proporcionan el rhrilltr y el cinc de suspenso son 

importantes. Con estas herramientas podremos elaborar mensajes impactantes y 

dificiles de o1'idar. 

2.3.2 Ev<ntos deportivos 

Todas las empresas organizan even1os deportivos con el objetivo de comfor­

mar una unidad entre sus tnbajadon:s, aunque no sabemos cual es su eficacia, ya 

que se cli¡en evenlos competith'OS, donde la rivalidad puede enconlrar un terreno 

f&lil para desam!l1ane o para canalizarse. Sin embargo, los resultados que han 

enoonndo las industrias ha llevado a que la mayoría de clJas orpnicm dichos 
cwnlDS y construyan inclusive denuo de sus iñStaücióneS espiCios dqxxtivos: 

canchas de fútbol, bcisbol, búquetbol, ele. 

Algunas empresas, para reforzar sus objetivos integracionales, procuran 
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¡rallar en video los e,·entos y despub proyectarlos a sus trabajadores en los lugares 

de mayor afluencia, especialmente en le comedor. Ottu, sólo graban los eventos 

mú impor1antes, a los cuales ooncurrieron los directivos de la empresa. 

Para ¡rallar estos eventos es necesario planteamos una cronolo&la ddenni· 
nada. Si d evaito caniema con un discunos, c¡uiD podemos tomar al¡unas 
imlples de prolKci6n IObrc los prepanuivos: llllllU cenmJe$ del lupr, de la 

cancha, dd presldi"1!1. Si hay dirc.:tivos imporwites, hacer algunos primeros planos 

de állJI. Y grabar lodo d dilcuno inicial, asf como a los participantes del evento, 

IObrc todo los rosuos, porque ellos c¡uerrin rcconoccrse en la exhibición del video. 

El evento deportivo, ya sea fütbol, bbquelbol o volivol, se debe evitar dejar 
la ctmara en una sola posición. QuizJ es conveniente empezar con tomas generales; 

despu&, IOlrW más =radas. Tambibt debemot acercamos a las zonas de anotación 

y ¡rabar algunos encestes o tiros a la porrería. Hay que recordar que d espectador 

quem - estaS "hazañas" en la pantalla. 

2.3.3 Festejos 

Las fiestas tienen tambii!n un sentido inlegracional y de compensación por 
la labor desempeñada por el ll'abajador. Inclusive, se aprovechan para ha= 

premi&ciooes y m:onocimientos a los ll'&bajadorcs, y para hacer concursos. 

Aquí, la grabación del video cumple una función similar a la de los eventos 

depcrtivos: es un rc¡islro viiual de un evento emolivo c¡ue sed exhibido en ocras 
ocasiones a fin de rcforur los lazos entre d trabajador y la empresa. Las r6cnkas 
c¡ue se sl¡uen son similam a la anteriormente descrita: grabM al pmldhim, pero 
sin olvidar grabar muy de cerca a los puticipillles y al público asistente. 

Hay ocasiones en que las premiaciones no se realizan en alguna fiesta 
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específica camo la de fin de llilo, sino en al¡una cdebracidn cspccia1; sucesos que 

para la empresa es muy importante registrar a travb de la fococratra o el video, 

pues eslDI evenlDI tienen la funci6n de recompensar al trabajador emocionalmente. 

De 1quí que para la empresa es necesario reforzar esta compensación con la ima¡en 

fologñfica o en video para que loss dcmú trabajadores conozcan a los premiados, 

bien para que emulen su componamiento o para que el propio premiado a 

reconocido y fdicilado por sus compll'laos. 

El video c:umple pues esla funcida realirmaliva y compensaliva. 

1.3.5 ~m comunltarim 

Algww empresas realizan ureas en las comunidades en las que estin 

situadas, tunbi&l con el objeliw de buscar una imagen más amable con la población 

aledalla. Muchas veces, esia gente tiene una imagen de la empresa como lugar de 

explotación. Par esai JU6n, para las empresas es muy importante topar el fawr de 

los habitantes del lugar a fin de lograr que la cooperación de los pobladores con la 

empresa - mú mtusWta. 

Estos trabajos comunitarios van desde cooperar para el arreglo de calles, de 

servicios públicos o de ayuda material a las insti!UCiones educalivu: remoz.amicnio 
de escuelas, donación de malaiales ca pnenl, cte. f.n estos evenlOS, a las empreas 
le iniaesa que estas acciones no pum inadvertidas. Para logrulo, inviai a la prensa, 

toma folO¡raffas y lo &nba m Wleo. Dldo que no lodol las penonu cen:uu a la 

empresa como sus trabajadores y sus familian:s, o los din:ctamente beneficiados 
pueden asistir a los IClos, el video y la fo1ncra1ia muestran a un pdblico mú amplio 

lo que sucedió. 

En ocasiones, eslOI ~ a . la comunidad se llevan a cabo con la 
coopención de los beneficiados. Pandlo, se les convoca a puticipu. Y pua kllr&r 
una mayor coopmcidn y afluencia, el video se utiliza pata mostrar lo que puó en 

otras comunidades o en OllU insirucianes y los raultados que se lograron. 
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Pero, adcmú, estos videos se utilizan pan motivar a sus propios trabajadores 

a patticipar. El Clbjelivo es apoyar la inte¡ración entte sus miembros que 1e ha 

iniciado con las fieslu, premiaciones, i-scos y cvenlOI deportivos, pero ahora a 

tra~ ddttabajo. En ellos, d video cumple dos fwlciones: recaiocer y darac:ooocer 

d esfuaro de los paniciparnes y molivar a-a inlC¡tanl: a las actividades fututas 

de - ll&IUflleQ. 

"' En al¡unas empresas, ldemú de 1ás ~ 1111es mencianadu, para 

mocivar a su trabajadora instituyen ta1leres pua las esposas de &tos o pan ellos 

mismos a fin de propon:iooar OCIOS beneficios l<licionales a las prestaciones de ley 

y con ello logru mayores luos de unión entte empresa y trabajador. 

Aquí d video cumplo las funciones de motivar a los trabajadores a participar 

en CSlm lalleres y permitir la panicipacidn dié sus familiaRs o bien, motivar a 

diJeclivos de c:itr1aS úeu a sumarse a estas 1an::U puüe1as a trav& de la donacidn 

de - o~ pua los lallcn:s o con al¡o de licmpo de su pcnooa1 pm 
puticipar en dichos talleres. Ademl.s, d video se conviate en un documenlO c¡uc 

di fe de las actividades, bien para efectos curriculares o como constancia de los 

trabajos efectuados, y suCep!l"ble de ser utilizado en los informes de actividades 

anuales. 

2.4 INFORMACIÓN 

Podrfamos pensar c¡ue todos los videos 10C1 infonnalivos, especialmi:nle los 

de inducci6n y los de capacilleidn. Sin embar&o, su fUnCidct la expraa su &l!nero. 

Por ala IUdn se ha abierto eslie nuevo apaNdo para incluir a los videos que cumplen 

una función de proporcionar información a los integranteS de lu empresas en forma 
general. 
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Búicammle eslOI videos DI documcnlOil infurmaliYOS dtiJes pala dar a 

~ lol Jll1lllalllU o los raullldos de dichol propamu. Es decir, - inbmes 
vi-a de pcriodOI de ejaacio m al¡un depnamento o aclividad. Y siJwn como 
apoyo al iJlfonne ¡mera! que ccraia o m:arpdos de úea tienen que raidir cada 

fin de c:iclo de aclividades. Su valor laide en que muestra aquellas aspeclOI de lu 
actividades donde la illllpl .. mú elocuente para mosttu los resultados oblenidol. 

Dcnlro de - Fnero podemos inscn'l>ir tambi61 los video-noliceros, que 
por cicnu muy poc:u empresas han instilllido. Quiá sdlo aquellas que cuallan con 
1111 clqllnamcnto audiovisual que tiene la oporlU1\idlld de rqistnr los sucaos y 
evenlOs en el momento en que ocumn, pcrque time caca la t'uena de infonnlcidn. 
Estos videos cumplen la lalQ de los bolednes, sin emblr¡o la dificuli.d en su 
aJllfea:idn los hace a,jenos y olvidados m la mayoría de lu empresas. Al anos 

mucil&s los con~ como un proyecto futuro que algiln día podñn hace' 

ralidad. 

2.5 PROMOCIONAL O IMAGEN JNmTUCIONAL 

Quiá es1c sea uno de los videos mú imponanles dentro de las empresas, y 

una hemmienla eficaz de comunicación al lado de los videos de inducd&I y de 

caplcilKidn. 

Todas lu empresas elabman un doc:umalto de pretmllleidn a Ira..& de 111 

folldo perfeclamenle diseilado con ~ a lodo color donde la empresa deja 
conmncia de SUS aspeclOS mú importanle:S: m&idos de produccido, productos 

elabandos, mdU ak:anDdu. 

Tambicn, al¡unu ocns, COll&ccionan un audiovisual con la ima¡ien de la 

empea, úlil pua ICI' -.ia ~todo a los clientes polalC:iales o rala y a los 

visi1&11tes en gcncral. 

El video, ahora, permite una forma n<Mdosa de presenlaeión de empresa: 
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la m.lm m movimienlD faciliia una visión mú dinimica de las indusuiu, IObre 
IOdo pamndo que las actividades productivu 1011 mú a¡mciables en plena llCCión. 

Aban bien, en la elaboracidn de este tipo de videos es importanle deslacar 

la ubic8ádn de la pllnla, la capeddld de prodllCCido a traYá de la cantidad y c:alidld 

de maquinaria, d Dllmero y la~ de sus empleados, el proceso de prodllCcidn 

y 1111 ~de C1J1111ai de c:alidld. Y dado que CI la iml&en de la ~la 
que le paenla C1 necesario recanaidarle al clienle la ra!izxidn del video en 
fonmro de m de pulpda. y de DllCSb'a pane, procurar el cuidado en cada toma 

eJqida, lldanú de una ldeccida cuidadosa de las voces a utilizar, de los efectos 

visuales, del lilw.,je, de la iluminación • ele. 

Por aira pute, es l&lllbien recomendable DO tólo IJWr la imlp en ll'", 

sino ediw en d mismo fnrmalD y entrepr al IOliá1an1c copias en fonnaloe Bcla y 

VIII, lldemú de 111 - Cdiupwdiaole. 

U Clll.'nJRAL O EDUCATIVO 

El video oducaliYo O cultural IOll videos ¡enenlmente DO producidos Por la 

propia empra& lino ldquiridos a Ira~ de em¡JRSU distribuidoras de pdfculu y 

videol iacMlrilles IObre temu variados. Gencnlmaiie estos Videos - de proce­
dencia extranjera, doblados al espallol, que se ajustan en pane a b. condiciones de 

las cmpraas meó:anu. Oll'U veces, estos videos - copiados de la ldeviJidn 
--.i o annjen IObre clivenos iemu, desde 1111 ecoldsicos bula lol de salud 

penonal o de relaciones humanas. Los departamentos de capmcilacidn los llliliz.an 

como ráonadores de sus procramas. 

Muy pocas emprms producen un video de - tipo pon¡ue no les resuehe 

prcblcmas inmedialos de mayor ur¡~. y acceden a producir al¡uno cuando focma 

pute de • prosrama subemamenlal o estra~ a lin de emilirlo por los canales 

mui\'OS, en cuyos casos buscan sólo participar con una pane del costo. 



2.7llECllEACIÓN 

Lu empresas, adcmAs de realizar actividades como fiestas o e>'Cn!OS 

deportivos que cumplen funciooes de diversión, están instituyendo programas de 

recraáón doodc el video tiene una participación imponan1e. 

Muchas de ella.s han formado c:ineclubes al interior de la planta como parte 

de sus prestaciones, utiliwido las pellculas en video disponibles en los ya numeros>S 

videoclubes exiSlmtes hasta en lo< poblados más aiilido<. 

Estos videoclubes o cineclubcs empresariales funcionan una vez a la semana. 

La enll'ada es gratuita y se exlu"ben películas de acuerdo a criterios variables entre 

cada empresa. En algunas someten a elección las pellculas que se desean ver y se 

eligen las que alcanzan mayor \"Otlción; otras, el encargado del programa o el dueño 

de la empresa, si ésta es pequeña, decide paternalmente cuáles son las pellcula.s más 

útiles a sus trabajadores. Estos último< son los que meno< éxito tienen, porque nunca 

coinciden el gusta de lo< programadores con el de los trabajadores. 

De cualquier forma es un hecho que lo< cinc clubes en video son una rcali~ 

en muchas empresas. En este terreno nada pua:te hacer el vidcoasta externo salvo 

proponer que exhiban algún marcrial que el mismo haya producido o, si es un 

estudioso del cinc, participar con algunas charlas sobre este tema. 
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CAPITULo3 
EL LENGUAJE AUDIOVISUAL 

Pan realiur un video no basta poseer el equipo necesario: cámara, luces, 

edilora, ele. sino ~ tener los cooocimienlcll suficientes IObre el lenguaje de la 

ima¡en para Uevu a feliz tbmino una producción en este medio. Sin este lenguaje 

estamos IMs que destinados a producir mensajes fallidos, llenos de errores y, si 

queremos hacer de esta actividad nuestro modus vidmdl, el fracaso económico. 

Dado que este es un manual general, la información sobre el lenguaje se 

qllCldad en los upec10S mtsClalciales. Si alguien es movido a profundizar en alguno 

de los temu e."q!UCSIOs, en la bibliografía encontrará las fucnr.es que sirvieron de 

base para el presente capitulo, y donde están mostrados con mayor amplitud y 
precisión. 

3.1 EL ENCUADRE 

El aspecto mts esencial que se requiere conocer del lenguaje audiovisual son 

los e!ernenlOS del encuamc. Hay que =rdar una situación especifica de este 

lenguaje: la ima¡cn se percibe y se transmite a través de un rcciángulo. Es decir 

que la realidad compleja y vasta se tiene que reducir a una serie de recortes 

~ularcs los cuales tienen que, a pesar de sus limitaciones, proporcionamos 

una visión del todo. Esta es la primera incertidumbre c¡ue sufre el videoasta 

aficionado. Se da c:ucnta c¡ue los escenarios reales no los puede capturar en ese 

reducido rcclángulo que·pcn:ibe a través de su visor; de 1<¡ul' que COMlantcmcntc 

este moviendo la~ para un lado y para otto •recorriendo el paisaje, como sl 

estuviera regando con una manguera• 1 en un esfuerzo de •meter• 10do en una sola 

toma. 

Por- esta razón, oonc= los elementos del encuadre nos proporcionará la 
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habilidad dccap!Urarcsa '-asla realidad, a lravésde la elco:i6n deaque!W porciones 

de la misma que nos permitan tener una 5CRS3Ción de tapiar el Uldo. Y digo sensación 

inti:al;iooalmete: a tm~ del visor nun<:a caprurarcmos toda la realidad, ni es 

necesario. 

3.1.1 Escala de encuadres 

Toda la imagen cinematográfica, subrayem05, se nos pr=nla en ese espacio 

bidimensional ~guiar que es la pantalla. A tra\'és de éste se nos narran historias 

desde divenos puntos de 'ista: desde las vistas panorámicas hasta dClallcs de 

pencaas u objetos. 

Esta característica de la imagen ffimica, que se fue delineando con mayor 

exactitud a medida que se conformaba su lenguaje específK:o, consiste en dividir 

estos espacios en una escala que toma como referencia el cuerpo humano. 

En la actualidad existen varias propucstaS de cscaJas de encuadtcs, unas más 

detalladas que ouas. A continuación se anola una de las más usuales: 

• LS (Long ShOl o plano gcnenl): Como se puede observar en lajígura J. 

el ángulo de roma abarca un gran espacio, de tal forma que la figura 

humana queda reducida a un punto en el espacio. 
• MLS (Mtdium Long Shot o Plano Medio Lejano): larnbién es una toma 

de ángulo amplio, pero menor que el plano anlttior. 

• FS (FIJI/ ShDI o Plano Medio): Es aquel que abarca comple!amente al 

cuerpo humano, no mú y no menos. 

• MS (Mtdium Sh'1l o Plano Americano): Aban:a de las rodillas del 

penooajc hasta la eabcza. 

• MCU(Mtdi1111 a.u .. ~o Plano Medio): Toma al sujeto desde la cintura 

para arn"ba. 

• CU(ClaSt Upo Primer Plano): Este plano tomaalafigurahumanadcsdc 

el pc<:ho o los hombros hacia arriba. 
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Flg. J Escala de tneutldrt.1 tn relac/i'Jn con el cuupo humano 2• 
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• BCU (Big Omt Up o Gran Primer Plano): Sólo toma parte del ros1ro, 

¡encralmente desde la frente a la barbilla. 

• INSERTO DET ALI.E: Como su nombre lo indica, sólo capta un detalle 

de un objelO o una penona: sw ojos, sus labios, una mano o un dedo; o 

bien, la manija de un automóvil o el bollSn de un e1evador3 

Estu ocho escalas son suficientes para fraccionar el espacio visual eficien­

temente cubriendo todas nuestraJ necesidades. 

3.1.2 Funcionalidad de '"'encuadres 

Como se menciona anteriormente, para transmitir una situación delerminada 

o describir un escenario visualmente es posible hacerlo mostrando sólo aquellos 

upectos más significativos. Y hay tintas maneras de hacerlo como penonu ezistc:n. 

Si bien el lenguaje visual tiene un amplio márgen de libertad de expresión, 

la elección de los diver511! encuadres no es totalmente arbitrario. Cada W10 de estos 

cumple una función específica. Por ejemplo, para mostrar grandes espacios es obvio 

que debemos elegir los planos más abicnos. Y para mostrar eficientemente pequeños 

aspcctos se deben elegir planos muy cemdos. 

Es decir, en primera instancia hay una función mcánica y evidente en la 

elección de los encuadres. Si deseamos mostrar a un grupo de obreros en una de las 

cadenas de producción el plano adecuado es el long shot. Pero si nos interesa mostrar 

como una pequeña sie!Tll cona láminas de acero, tenemos que utilizar tomas de 

detalle. 

Ahora bien, hay otro aspeclo que cubren los encuadres. Esta squnda función 

es la significativa. Mientras que en la primera es totalmente denolativa; &ta, es 

connotativa. Le interesa no sólo mostrar ciertos aspoctoS de la realidad sino crear 

una sensación. Por ejemplo, si querernos dar la idea de grandeza, de superioridad, 

de podctfo de la planta productiva, los grandes planos son los adecuados, y sobre 
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todo, en coo!rapicada ('-cr est.c a.spectO en el apartado de angulación en este mismo 

c:apCtulo). Pero si deseamos que el esp<etador sicnla la calidad humana del tnbajo 

en la tlbrica, los primeros planos de los rostros de los trabajadores seo las toow 

adecuadas. 

3.1.3 Amplad6a 

El úi¡ulo desde donde se real~ las tomas o los cncuadrcs influye tunbitn 

en la formulación del meruaje, porque •el ángulo desde el cual se, .• a los pmau.jes 

de una pelfcula es por sí solo una parle significativa de la namfü-a, dada su capacidad 

pan subrayar la impo!Wlcia de un personaje, sus relaciones ct>n otto dentro de la 

misma cscaia, su estado de ánimo o sus intenciones inm"'1ialas" 4
. La clecc:i6o de 

un qulodclmninado cd en función de razones estéticas, t6::ni.:as o psicológicas. 

Pero, anu:s de cntnr en las posibles significaciones de los ángulos veamos cuales 

soa. 

La lll¡Ulaci6n se puede dividir en dos planos: uno '-crtical y otro horizootal. 

El plano borizootal lo podemos dividir, a su \'CZ, en ocho escalas: frente, trcS cuartos 

frent.c izquierdo y derecho, perfil izquierdo y derecho, trcS cuanos de espalda 

izquicnlo y de=ho y detrás. 

Esla cs:ala de angulación horizontal gCSleralmcnte se utiliza para colocar a 

los aClorCS frent.c a la cámara, y no para dirigir a la cámara ant.c los actores. De aquí 

que - mú important.c para el camarógrafo sólo el plano ,-eni<:¡J. 

En este segundo pWio encontramos cinro posiciones de la cámara frcnt.c al 

sujeto u objelo: wp shot (la~ totllmcnt.c vertical haca abajo apunta al sujeto), 

picada (la ámara capta al sujeto de arriba hacia abajo), normal (la ~ está 

lolalmcnt.c horizontal frent.c al sujeto), contrapicada (de abajo hacia amba) y bottom 

shlx (la cámara capta al sujeto IOWment.c venic:ü h2cia amlla) (~r jiglAN 2). 

Como se apuntó ant.criormcntc, el ángulo dcs<lc el cual se ve al sujeto, 

pcrmit.c reflejar una imagen muy particular la cual variará si cambiarnos de ángulo. 
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Por ejemplo, si vemos a un sujCIO en contrapicada Ja imagen que recibiremos es de 

gnnde2a, de imponencia, pero en una toma de picada el miltno sujeto se verá 

disminuido, empequeñecido. 
Top oboe 

Boaomohoc 

FIGURA 2. Angulru dt la cámara tn ti plalw ~nical desth los cua1ts st p~ 
co/ocQr•· 

Al respecto dice Mvtlnez Merlín& que las tomas en contnpicada ºpermiten 

captar Ja impot1ancia o cstaluJ1l de una posición dominantc... lo cual puede mar 

un scntimi<nto de tcmor subjetivoº 5 o de rcspclo, de pcqucilez en el espcclldor. 

Mientras que las tomas en picada tienden a clisrnimlir Ja ruma del paxmje o su 

impo!Wlcia haci<!ndolo apa= como d&il y wlncrable, el "1gulo nomul permite 

criar una cierta imagen de objetividad, de imparcialidad ºsin acentuar en absoluto 

los cfectoS ~· 6• Al respecto Joseph V. Macdli afuma: ºLos planos 

filmados en qulo normal son por lo &cnaal menos m-nra que oqucllos 

filmados desde picada o conlnpicada. Sin cmbar¡o, una ámara en "1gulo normal 

es nettSaria clWldo se filman visw a la lllura de los ojos o cuando las Uncas 
vcrticales deban pcmwiecec vetticales y paralelas Clllre sí. Una ámara a nivel no 
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distorsiona las !!neas verticales, por lo tanto, las paredes y los lados de un edificio 

o de los objetos se verm reales" 7• 

3.1.4 Morimleolos de dmal'll 

El movimiento de la c:imara surgió pcr la necesidad de ampliar el espacio 

de caplaCidn en el encuadre, ya fuese pua mosuar un panoqma amplio (función 

descripliva) o pera seguir la acción del penonaje o penona,jes (función narrativa). 

Posi.tiormenie se descubrió una función expresiva, porque con el movimiento se 

pueden erar sensaciones en el especladot'. Tambim el movimiento de la cimara 

cumple una función enfilica cuando se acerca al objeto principal, dejando fuera los 

elementos que le rodean, o bien cuando lo sumage en el ambienie ~de B. 

!Wsten dos tipos de movimientos: los que se realizan girando la cimara 

sobre su eje y los que se llevan a cabo al trasladar la cámara de un lu¡ar a airo. Los 

primeros 1m podemos clasificar como panolilnicos y los se¡undoJ como travellinp 

o M2n viajera. 

A su vez, los panoómicol se subdividen en: 

• Horizontal a la derecha 

• Horizontal a la izquierda 

• Vertical hacia arriba (11/l up) 

• Vertical hacia abajo (11/l dowrr) 

• Oblicua den:dla arriba 

• Oblicua derecha abajo 

• Oblicua izquierda arriba 

• Oblicua izquierda abajo 

Y los mn~llings en: 

• Hacia ldelanle (Dolly in) 

• Hacia lll'Ú (Dolly bod;) 

• Panlelo a la derecha 

• Pualelo a la izquierda 
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• Hacia arriba 

• Hacia abajo 

Existen otros dos movimientos combinando los movimientos panorarucos y 

de 11'1n'tl/btg. Estos !Oll: 

• A la derecha 

• A la izquierda 

3.1.! Mo\'lmlmlDS de leote 

Acercarnos o alejamos de los personajes tambim se puede ra1izar por 

medios ópticos a trav~ del U10111 de la cimara, aunque de hecho no 1101 .:acamos 

sino que el lente nos proporciona CSla sensación agrandando la imagen o em· 

pcquaiecimdola. Con este mecanismo sólo se obtienen dos tipos de movimiento: 

zoom in (nos acercamos al personaje) y wom bad: (nos alejamos de ále). 

Dada la facilidad de su opcnción es muy Ucil caer en el abuso de este 

recursos hacibido que nuestro trabajo pierda fucna y expresividad. Bemanl F. Dick 

dice: • ... un excesivo zoom hacia adentro y hacia afuera en las escenas puede afeclar 

al cspcclador en forma adevcrsa, porque tiende a sacarlos de la acción, a desorien­

tarlos" •. 

Básicamente debemos usarlo en ues funciones específicas: 

• Para facililar el trabljo de aw:uadre. 

• Para dar la ICl!Slción de accn:amiento psicológico: supongamos que un 

obrero observa la planta producliva de una fábrica. De pronto al¡o llama 

su atención vivamente. Aquí podemos insertar una ima¡en con wom In 
hacia el objeto que ha llamado su alención. En este sentido, lal1lbibl 

podemos hacer un - In al l'Ollro de un pcnolllje que de pronlD le 

queda pensativo. Mientras que el :oom nos da una sensación psicolócica, 

por su parte el do/ly produce una sensación de accrcamienlD o alejamiento 
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ftíico. Ha¡amos al¡unas pruebaJ con nu..,tr.l ~ para comprobar 

esll» dos lipos de saisaclones. 

• Para contextualizar un objelo en un todo. Es decir, p1111 mosttarle al 

cspeclador el sitio eucto en que se encucntr.& algun objeto o persona. 

SupCllpmos que nos interesa que le quede bien claro donde ... ~ 

localiz.ado un cxlinguidor. Desde una toma abicna que mucstte la planla 

hacemos zoom In haSl2 el cxtln¡uidor; de c.<1a forma forzamos la viJla del 

cspeclldor hlci.a el lupr exacto donde 1e localiza el cxtinguidor, de !al 

forma que pueda reairdarlo clWldo B ffsic:amente se encuentre en ese 

lugar. 

Todas las pellcuJas nos son mostrada! como si nosotros ..,tuvieramos 

prCS."lt!es en las escenas, pero sin que seamos pcra1>idos por los pcnonajes, como 

unos inlnllos que contemplamos con lujo de detalle cada una de las acciOllCS y 

dWogos por íntimos que sean. En ocasiones l/Jmamos los ojos de los personaj.., y 

vemos lo que clJos ven; y ottas vues nos siniamos junto a uno de clkls y vemos 

desde un punto de vista. Estos tres formas de ver en un film los podemos clasificar 

como: objetivo, subjetivo y punto de viJla. 

En los videos industriales el mú ulil.iz.ado es el objetivo, pero tambi6! es 

importante el punto de vista porque es necesario que el espectador perciba las escenas 

en un jn¡ulo similar al de los operarios. 

En ocasiones tendremos que utilizar las tomas subjetivas, sobre lodo en 

aquellas escenas riesgosu en donde es importante que el espectador observe la 

situación de la misma forma que el accidentado. 

3.1. 7 Elementos de la CUDposidón 

Pan conJCSUirel mejor encuadre no basta con elqir adecuadamente el plano 
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y el '°&ulo sino además necesitamos organizar los elemenlo.I que constituyen la 

imagen; y esla organización además de buscar la mejor disposición de elementos 

que a¡meccrán en imagen, debemos tomar en cuenla la composici6n de los planos 

que le anteceden y que le prerelen. a fin de que la narración visual tenga una fluidez 

lógica y armoniosa 9• 

Al respecto dice Joseph V. Macelli: "La composición no debe emplearse 

para registrar im4enes plásticamente bcllas, carentes de significado. De todas las 

reglas que conforman la creación cinematográfica, los principios de composici6n 

son los más flwbles. Las escenas más dramáticas a menudo son producto del 

rompimiento de las reglas, sin embargo para quebrantarlas es necesario primero 

conocerlas profundamente y tener conciencia por qué se rompen. Habrá ocasiones 

que una composición pobre, realiDda de modo dehDcrado eontn'buira al relato; por 

ejemplo: una peUcula sobre un desalojo en los arrabales deberá subrayarse por medio 

de escenas compuestas pobremente. Estas escenas podrán irritar al auditorio y 

expresar la necesidad de construir vi\iendas decentes. El impacto sobre el espcclador 

tendrá un doble efecto, plástico y psicológico" to. 

Cabe señalar que el estudio de la composición cinematográfica se puede 

llevar al infinito. Cada libro de cinc propone aspec!OS diferentes y una diversidad 

de formas de abordar y componer las i11l4cnes en el cuadro. Aquí se expondrán las 

propuestas de Joseph V. Macelli por el cnlilsis que pone este autor en los s!moolos 

e ideas que sugieren el arreglo de determinadas disposiciones de los elementos de 

composici6n. 

Según Macelli, wstcn cuatro elementos búicos de composición: líneas, 

formas, volúmenes y movimientos. Y dice que "estos elementos de composición son 

parte de un lenguaje universal que dcspicrla respuestas emocionales similares en 

casi todos los espectadores. Utilil3dos en forma artística, imaginativa e inteligente, 

comprenden el lenguaje de la composicidn que puede comunicar la atmósfera, el 

carácter y el ambiente deseados" n. 
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3.1.1.1 Uneas 

Las lineas en la composición pueden scr los contornos de los obj~ o las 

1lneaJ imaginarias en el espacio. Pcrsona.i, objetos, edificios, árboles, veltlculos, 

mobiliario, se cxp~ a través de lineas de contorno rectas, curvas, '-etticales, 

borizoolalcs, diagonales o cualquiera otra combinación. Además de recorrer el 

interior de las escenas, o seguir la acción, el ojo tlmbi!n crea Uncas de cransición 

en el espacio. Estas líneas imaginaria. 1U¡eridas por el movimiento del ojo o el 

sujeto, serín más eficaces que l.a.s lineas reales de la composición. 

Por ejemplo, la mirada del cspcctldor viajará en un diseño curvo íonnado 

por el agrupamiento de diversos actores, puede moverse en linea diagonal al seguir 

el despegue de un avión, o en línea vetticaJ al observar un proyectil. 

La composición lineal de una escena por lo tanto depende no sólo de las 

lineas de contorno reales, sino wnbi!n por las !!neas de transición creadas por el 

movimiento dd ojo. 

Para loerar una composición mis efectiva las lineas reales no deben dividir 

el cuadro en partes i¡ualcs, tampoco ccntrane las Unc:as horizontales y verticales. 

Un poste telegrifico o el horizonte no se colocañn a mitad de cuadro. Este no debe 

dividirse en dos panes iguales con una línea diagonal de una esquina a la oua como 

en el caso de la ladera de una montaña o de una csc:alera. 

Las Uncas rectas no deberán coloc:arsc en fonna paralela en los c.<ll'Clllos del 

cuadro a menos que estén formad&s por edificios, columnas, árboles u ouu Unca.s 
como parte de un diseño repetitivo. LaJ líneas en silueta que se encuentran paralelas 

en los costados del cuadro (como en el caso del quicio de una puerta) debe ser 

identificado porque puede sucerir que la ima¡cn ha sido cortada 12• 

laJ lineas dil¡onalcs son <1 recurso más importante en cuanto a la rup<ura 

de la monolOnÍI. que producen las lineas paralelas en el marco; pero las diaplalcs 

pueden ser monótonaJ cuando producen cruces simétricos en el centro o cuando 
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CnlWI el cuadro de vértice a v~ttice. Es preferible que las diagonales nazcan o 

mueran en el vátice del horizonte con el = o =ca de i!ste. 

En este sentido, la blhqueda de las diagonales en el decorado o en el paisaje 

ckQñn a la ima¡en de una penpectiva y de volumen a ciertos objetos. Por ejemplo, 

las fi¡uras cúbicas (edificios, muebles, etc.) tomados de frente darán una ima¡en 

chata y sin perspectiva. Al variar el ángulo de la~. aparecctán inmediatamente 

diagonales en la composición y una impresión de profundidad tridimensional. 

En todo tipo de lfueas paralelas, se.an senderos, verjas, arboledas, postes, 

cajas apiladas, muebles, etc., se del>c elegir una composición diagonal, buscando 

siempre captar una imagen en perpectiva 13• 

3.1.7.2 Formas 

Todos los objetos naturales o artificiles tienen una forma precisa fácil de 

reconocer. Por otra parte, el movimiento del ojo del cspoc:tador que rerorre el 

espacio que hay entre un sujeto y otro describirá diversas formas porque el 

agrupamiento de personas u objetos cr.-.an ~enes armooiosas. Esw formas 

captadas la mayor de las ''CCeS inconscientemente por el espectador le sugieren 

sensaciones diversas. 

Una forma triangular sugiere fucrr.a, estabilidad y solidez de una pirámide. 

Su diseño compacto obliga al ojo a viajar de un punto a ocro sin escape posible. Un 

triingulo alto y delgado se relaciona con lo vertical y se encuentra en la natunl= 

en los árboles de la especie conlfua. Un triingulo COr10 y ancho se asocia con la 

horizontalidad y debido a su base amplia, da idea de estabilidad. Las montailas se 

componen de una serie de llÜll¡u!OS. Las composiciooes triingulares soo muy útiles 

pan ftlmar grupos debido a que una fi¡ura si¡nificativa puede dominar al resto del 

conjunto gracias a su aumento en estatun. Es mú filciI componer tercetos, ya que 

un sólo elemento de composición puede convertirse en el centro de interi!s al 

levantarse, creando una composición triin¡ular abstracta, manteniendo las dos 

figuras sentadas en ambos costados. Un triingulo inverso con el ápice en Ja panc 
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inferior del cuadro tambi&! puede utilizarse a pesar de que carezca de Ja eslabilidad 

de Ja pimnide. De esta manera, dos máquinas rdngulares y un obrero en medio 

daiin wia comicia composición. 

Una forma circular u ovalada rambi&! tiende a unir y mantener Ja atención 

del espectador. El a¡rupamicnto organizado de modo circular hace que Ja mirada 

del cspec1ldoc rccom 11 imagen sin salir del cuadro. 

Un círculo de luz como el que produce un reflector puede utilizane para 

subrayar a un ICIOr (Cfr. Uuvia /k mi¡en~. Sbohci Imarnura, 1989, donde el "loco" 

narra su experiencia traumática en la guerra). Como el resto del área permanece 

oscura, Ja mirada del espectador se fijar.! en ~te como único centro de interés. Este 

recurso se puede utilizar para encerrar a un obrero que narra algún accidente que 

ruw en la planta. Esto incrcmcntañ el dramatismo que es útil remarcar en los videos 

de seguridad industrial. 

La cruz es una de las pocas formas de composición que pueden centrarse, 
debido a que sus cuatro brazos irradian igualmente en todas dirccciooes. La cruz 
crea un sentido de unidad y fuena. Es sorprendente y poderosa debido a que 

simboliza al Todopoderoso. La cruz puede colocarse fuera del centro del cuadro 

pero no debe quedar muy cerca de los lados ya que parte de su irradiación se 

debililalÍ. 

Lu lineas de imdiaci6n sm wia varianre de Ja cruz ya que proporcima 

mllltiples brazos de un tronco ubicado en el centro. La naturalez.a nos da numerosos 

ejemplos: p&alos de llores, el cabez.al de un tomo tomado de frente, ramu de 

arboles, cu:. La lineas de irradiación pueden ser rectas o curvas, pero el centro de 

intaú debe colocarse cerca del núcleo t•. 

3.1.7.3 Volúmenes 

Se entiende por volumen en ima¡en mmica como el peso de un objeto, un 

área o un grupo. Los volúmenes pueden ser unidades simples como es el caso de un 
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cuerpo ll'IDde de qua, el pico de una monW'la, un barto, o una combinacidn de 

di- sujetos integrldos como unimd de composición. 

Las Uncu y las formu dcecrminan una composicidn por su valor estilico o 

psicoldgico. Pueden atraer Ja mirada del espectador por Ja belleza de SUJ i11l4enes 
o despenar Jos sentimientos del mismo a iravés de las emociones. Sin embu¡o, los 

volúmenes representados atraen y manticn:n Ja atención a uav& de Ja fuerza de su 

peso vitat Asimismo dominan por su aislamiento, unidad, contraste, ta.maño, color, 

luz. 

Un volumen aislado puede adquirir mayor fuerza si se le separa de su fondo 

por medio de Ja iluminación, conlraSIC o color. Esto provocar.! que el volumen 

sobresalga de un fondo confuso, caólico. Un volumen cobra mayor fuerza cuando 

diversos sujetos se reUJlCll hasla convertirse en un grupo dominante. Debe evitarle 

que Jos sujetos se encuentren dispersos dentro del encuadre. 

Por medio del contraste un volumen oscuro sobresaldrá de un fondo 

iluminado y viceversa. Este es el ~odo más sencillo para crear una realidad 

tridi~onal en los sujc1os, al 1Cp&rulos del fondo. 

Tambi6t puede crearse contrasle con volúmenes de diversas dimalsiones. 

El tunailo del volumen aumenlará en rclación con el encuadre, por medio de Ja 
angulación o el uso correcto del lcflte. 

Los efectos de iluminaddn aum unidad y cootraste si se filma conira un 

fondo oscuro. Un bosque que se incendia, un rayo de luz a ttavés de Jos vittales de 

una Iglesia o una nave industrial, los rayos de sol sobre el 1g11a Ion lodos wlúmenes 

creados solamente por Ja luz. 

Un color dominante como una úea sombreada en azul o nubes rojisas por 

el ocaso pueden crear un efecto de volumen de color. Los colora primarios (rojo, 

azul y amarillo) o altamente saturados son más efectivos cuando se emplean para 

dominar un encuadre 15• 
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3.1. 7.4 Movimimlos 

Los movimiallos de una composicidn son particularmenle importantes en la 

folOpalfa cinemarDcñfica. Estos sólo pueden su¡erirsc en la foiogralla fija. Los 

mavimimlm P<*C'I prop;edades es~ y psic:cl6gicas que ttanJmilen connotlcio­

nes visuales y emocionales, y pueden ser m:ados por el ojo al desplazarse de un 

punto a ocro deruro del encuadre o al seguir un sujeto. 

Los movimietttos horizontales sugieren viajes y dcsplamnientos. Es más 

a.:il seguir un movimiento de izquierda a dencha ya que se siente más oarural y 

suave. u culr.1J11 ocddenral nos ha enseñado a loor de izquierda a derecha, lo que 

pmnile quir esie movimiento sin esfuerzo. 

El lllDYimienlO diagonal puede sugerirse en C5CCllaS cstátic.;u al an¡ular la 

ciman de modo inclinado (plano holandb) y al nalizar un till. De esta manera una 

estatua, un edificio o un actor ganarán en impacto dramático. Una diagonal que se 

inicia del lado izquierdo y finaliz.a en el derecho debe empicarse para describir un 

movimiaito ascaidente. Una diagonal que arranca de la parre superior izquierda a 

la deRclla inferior sitvc para ilustrar el efecto contrario 16• 

3.1.I las pmtes del film o del .rideo 

Cualquier film o video estl constituido de divenos elemenros claramente 

identificables que junros conforman una estruetura, los cuales es impol'Wlle cooocer, 

pues ellos son los ladrillos del edificio ffimiro. Empecemos por el máJ elemental. 

3.1.8. 1 El cuadro o ÍOIOgJama 

PJI cine se conoce como folocrama cada una de las focoerafias fiju sinwlas 

a lo Jar¡o de una pelfcula 17 cuya sucesión en el proyeclor a la \'elocidad de 24 

fOIOCfalllU por segundo dan la ilusión del lllO\imicnlo. En video sucede algo similar, 
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salvo c¡uc en \'CZ de ser fotograf'ias son cuadros que construye un haz de electroneS 

c¡ue lanza un tubo catódico haciendo un barrido lineal sobre una pantllla c¡ue en su 

lado interior se halla recubierta por una capa lumini!ICCllte, quedando iluminada en 

los punios doode confluye el haz. A diferencia del cine, en video se utilizan . 

veinticinco cuadros por segundo 11• 

EslOS cuidros en video, o folOgramas en cine, son la expresión núnlma de 

un film o un video. 

3.1.8.2 La IOma 

La ioma está constituida por una serie sucesiva de cuadros o fotogramas. Y 

se entiende por toma la serie de cuadros o fotogramas capturados en una sola 

operación, desde que se oprime el disparador o el botón de rtcord hasta que se dejó 

de pulsar. 

La longitud de estos segmentos de imagen son variables; van desde fracciones 

de segundo hasta muchos minutos como es el caso de los planos secuencia. Uno de 

los ejemplo de este tipo de planos lo podemos encontrar en el film La soga de 

Hitchcocl: donde sus IOmas fueron tan largas como los rollos vfrgcncs con que 

cargaba su cámara, al grado de dar la ilusión de ser una pcllcula de dos tomas. La 

duración de las iomas en cualquier pcllcula o video es determinada por el director 

en función de sus necesidades de expresión. 

En el caso de los videos industriales, la duración de la mayoría de las tonw 

son, en promedio, de 1 a IS segundos. Pesca la r:estria:ión temtticay a su propósilO 

objetivo didáctico es posible hacer al¡unos expcrimenlOs con planos secuencia con 

el único r:equisiio de sean claros y enlaldibles. 

3.1.8.3 La escena 

La escena la podemos entender como cada puesta en cimara, es decir, el 
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arreglo que hacemos al realizar un.t toma: composición de encuadre, disposiciones 
de decorado, etc. Y de cada escena se realizan \'arias tomas. En la mesa de edición 

e tienen que analizar 10das las tomas que SIC hicieron de cada escena y se elige la 

mis ldccuada que finalmente aparecerá en pantllla. 

3.1. 8.4 La secuencia 

La secuencia, a su vez, cui conJtiJuida por varias escenas en las cuales existe 

unidad de tiempo y de lugar; o bien, unidad ie~ o dramática. Bemard F. Dick 

dice: "Las leCUCl1cias 91111 grupos de escenas que SIC conviertm en autónomas por su 

capacidad para formar un film en miniatura dentro de la pclicula • 16
• En los films 

de ficción las leCUCl1cias se pueden identificar como las diversas situaciones por las 

que atraviesa la historia, bien que fueron filmados en un.t locación determinada o 

en diferentes pero cuya unidad de acción es indiscutible. 

En los videos induJUialcs, las S«Ue11C:ias están coniormaoas por escena.s que 

ginn alrededor de una tema y que en la e.structura temática están claramente 

diferenciadas con la identificación num~rica de los apartados. 

3.1 ESPACIO Y nF.MPO CINF.MATOGRÁFICO 

La wca de descomponer un relato en tomas, escenas y secuencias responde 

a la necesidad de que en un film no es posible, por limitaciones propW del medio, 

iniroducir el espacio-tiempo real, so pena de reducir enormemente sus posibilidades 
expresivas. a la manera del cine primiti.., de Melib que colocaba la Wnarl en un 

lupr cstra14ico y cle5de a!U filmaba todo el relato. 

El deurrWkl cid lm&uaJe cinemalGlrific:o implOO la necesidad de fmccionar 

el espacio y d tiempo en irozos si¡nificativos de btos a fin de damos la sensación 

de presenciar grandes o nuevos espacios y tiempos muy largos (días, meses, años, 

si&los) en cscasru 90 ó 120 minuios lll. 
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Como dice Noel Bun:h: ºIle$de un punto de vista formal, un film es una 

sucaióo de trozOs de~ y trozos deespacio" 11• Veamos un ejemplo que nos 

narra Ra!acl C. Súldloz en su 111lro sobre el montaje cincmarosdfico: "Toda 

rQ!idad posee su propio espacio y su propio tiempo. El cinca5tl desdt el momento 

que obla'Va esa realidld como posible materia prima para su obra, ya los comienza 

a CllCljar dcnuo de un espacio y un tiempo complecunente divcnos. Supongamos 

que IOmOS llamadoi para hacer un film documental sobre una Ubrica de aparatos 

clec!!dnicos que dcscn1'a los divenos departunentos y muestte las eiapas de armado 

de Jos equipos. En primer lugar, tenccno.s que capear la realidad en su si¡nili<:ado 

propio, conocer lo que sucede en la ffbrica y buscar la manera mis ICatada de 

tnnsmitir la realidad tal cual a tm-és de la panlalla. Después tenemos que elegir un 
sujeto de acción (una ima¡en, una persona, una idea, o un apar¡to elcctronico) que 

unifique el discurso filmiro y haga sencilla la explicación de asunto total. Suponga­

mos que elegimos una gnbadora CQmO sujCIO procagdnico y decidimos seguir su 

recorrido desde los proyectos que dibuja un ingeaicro basta la última revisióo de 

calidad del prodUCIO lisio para salir & la venta. Pan lograr plasmar ate recorrido 

tendremos que prcsaiciar la opención y dc!erminar los momentos mú si¡nificalivos 

de la acción mcQni<"L Cada uno de estos momentos debe 1ener un si¡nifícado, un 
cont<:nido, cuya lógica dependcri fundamentalmente de lo que signifique y oonlcn¡a 

la toma anterior y la 10ma siguiente. Pan logtarlo debemos lcOer m mente dos 

principios: la ubicacidn g~ del sujeto de acción (el espacio) y la continuidad 

de la operación mostrada (su diJCUrrir en el tiempo)" 22. 

3.2.1.1 Ubicación g<Ogr(fica 

Desde el momcn10 que el cine fracciona la realidad, que dcspedua su 

espacio-tiempo, la cim&R deberi ser cuidadosamente colocada en los sitios o puntos 
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de visla que orientm al cspcaador. Cualquier error en cuanio a la posición de la 

o:inwa puede hacer c:r= que al¡una pieza de la giabadora es !Ornada por la llWlO 

de olla pcnaaa distinti al lá:nico seilaJado en la ioma anlerior. Un abuso en los 

planos catados y de deulle puede dar la impresión de que el lallcr de trabajo, de 

vein1e ~de largo, en la realidad es un pequdio sitio donde ~y una mesa y un 
t6lo bombrc trabajando. Se l6ade entonces la necesidad de inlCn:alat planos 

-· ú¡ulos abicnos, donde aparezcan treinla armadores en treinla 1p1t11DS 
di-. Y quid sea nec:esariD moslrar una pucna que da acceso al lallcr vecino, 

donde provialcn los molOres 23. 

3.2.1.2 Continuidad 

Es compratsible que es pr.lcticamcntc impo511>1e filmar inintcmlmpidamcntc 

una openci6n que dura largo tiempo. E.s pues necesario comprimir el tiempo real 

y mostrar la acción lo mts compleia posible, dentro de una serie de momcnios cuya 

corrdacidn sea Jó&ica en su continuidad aparente. Es1a es la esccncia del lenguaje 

fflmico: anicular 1111 c:spKilHicmpo idealizado y una continuidad apa=tc 24• 

En ¡menl podemos afirmar que una pclfcula puede crear su propio tiempo 

y ts¡l9Cio para ajl!Slane a cualquier siruaci6n del rclalO. El tiempo puede com­

priminc o opandinc, acelc:arse o contraerse; permanecer en el presente, avanzar 

o retroeeder. 

El e:s¡acio puede reducirte o ampliarse, acercarse o alcjmc; ¡xesen1ane en 

penpecliva falsa o vcrdldera; o rehaccrsc por complCIO un decorado que sólo puede 

aillir en la pelfcula. Adlas o uno solo, tiempo y espacio, pueden ser eliminados, 

RICladoe y prescnlllldos de tal manera que ayuden al público a comprender mejor 

una hiJloria. 

Una película puede ir a cualquier sitio en el tiempo y en el espado. Una 
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namciclll puede rclrOCcder, desplaz.ane almlcdor del mundo. Fl tiempo y el espacio 

pueden ser n:ales o ima¡inarios, a¡randados o mlucidos, divididos o unidos. Una 

accidQ pxde praentane en su tocalidad como suoedió o fn¡met1tane en pedazos 
en donde 1e muesue sdlo los upectos n1's IObre$11ientes. Diversas locaciones 
~ en d e3¡11Cio pueden ¡xeoentane como una sola. Fl manejo adecuado del 

ClplCio y el dempo subrayad los valore> de una namción filmica. 

TodaJ estas posibilidades del manejo del espacio y el tiempo se pueden lograr 

¡l'ICias a la invención de ciertos recursos que se fueron forjando al calor del 

desarrollo del lcJlguaje fil mico 25. 

3.2.2.1 Flash bod: 

E.<tc recurso consiste en un salto al pasado desde la narración en presente 

para conocer algún detalle importante c¡uc nos permita entender una situación del 

momento actual. Por ejemplo, un obrero estll todo vendado. A una pregunta de un 

enttcviJl.ador que no se ve comienza a contarnos c¡ut le pesó y en seguü!a 
presenciamos el accidr.nte. 

Muchas veces en los videos de imagen institucional o de inducción 1e solicita 

c¡uc se incluya una sccucncia histórica. Esta 90CUCllcia es rocomendablc c¡ue se 

incluya jw1to a ob'll donde se mueslml los avances ectuales. En ese momento el 

nanador da pie para el flash bod: y cmpcwnos a ver a b'll~ de foccsnfias de 

archivo los inicios de la planta. 

Bemard F. Dick dice c¡ue el flash bock es lltil para "1) proporcionar 

información que de Dll'I manera es imposible de obtener, 2) clraQlizar un acon­

rocimienm puado, incluso en el mismo momento en c¡ue se ~ narrando; y 3) 

conectar el pasado con el presente• 26• 

Por su parte, Joscph V. Macelli enlista una aerie de venta ju y desventajas 

del uso deljla5h back: 



VDn'AIAS: 
• Permite que varios personajes relalal su parte en la historia (V gr. El 

cliMladano Kane, Orscn Welles, 1940). 

• Permite que los narradores regresen en el tiempo y presenten material 

histórico o antecedentes. 

• Diferentes aspectos reales o ficticios puedan ser presentados, desde varios 

puntol de visla. (V¡r. La balada~ Grrgorio Conis, Roben M. Young, 

1982). 

• El relalo puede deacribir una Cllpa anlerior. 

• La nmaci<in no esd. RSUinguida al presente, sino que puede avanzar o 

l'CllOCeder en el tiempo para dc$cn1iir o aplicar sucesos significativos de 

la namción. 

DIS\'INl'AJAS: 
• Tiende a romper la continuidad cronólogica y crear confusión en el 

espectador. 

• A menudo requiere mayor~ del público, sobre todo, si se emplean 

varios reuocesos. 
• Los espectadoies pueden perderse en un rcttoceso extenso y 

desorientan te. 

• La narración puede retroceder en lugar de avanur, de tal modo que la 

progresión normal para crear un climu. se vea impedida 27• 

3.2.2.2 Fl4slflorward 

Este elemento temporal es opuc$to al j1aJh back. Consiste en un salto al 

futuro. Según Bernard F. Dick, eljltllhfarward "muestra algún ac:ontccirniaito antes 

de que ocurra y es un pariente lejano del recurso lilcrario llamado 'pR>dcstinación 

dlamlllka' en clondc un incidente pfCll&ia OllO o se da al¡una indicación de que va 

a ocunir un suceso antes de que realmente pase". Y ailadc: "el verdadero anlepasado 
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dd flasltOrward es un recurso n:tórico llamado 'prolepsis' en el cual un orador 

antX:q. y responde una objeción anu:s de que la fonnule un oponentc" 21
• 

Ahora bien, "los acon~micntos que ocurren en el futuro pueden pr<decirse, 

proyectane o imaginarse. Un reblo puede, por tanto, tratar un tema de ciencia 

ficción, un proyecto industrial o .., cpOoco de la IW!oria .ctual, o · sucesos 

ima¡inados por un personaje en la historia ¡xesente. El especlador es traruportado 

al futuro para que YCa el suceso como podría suceder. La acción debe ser presentada 

en presentc, como si estuviera suocdiendo ahOl'll". 

"Debe mantaic:rsc conscienle al público del elemento temporal para evitar 

ooofusiones. A tram de este recuno se pueden decribir na"YCS especiales en ruta a 
la luna, el crecimiento proyectado de una emp"'53. Sin embar¡o, el flashforwanl 

potce pocas de las ventajas ddftaslz!>ad:" 29• De h<cllo, es!IO es uno de los recursos 
menos utili2ados en los videos industriales porque la mayoría ver= sobre lo que 

existe y casi nunca sobre los proyectos futuros. Una razón de este hecho c$ que los 

industriales desean que los videos que solicitan tengan una vigencia larga que les 

evite producir otros rms a corto plazo. 

3.2.2.3 Tiempo condicional 

Este recurso no tiene nada que ver sobre el tiempo real. "Es la descripción 

de un tiempo condicionado por otroS elementos lales como los la ac:titud mental de 

un personaje que puede 'ver' un hecho de modo distorsionado a tra\á de la mente. 
Tal tiempo condicional es irreal, no está limitado por fronteras o confines o modos 

de prcsenlación. 

"Es11> implica que el tiempo condicional no noccsi!IO tener sentido. El 

auditorio debe comprender lo que sucede. Un cambio en el tiempo condicional debe 
ser esllblo::ido o explicado apropilllammte con transiciones de imagto ldeculdas 
y/o efectos de sonido. Plieden utilimsecorrts diroctos, pcrodcbebaccrsc compren­

der al espcct¡dor por qué se ba cambiado repentinamente al decorado a una escena 
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que ldlo QiJle en la mente distorsionada del personaje" (Vgr. ln/itúrwllt ruya, 
Howanl Zieff, 1983). 

"En es1e recurso el tiempo se puede eliminar, comprimir, expandir, distor­

sionar, o combinar de cualquier modo para que uno o más sucesos puedan 

pracntane de forma oontinua impoS1ole en la vida. Este m:uno es ideal para 
expresar una pesadilla, un delirio, las visiones de un alchólico, alucinaciones, cu:. 
O bien para describir los recuetdos de un penonaje o un suceso ima¡inario" 30• 

En los videos Industriales se puede ipl'O\'echar este recurso pua mostrar los 

efeclos que puede ocasionar en el orpnismo el estar expuesto a ciertos inhalantes 
u otru SUSlancias qufnücas. 

3.2.2.4 Elipsis 

Esle es uno de los recursos mb importantes. Consiste en la supresión de los 

elementos tanto narntivos como descriptivos de una historia de tal manCJll que, a 
pesar de haber sido eliminados, se de la suficiente información para que el espcct¡dor 

suponp que ae llevaron a cabo 31. 

Esle RICllr10S nos permite eliminar aquellas partes de la narración que no 
son imponantes. Con C!IO no sdlo se puede contraer el tiempo sino tunbibi reducir 

el esplcio. Por ejemplo, un hombre va a subir U!W escaleras. LD vemos subir los 

primeros escalones y de pronto los vemos tcnninandodc recorrerlas complewncnte. 

Si DOI inreresa decir cuin!OS pisos subió o al menos constatar que fueron muchos 

bula con mostrar su cara agotada o bien enlaur su imagen con el número del piso 

al que llegó. 

El criterio para el uso de las elipsis se debe regir en función de la información 

que llQI inleresa proporcionar. Por ejemplo, si es imponante mostrar el recorrido 

que 9lllldñn que Moer 1111 obreros para 1lesar a un punto importante de la planta, 

enlOllCICI mosuamos completa la uayectoria; pero si únicamente nos interesa 

inJOnnarle que en su centro de trabajo puede acudir a un lugar determinado como 
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la Cllfcmw:rla, los sanilalios, las olitinas ¡aieR!es has~ con ver a una penona que 

sale do cuadro y en la si¡uienlO loma podemos =lo llegando al lugar mencionado. 

No 'llacilemos usar la elipsis; las IDllW innecesarias enrorpcc:en la narración. 

3.J ELEMENTOS DE TRANSIClóN 

Como ya se dijo, la impcruncia de la separación de un rclalo o narración en 
secuencias, escenas en la formuiacüt del guión o en los ttabajos de planelción 

tcspondc a la n=sidad de deienninar con precisida los trozos de espacio y de tiempo 
que in1cgnrán el vid<o que vamos a realizar. Pero tamb~ es irnportinte dcsiacar 

que gran panc de la claridad y efectividad del video dependen de la eiicaz. utilización 

de los elementos de tranSicidn o aniculación icooogríficos o sonoros. 

3.J.l Tran5ldones icmOlriflais 

Como su nombre lo indica, Mlll aquellas que apuecai en iiM¡cn. E.sbs 

lrall.sicioncs se pueden lograr a tra'l'és de los divcnos efedlls ópticos que es posilllc 

producir en video. 

3.3.1.1 Corte directo 

El elemento mú sa>cillo y llW utilizado es el conc diftcto. Es decir, aquel 
que se produce al unir dos lroZO$ de imagen (en film o en video) sin que medie entre 
ellos nin¡ún elemenlD. ESIO produce en pentalla o en el monitor que una únl¡en 112 

suslilUida abrupwnente por Oln. 

Esle m:uno se utiliza gaimlmente p1ra unir las tomas de U1ll misma eana 
o leCUCllcia. Sin embargo, lalllbim es útil y efectivo para unir secucnciu y aoenas. 

El uso de esi.: recurso u OlrOS que a continuación se exponai, están en filncidlt de 



clarificar las transiciones espaci<Hemporales en la narración o descripción visual. 

A veces un corte directo es confiiso. srore IOdo en videos industriales donde algunas 

secuencias Sllll apartados llnicos y no continuación de secuencias anteriores. En 

eslolCaSos no dudemos en elegir otro elemcniode transición en pro de mayor claridad 

m n.-0. trabajos. 

Sin embar¡o, es recomendable no cargarlos de efectos visuales. Tomando 

en cuenla que wia de las canctcrísticas esenciales de estos videos es su coociJión, 

es decir, que deben Yertir su información al receptor en forma direcla y llana. En 

este sentido, el elemento de unión mú importante en la conjunción de las diversas 

paI1es visuoJes que integran un video industrial es el corte direclO. 

3.3.l.2 Fr1M o fundido en negro 

La palabra faJe en su idioma original (inglés) significa decolorar. En 

lámiDos iümicos coosisu: en aesvaneccr wia imagen en un fondo ne¡ro, o hacerla 

-aei- de dicho fondo. En el primer caso se denominafadt out; en el segundo, 

fi*ill. 

Efatk in se utiliza en forma general para iniciar una historia o secuencia; 

elfa¡ft out, pua concluirla. "Lo/l//JIÜS pueden ser die cualquier lon¡irud, de acuerdo 

con el 'leqlO' dram4tico de la acción. A pesar de que 1D11 senenlJnmie utilizados 

en pueja (foü Olll quido por un/adt in) esla regla no es estricta" 12• 

"Una lllCUellCia individual, varias secuencias o una pcllcula complela, 

pueden ir enlazlldu conjada. Estos dividirán las diversas unidades narrativas. 4s 

leCUCllCias tepanldu por/IJIÜS son similares a los capítulos de un libro; o a los aclOs 

de im obra lealral. Loi jada entre secuencias que ocurren en un mismo sitio, 

indican un puo de tiempo; por ejemplo, al dla si¡uientc, o semanas o maes después. 

Tlmlli6I pume lllililane pua indicar un cambio a ouo lilio. Lo¡ fDdts deben 

emplelne con cuidado y lllSleridad, de lo contrario producmn un efCICllO episódico 

que inlemmlpi" el flujo narntivo. losfadts deben emplearse sólo al principio y 
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al final de una película o cuando el tema esté dividido en diferenld interValos de 

tiempo o esté separado en el espacio narrativamente" 33• 

En los videos industriales son recomendables cuando las secuencias no son 

series continuas a fin de indicar al espectador que se ha pasado a otro tema. 

3.3.1.3 Disoh·encia 

La disolvcncia consiste en la fusión de dos imágenes de tal forma que al 

momenlO que una empieza a desaparecer, la otra empieza a surgir. Es decir, que la 

di solvencia fusiona una toma con otra. "Tb:nicamcnte, una di solvencia es un fatk 

0111 sobre ooa imagen enfade in, de tal modo que la pérdida de densidad de una 

imagen de la primera escena está equilibrada por la ganancia de densidad de la 
segunda. 34. 

Generalmente las disolvcncias son utilizadas para indicar transiciones tem­

porales o espaciales, pero cuando se inventó este recurso en el cine mudo se ulilizaba 

de forma U>talmente libre y casi nui>:a para indicar el paso del tiempo porque los 

letreros insertados lo hadan. En esa qua el público aún no se habla habituldo a 

seguir un montaje, ni siquiera el más rudimentario. Más bien, las disolvencias se 

usaban para ligar "con suavidad" un primer plano con un plano general o al rev~ 

en el interior de una misma secuencia perfectamente continua. Incluso, con la llegada 

del sonido, la disolvencia se siguió usándo de un modo más libre y diverso. Enn 

necesario aún muchos años para que la convención actual se estableciera, para que 
equivaliera de una vez por todas a paso del tiempo 35• 

Actualmente "los abusos han provocado su uso indiscriminado tanto en la 

televisión como en los documentales de archivo. Los cortes abruptos en el mataial 

mal editado, en ocasiones se suaviDn por medio de disolvencias. Los editores de 

pcllculas de ficción han incrementado el ritmo del rdalO al eliminar disolvcncias en 

la medida de lo postble. Algunos editores de documcnw, por otra pane, han 

aumentado la utilización de disolvencias, a w grado que se ha convertido en una 

69 



'muleta cinemaiográlica' que cubre los saltos en la continuidad, los cambios de 

dirección, escenas faltantcs, edición mc:diocre y otras limitaciones más. 

ºLas disolvencias deben usarse para fundir los títulos de los créditos, para 

hacer b'allSiciones espacio-temporales, o para iniciar unj/ruh bad:. Además, pueden 

usarse en un montaje encadenado o en un comercial para televisión fundiendo 

diversas e.cenas breves de cmtenidos diferentes, a fin de lograr una continuidad 

visual adecuadaº 36
• Tambib! las podemos utilizar para indicar una acción paraltla 

o las coosecuenciaJ de una determinada acción 37• Por ejemplo, en una escena vemos 

a un operario que no toma en cuenta ciertas disposiciones de seguridad. Con una 

disolvencia pasamos a la siguiente escena donde lo encontramos sufriendo las 

consecuencias de su actitud. Existen muchas formas interesantes en que podemos 

utilizar las ditol\'Cllcias. 

3.3.1.4 Cortinilla 

Las cortinillas son una herencia directa del telón teatral. Consisten en 

movimientos en los que una imagen parece empujar a otra. "Este movimiento puede 

ser vertical, horiwnW o angular. Las cortinillas puden tener movimientos circu­

lares, expansivos, giratorios, ondulatorios. Pueden tener forma de estrellas, llamas, 

ojos de cerradura, corazones, cspldas, diamantes. 

"Los disellos de estos efectos pueden ser continuos o interrumpirse en 

di- f01111U denlro del cuadro, por ejemplo, una serie de cúculos que se 

expanden y luego se funden para revelar una nueva escena• 38
• 

En el cinc prícticarncnte están descontinuadas, salvo en raras ocasiones son 

utilizadas por algunos ciMastas (Cfr. Apun1a al TllJ/Ura/, Scorscsc, 1989, en 

Hislorltu de Nuevo Yoti:). 

En video su realización es sumamente 1cncill& a travis de los equipos 

¡enaadora de caracteres los cuales soo identificados como wipes. Esle recuno 

pl!Cdc utilizarse para indicar cambios de tiempo o de lugar, en forma similar a los 
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Jada o a las di.solvencias. Pero si no se cuenta con un mezclador de imágenes, las 

coninil1u en video sólo se pueden hacer de imagen a negro o de negro a imagen, y 

en es1e caso es más efectivo d fOIÜ. 

También se puede utilizar como elemento soiprcsa, dando un efecto similar 

como cuando descubrimos un regalo o abrimos urta cortina para mostrar algo 

in~tc o bien como la apertura del telón de un teatro para marcar el inicio del 

espccdculo. Por ejemplo, podemos estar mostrando imágenes de prodUCIOS diver­

sos. Luego la voz en off dice: "Toda u materia prima que se utiliza en estoS productos 

se produce en .••• (nombre de la empresa). En ese momento con una cortinilla 

descubrimos a la empresa en cuestión. 

3.3. l.S Fuera de foco 

Este elemento se utiliza para ligar secuencias o escenas y consiste en 

desenfocar la última toma hasta que la pantalla queda totalmente borrosa. La primera 

toma de la siguiente escena o secuencia se inicia en la misma fonna, es decir, 

totalmente fuera de foco y poco a poco se adquiere nitidez. Este rocuno puede 

f\mcioaar como una disolvcncia, es decir, para indicar transiciones temporales o 

espaciales y todos los denW aspectos sdlalados en d apanado anterior. 

Cuando no se diJpone de un equipo generador de disolvenciu, este =uno 
es fácil de rcaliI.ar en la cimaia, y es la opción más indicada cuando se necesita 

sustituir una disolvencia. 

Lo mismo que se apuntó en la disolvcncia, este m:urso debe usarse con 

mesura. Su abuso puede hacer que pierda su efectividad. El cspcctador puede 

anticipar lo que sigue cuando observa que la escena se ha salido de foco. 

3.3.1.6 "Barridosª 

Este m:urso consiS1C en intcrealar entre dos escenas o secuencias un trozo 

de imagen totalmente movida. Esta se puede lograr moviendo la cámara en paNling 
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velozmente de ti.! fonna que no se distin¡a lo que capte. Esta toma se puede hacer 

en el momento en que se están grabando las cscerw que se piensan cnJaz.ar con este 

rccuno, o en otro momento. La velocidad de la toma no pcnnitira disdnguir que 

<!si& ha sido hecha en otra panc diferente al lugar donde se gnbaron las escenas 

cnluadas. 

La utilidad de este clcmcnto es eficaz para indicar un cambio en las 

condiciones emocionales, mentales, drarnlticas, temporales o espaciales entre las 

escenas. Por ejemplo, un supctvisor revisa las primcru piezas producidas en un día 

de trabajo. Dcsp~ de un "barrido" vemos que el volumen de piezas ha crecido 

enormemente. También se puede utili;ar para sorprender al receptor en el curso de 

los acontecimientos, incluso en una forma cónúca. Por ejemplo, un trabajador se 

mira los biceps y luego se dispone a cargar un enorme bulto. Después de una toma 

en "barrido" vemos al trabajador quejándose núentras le revisan la columna vertebral 

en la enfcrmeda de la planta. Como vemos, lo podemos utilizar en funciones 

simtlarcs que la d!SOlvcncia, salvo que este recurso le da más dinamismo a las 

csccnas. El ejemplo clásico fue rcaliwlo por Orson Welles en El ciudndano Kane 

para indicar el dclcrioro de !.as relaciones maritales entre Kane y su esposa. 

3.3.1. 71.elrcros 

El ~ más simple para lograr transiciones iconográficas es empicando 

lftulos que xilalcn el lugar y el tiempo: "Planta producdva empresa X, 1991 ". Un 

paso de tiempo impreciso también puede ser transmiddo con el título: "cinco años 

más tarde" 32• Un mapa puede indicar la expansión geográfica del mercado de la 

empresa en cuestión o los lugares de localización de otras instalaciones de la empresa 

que se encuentren fuera de su sede directiva. Las escenas pueden abrir con el nombre 

de aicuna zona~ la planta, con el lftulo de al¡una operación. O abrir sobre algún 

letrero escrito en las paredes de la misma planta, por ejemplo. sobre un ICl!ero que 

indique "Peligro, equipos con alta tensión" iniciar la descripción de la zona donde 

se localiza este equipo. 
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3.3.2 Tramlclones sooorti 

Los recursos sonoros también nos permiten enlazar secuencias perfecta­

mente. "La narración puede cubrir un cambio de lugar o explicar un cambio en el 

tiempo. Esla seña la versión sonora de un titulo explicativo. La narración de un 

reportaje logra enlazar una serie de cscenas que saltan de un sitio a otro y cubrir la 

ausencia de continuidad iconográfica" •. 

• ·un monólogo puede hacer avanzar o retroceder la historia a un tiempo o 

lugar diferente. En este sentido, las disolvencias no son siempre necesarias. A través 

del diálogo se pueden indicar los cambios en el tiempo y en el espacio utilizando 

únicamente eones directos• 39. 

"Las acciones que no son esenciales pueden eliminarse y mostrar los puntos 

sobresalientes, enlaz.ando escenas por medio del diálogo, narración y/o efectos 

sonoros; por ejemplo, un an¡uiteeto le muestra a un cliente la maqueta de una casa. 

Sobre la imagen de ésta hay una disolvencia para aparecer la casa real mientras B 

continua su descripción. 

"Los efectos sonoros, solos o mezclados con música y/o diálogo, ofrecen 

una variedad de posibilidades para lograr transiciones sonoras imaginativas. El wto 

de una empresa, el desarrollo de un proyecto, la transferencia de un tiempo a otro, 

pueden expresarse por medio de efectos soooros• 40
. S~~re la imagen de piezas 

terminadas podemos escuchar el silbato de un barco, luego vernos w cajas que 

contienen las piezas que son subidas a la cubierta de un barco. 

Existen muchas posibilidades de utilizar imaginativamente el sorúdo en 

transiciones espacio-temporales refonando el impacto de los mensajes. 

3.4 EL MONTAJE 

Para muchos cineastas la mMula del lenguaje cinematográfico se encueiura 
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en el montaje, de aquí que esta fase de la producción fllmic:a ha sido objeto de 

profundos esludias, los cuales se iniciaron teóricamente en la eJCUela sovi~c:a. en 

la que destac:an nolablemcnte Pudovkin, Kulcchov y Esenstein. 

El montaje en su parte más aparente coosiste en sel<ecionar y unir los 

di venos lrolo5 de imagen y darles una coherencia narrativa. Sin embargo, el montaje 

no sólo es eso. Es un a.::to ctt3tivo a trav~ del cual se construye una narración 

fllmica. En muchas ocasiones se inicia en la planeación del film, es decir, desde la 

la formullción del guión y se oonmta en la edición. En el guión se determinan las 

tomas, sus emplazamientos, encuadres, movimientos, y la coordinación entn> unas 

y otras, especificando su duracioo y el lugar preciso que ocuparán en el film. En la 

sala de edición, ya con el material fümado o grabado (en el caso del video), se 

concluye esta tarea, muy probable en una forma diferente de romo se planeó. Muchas 

veces al momento de unir las diversas tomas se dccubrc una mejor manera de 

enlazarlas, pero esto no le "'5ta méritos al trabajo de escritorio en el momento de 

la plancaclón. 

Esta complejidad del montaje ha dado como resultado que su estudio se haya 

alargado c:asi al infinito, de tal modo que se puede reunir abundante material al 

rcspeclO que ICrla imposible vertir en un trabajo tan pequeño como el presente. Por 

tal razón, aqul sólo se expondrán extractos de ciertos apartados del libro de Karel 

Re.isz Tiatica dtl MonJajt cintnuuogrdftco (al cual remito a quien esk! interesado 

en profundiz.ar en este interesante tema) los cuales nos permitirán tener una idea 

mis o menos exacta de los aspectos fundamentales del montaje cincmatogr.lfico. A 

las citas de x.iel Rcisz se complcmentañn con extral:toS de otros libros como el de 

Las$ C'S tú la dflOfUllogrofta y MonJajt clnematogrdftco: artt de movimlwo. 

3.4.l GmuaUdades dtl montaje 

Erncst Lindgren dice que el "montaje reproduce nuestra manera normal de 

ver• porque, según El, en la \ida cotidiana esta actividad se lleva a c:abo siempre. 
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Cuando algún suceso nos llama la atención nuestra vista recorre velozmenrc el 

escenario para detenerse en los puntos de in~. 

En cicna forma esto es verdad pero en nuestra experiencia colidiana al ver 

un s~ casi no nos movemos de nuestro Jugar, es decir, vemos el evento desde 

un sólo punto de observación. En el cinc, estos puntos de ob~ón estin 

cambiando constanlcmente. En un diálogo entre dos personajes ya eslamos del lado 

de un interlocutor, ya de otro, o de prunto miramos algún detalle, o brincamos a 

otro lugar para ver que sucede mientras nuestros penonajes platican. E.I decir, que 

en el cinc el conc de una toma a otra supone un cambio instanttneo en la posición 

que en la vida real es prácticamenlc imposible. Sin embargo, cuando el mon!ador 

hace estas transiciones de toma a toma interptcta un proceso mental que a 

continuación ejemplificaremos. 

Supongamos que estamos frente a un aparador de una librería. En primera 

instancia nuestra vista capta un conjunto de libros. Empeumos a recorrerlos con la 

vista hasta que un libro rojo llama nuestra atención. Centramos la mirada en ese 

libro y tratamos de leer el titulo. En ese preciso momento, hemos perdido la atención 

del conjunto y ahora atrae nuestro intem un sólo libro. Por fin corueguimos leer el 

titulo y volvemos nuestra vista a otra parte del aparador donde hay una mesa con 

más libros. En este periodo de tiempo hemos captado tres imágenes: una vista del 

conjunto de la estantería de libros, un dcUlle de ella est:anlerla (el libro rojo) y una 

mesa con libros. 

Para llevar este ejemplo a la pantalla no basta con hacer una toma en plano 

general de la estantería dejando que el espectador deduzca los detalles, sino que 

habrá que utilizar un artificio para destacarlos. Para ello tendfl'mos que cortar del 

plano general a un primer plano del libro rojo. E.lto no es reproducir nuestra 

percepción normal sino intetpietu un proceso mental. El espectador identificará 

inmediatamente la fl'ali<lad psiooldpca en esta forma de praentación y aceptañ el 

conc a un plano de detalle sin tiener conciencia del falseamiento. 

Las posibilidades de expresión cinematogrífica, desde luego, no terminan 
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aquí. Lo más corriente es tener que cortar a planos que no sólo suponen nuevos 

emplazamientos de cámara, sino tambitn puntos de vista diferentes. 

Con esto se demuestra que la narración cinematogrtfica no se ruliza en 

función de un sólo penonaje, sino que el realizador interpreta las distinlaS siruaciones 

de una historia y nos las va mostrando del modo más dramáticamente eficaz en cada 

c::uo. Es decir, que le director nos da una visidn "ideal" de la e.sccna, situando la 

cámara en cada caso en la posición más favorable para ver la panc o las partes de 

la ICcidn con mayor si¡nificado dramático o didktico. El director pasa a ser un 

observador ubicuo, que toma en cada caso el punto de vista más favorable para el 
espectador 41. 

3.4.l El rucrorrl o cootlnuldad 

El raccord, march o continuidad consiste en la unión de dos planos de tal 

forma que la acción plasmada en el primero continue sin falta de coordinación al 

·segundo, de modo que rompa la ilusión de estar viendo una sola acción continua 42
• 

Supongamos que en un plano estamos viendo a un trabajador que carga una 

caja y en el siguiente plano ya no la lleva. Entre estos planos es evidente que no 

existe raa:ord, es decir, no tienen continuidad. 

3.4.3 Unión de acdones consecutlns 

"La norma más elemental de una buena continuidad es ligar la acción de dos 

planos consecutivos. Du11111te el rodaje, el director se preocupa de que no varíen los 

objetos ni la posi<ión de los actores de una escena a otra. Si en un plano geneial de 

una habitación •·emes que hay fuego encendido en una chimenea y en el siguiente 

ea aplplo, el cambio de plano producirt una impresión falsa. Lo que hay que 

hacer es vigilar la permanencia de todos los deulles en cada plano". 

"Un aspecto más difícil del problema es la que las acciones y movimientos 
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coruccutivos se continilen de un plano a otto. Si un actor inicia un movimiento (por 
ejemplo abrir una puerta) en un pl"1>0, el siguiente debe empezar en el punto que 

tcnninó el anterior. Si el movimiento se repite, aunque sea un poco, producid un 
efecto antinatural. Si por el conttario suprime parte de la acción cortando el plano 
en que csti la puerta a medio abrir para iniciar el otro con la puerta ya cerrada. 

habrí un salto en la continuidad y la ttamición no tendrí raa:ord. 

"Vemos un ejemplo. Un hombre sentado ante una mesa sobre la que hay una 
copa de vino. Se adelanta, coge la copa con la mano derecha, se la lleva a los labios 
y bebe. Supongamos que la accioo se ftlma o graba desde tres planos diferentes y 

estudiamos las maneras de pasar de uno a otro. (Vtr figura J). 

Figura No. J. Grabación o filmación de 1111 hombrt qUI' toma una copa dtsde p/OllOs 

difertNcs: gtMral, nudio y p~r pla!lo '"· 

"Si se trata de pasar del plano general al plano medio, se pueden hacer dos 
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cosas. Iniciar la acción en el plano general y en algún punto del movimiento del 

brazo para tomar la copa cortamos al plano medio; o bien, cortamos en el momento 

que la mano alcanza la copa, de manera que aparezca en el segundo plano el 

movimiento completo de retirar la mano. La segunda opción es la mejor porque 

presenta un determinado movimiento en un plano general y otro en plano medio, el 

corte no interrumpe un movimiento continuado, sino que acentúa Ja acción en el 

instante de inmovilidad. Se crea la impresión de ver de distinto modo dos fases de 

movimientos diferentes. 

"Otro momento adecuado puede ser exactamente antes de que el actor inicie 

el movimiento, lo que ofrece la tercera y quizá mejor opción de punto de corte. 

Antes de mover el brazo habrá seguramente una expresión facial -posiblemente 

una mirada a la copa- que dcnolará la intención. Si el corte se hace antes de que 

empiece a mover la mano, será el momento justo porque coincide con el momento 

en que abandona el reposo y entra en actividad" 43. 

3.4.4 Salto proporcional de •llllllos y distancias 

En el apanado anterior vimos el ejemplo de cambiar de de un planc • c!'c 

buscando el mejor momento de la acción para hacer el corte. Ahora veamos la forma 

r.orrecta de hacer estos cambios proporcionales en la cscala de encuadres y en los 

cambios de "1gulo. 

Veamos en la.figura 4 los cambios de encuadre a dos planos más =ndos 

sobre una persona. "Es fácil ver que entre a y b hay muy poca diferencia de tamaño 

y la composición de los planos es casi la misma. En consecuencia, la transición a·b 

no es buena. El espectador advertirá sólo un cambio de tamaño en la imagen, tan 

ligero que le producirá una cierta incomodidad visual. No hay contraste entre las 

dos iml¡cnes para dar lugar a una transición suave. El corte a-e es muy distinto: 

estos planos son absolutamemte diferentes de composición y el cambio de distancia 

con relación al objeto no ofrece dudas. con lo cual se obtiene una 1r:1nsición suave•. 
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Figura '· El colllrastt tn la escala dt tnc11adre m4s com'tnit111e para conar es del 
plana a al e 45• 

•Además de esta razón, hay otra consideración que impide la transición a..ti. 

Para hacer un corte debe haber una razón pera desplazar la atención del espectador 

de un punto a 01ro• ol6. 

Lo que sc ha dicho respecto al cambio de encuadre es aplicable a los cambios 

de Mlgulo. Cambiar el Mgulo brevemente sobre el mismo encuadre gencrai1 un 
brinco molesto para el espcclador. Para lograr una transición suave se deben haoer 

cambios significativos, para los cuales se ha establecido una ley conocida como Ley 

de los 3() grados que dice: •s¡ consideramos en un plano dos ángulos de toma que 

corresponden a dos encuadres sucesivos del mismo sujeto, es imponante que laJ 

bi!Kdonca coovugcnres de CSIO$ ingulos tengan entre ellas un ingulo de por lo 

menos 30 grados• " (Vtr figura :S ), 
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Figura S. Ley de los 30 grados apmada grájicamenlt, la cual u deM urilizar al 

cambiar el 4ngulo de la cdmara cuando se hacen dos tomos consecutivos del mismo 

sll/tto. 

La ley anterior se debe aplicar cuando el encuadre no se varíe, sólo el ángulo 

de toma. Condensando estas dos reglas podemos decir que el ángulo de clmara se 

debe variar al menos 30 grados o bien, cambiar el encuadre en 2 pasos de la escala 

cuando se conserva el mismo eje de toma. 

3.4.5 Sealldo dlnulonal 

Dado que en el cinc y en el video el espacio se capta a trav~ de un rectángulo, 

es fkil que pueda confundirse la configuración de las acciones y la geograft'.a de las 

escenas. Por ello, fue necesario que en el desarrollo del lenguaje se instrumentaran 

convenciones que permitieran que el espectador- lector de las imágenes ffimicas no 

penliera la ubicación espacial en el desarrollo de la historia. 

3.4.5. J Ejes de acción y eje óptico 

El eje de acción consiste en una línea imaginaria cuya dirección marca la 
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orienlacidn de las acciones. El eje óptico por su parte, es otra linea imaginaria 
definida por la dirección hacia cual apunla la cámara (Vtr figura 6). 

Ejo do ooci6a 

Figura 6. EsqUtma dtl tje dt acci6n y ti ejt óptico. 

Veamos esto con un ejemplo: supongamos que un sujeto sale de su casa y 
en línea recia se desplaza a la casa de enfrente y desaparece tras la puerta, y en lugar 
de seguir su recorrido total con un panning se realiza con tres tomas: (t-1) Salida 

de la primera puerta y primeros pasos hacia la cámara; (t- 2) Atravieza la calle; (t-3) 
Llega a la puerta de enfrente (Ver figura 7). 

A tra\'és de la tomas, el recorrido del sujeto no es rectilíneo. En la primera 

toma el sujeto viene casi de fttnte; en la t-2, el sujeto atravieza la pantalla 
perpendicularmente; y en la t-3, el sujeto se aleja de Ja cámara despam:iendo tras 

la puerta. A pesar de esta aparente falla de unidad de dirección del personaje, el 

especlador tendrá Ja sensación de que presenció un viaje rectilíneo. La razón de csla 

sensación estriba en que todo el tiempo el sujeto viajó en el encuadre en la misma 

dirección: las tres tomas muestran al personaje desplazándose hacia Ja derecha del 

cuadro. En conclusión, todo viaje rectiHnco marca una linea que se denomina eje 
de acción. 
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Ffgura 7. Esquema dd viaje dt sujeio y la posición dt las cámaras que filman su 
rtcarrido ... 

Este eje de l<Cic!n marca la zona donde se debe colocar la cámara, y donde 

no. A un lado del eje de acción podemos imaginar un amplio semicírculo o una 

infinidad de semicírculos de diverso radio sobre los cuales se puede poner la c<limara, 

desde donde se capea al personaje viajando en una misma dirección (Vtr figura 8). 

Figura 8. Zonar adecuadas t inadtcuadas tn q~ st putdt tmp/DUJr la cámara 49
• 
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Figura 9. Ejes ópticos de cdmara tn relación con ti tjt de acci6n 50• 

Ademas, no sólo la cámara debe esrar situada en una de las dos áreas que 

marca el eje de acción, sino que en todo los emplatamientos deben tener sus ejes 
ópticos como radio de un semicírculo trazado sobre el eje de acción. En la.figura 9 
la cámara K situada en la zona adecuada no es correcta porque no ve la acción, es 

decir, su posición no es radial sobre el eje de acción. 

-Si colocáramos la cámara en la zona contraria, aunque no fuera más que 

unos cuantos centlmetros después del eje, hará que el personaje en cuadro cambie 

su dirección. Si iba de izquierda a derecha, ahora irá de derecha a izquienla, lo que 
dará la impresión de estar de regreso. 

Esta ley del semicírculo es tan exacU que carece de excepciones, y tan 

completa que el semicírculo se le puede considerar en toda su extensión de 180. 

Incluso, las cámaras E y A colocadas sobre el mismo eje de acción (Vtr figura 8) 

wnbién resultan correctas. De esie modo, podemos afirmar que el sujeto puede 

avanzar de frenle hacia la cámara, o alejarse de espaldas a ésta, sin que esto produzca 
la impresión que ha variado la diR!Cclón de su viaje. 
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En conclusión, se puede afirmar que todas las leyes sobre posiciones de 

cámara, no consisten sino en aplicaciones de este principio básico 51 • 

3.4.S.2 Dirección de miradas 

Ahora bien, los ejes de acción no se establecen sólo cuando hay cuerpos en 

movimiento (penooas, autos, aviones, animales, eu:.) sino rambibt con los estáticos. 

Esre eje de ICción se eslablcc:e con el modo en que los personajes enfrentan 

y milan a la pantalla. Inclusive, la posiciónenqueunactortieneelrostrono siempre 

coincide con la dirección de su mirada. Quibt realmente establece este eje es la 

dim:dón de la mirada 52. 

Es tan importante "la dirección en que se mueven los personajes como la 

dirección hacia donde miran. Como ya se ha vis10, Ja c&nara no puede cruzar la 

línea o 1rayec10ria del movimicnlD sin que se invierta la dirección del mismo. De 

igual modo, no podemos cruzar la U nea imaginaria que traza Ja mirada del personaje, 

sin que su dirección resulte asimismo invertida" 53. Podrlamos pensar que ha 

cambiado su posición, dándose la vuelta. 

Es tan importante esta ley que podemos enlazar "físicamente" dos personajes 

sólo con la dirección de las miradas. Supongamos que un personaje mira a la derecha. 

En seguida cortamos a la imagen de una mujer que mira distrafda hacia el suelo, de 

pronto gira su cabeza y mira con cierta coquetería a Ja izquierda. La primera toma 

nos hace pensar que el hombre mira a Ja mujer, si el hombre hubiese mirado al 

sucio, nuesua apreciación serla completamente diferente; quizá creeríamos que 

ambos estan en Jugares ajenos. Cuando ella Jo mira a él, entonces tenemos Ja 

sensación que ambos se han descubierto y que probablemente se inicie algún tipo 

de relación. Y esto a pesar de que ambas 10mas se hayan realizado en sitios y 

momen10s diferentes. 

Esta misma dirección de mirada inclusive nos obliga que cuando adoptemos 

una posición, conservemos el ángulo de Ja dirección de Ja mirada. Un sujeto mira 
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hacia amDa. El objeto que mira lo debernos lomar en oontrapicada. Si en el edificio 

hay una persona que lo mira, al adopiar el punlo de vistl de este segundo personaje, 

lalCmos que hacerlo en picada. 

3.4.S.3 Campo oontra campo 

En el lcn¡uaje cinemato¡r.llico se denomina campo al espacio que la cimara 

capta en una loma determinada y oonuacampo al espacio en el cual CSl2ba la cimara 

en la loma anterior, de tal forma que podem0$ definir a lo que llamamos campo­

contra campo como las tomas que se realizan desde punlos de \isla opucstru, cuyo 

aspocto en común es el personaje o personajes centros de la atención. 

La utilidad de estas lomas es oír= al espectador pun1os de \ista opieslOS 

sobre el mismo suceso, ya sea para que se aprecie el decorado en ambos sentidos 

en donde se desarrolla la acción o bien para mirar el rostro de dos interlocutores 

que platican uno frente al otro. 

lft b.'"- ,~ 
. .,, 

1 

Figura JO. Eje de acción en un diálogo dontk se utiliza ti campo contra campo y 
su ejemplo grdjico 54. 
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El uso mh recurrente de este tipo de emplazamientos de cámara es en los 

dWog"'. En estas situaciones tenem"' que cuidar la dirección de miradas, es decir, 

que no vayamos a colocar la cimara del oll'O lado del eje en que la emplazamos por 

primera vez, porque podr!amos cambiar la dirección de la mirada de alguno de los 

interlocutores. Suponpmos que eswnos grabando a una mujer y a un hombre que 

platican de frente uno al oll'O. El hombre está a la derecha y la mujer a la izquierda, 

y l°' hemos capeado primeramente en una toma general donde vemos a ambos a la 

vez. Inmedialalnente cenamos al ra.ll'O de al¡uno de ell°'. Si en esta nueva toma 

situamos la cámara del olrO lado del eje de acción establecido por sus miradas, la 

mirada de ~te se diri¡ini al lado contrario al de la primera toma, con lo cual podemos 

hacer pensar que se ha volteado y ya no le interesa la p~tica (Vtr jigurru JO y J /). 

Ftg1111J 11.Ejtmplos gr4ftros dtl tftcto q~ caura el rompimitfllO dtl tjt dt acción 

en dos penoNJS q~ dialogan ss. 

Uno de los aspeclOI que preocupan al realizador principiante es saber con 

cencza el tiempo que cada uno de sus tomas deben durar en pantalla y de qu~ forma 

puede darle más dinamismo a su narración. 
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A veces se piensa que aoorlando el tiempo de w IOllW se logra un Oll)'Or 

dinamismo, pero con ello frecuentemente hacemos una aglomeración de planos 

breves que indican todo menos dinamismo. 

Ahora bien, las vari.aclooe$ de velocidad sólo tiene significado en cuanio 

intensifican o aminoran el interb del espectador. En este sentido, es imponante 

distinguir entre velocidad m.:cinica (obtenida con el sencillo m&odo de incremcntar 

los cambios de planos) y la '-docidad surgida del propio argumento. Puede baba 

secuencias muy ripidas, pero sin inleds y lentas pero emocionantes como las csccnu 

de suspenso de Hitclicoclc. 

Cuando se corta ·una secuencia con mucha rapidez sólo se cbliene una 

impresión superficial de ''docidad en la acción. &ciendo que las i""&cncs se 

su~ con mayor velocidad, se crea un cfcclO de emoción progresivo, que a veces 

puede traducirse en un aumento del interés. Pero hay que lcllCr en cuenta que el 

aumento de la cadencia en los cortes tiene que estar en función del contenido de los 

plaoos. Muchas veces se aumenta esa cadencia con respecto a la longitud absoluta 

de los planos, reduci~los arl>itrariamentc. Una JCCUencia compuesta por planos 

de S segundos puede parucr en ciertas condiciones más lenta que otra de 10 
segundos. Cada imagen tiene su propio contenido argumental que hay que considerar 

por separado. Hay imágenes que agOWJ su expresividad en un breve espacio de 

tiempo. mientras que otras necesitan más; esto debe tenerse muy en cuenta para 

evitar confusiones en la sucesión de cortes. Porque, aun si se pretende captar la 

atención del espec1ador con el aumento de velocidad, los planos tiene que perma­

necer en pantalla el tiempo indispensable ¡maque resulten comprensibles. 

"El inset1o de ur.a .:ana, por ejemplo, tiene que mantenerse en la pantalla el 

tiempo indispensable para poder leerla. Ese tiempo tiene una expresión concreta y 

mantener el plano menos de lo debido equivale a omilir los clcmcntoS informativos. 

Por el contrario, man1cncrlo más equivale a aburrir innecesariamontc a los cspec­

ladorcs, obligados a esperar el plano siguiente. Un plano de un personaje corriendo 

de un lugar a otro se tiene que ver completo para que el público pueda enterarse de 

lo que pasa y comprender la ac.:ión. Cortar antes del que el personaje haya llegado 
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a su destino, aunque sea para incremtnlar la velocidad de la secuencia, sería una 

omisión Inadmisible. El inser1o de un objeto csd.tico (por ejemplo el primer plano 

de un revólver en la manos de un asesino) sólo proporciooa una información 

clcmcntal; en csie caso, bastan unos segundos para que el plano alcance su máxima 

expresividad. 

"Un gran plano general de acción tiene que mantenerse en la panlalla un 

~o considerable para que el especlador pueda identificar lo que sucede; un 
primer plano exige menos azención porque se comprende mú npidamenie. En 

consecuencia, es lícilO que los primeros planos sean mú conos que Jos planos 

generala. 

"Una vez considerados el wn:uio y el contenido del plano, hay que tener en 

cuenta otro factor: su significado con respecto a la narración general. Un plano que 

presenta algo nuevo o inesperado. d<bc ser más largo que otro cuyo objetivo resulte 

familiar al espectador" 56• En resumen, cada plano necesita una duración mínima 

para ser comprensible. Ese mínimo lo detennina en cada caso el tamaño del 

encuadre, el contenido, el movimiento de los objetos (actores, autos, núquinas, ei.:) 

o de la cámara y la situación que ese trozo en particular de imagen ocupa en el 

contexto de la narración en general. 

J.4. 7 Tipos de montaje 

Para finalii.ar este apanado sobre el montaje, reiterando que el tema no fue 

abordado en su totalidad, se expone brevemente algunos tipos de montaje señalados 

por Simon Feldman en su libro El Jirtetor tk cilll!. 

Cabe señalar como el mismo Fcldman dice sobre estos tipos de montaje que 

son sólo pautas orientadoras par;i el análisis o el armado de una pcl!cula (o video. 

añadimos). Y que, en última instancia. deben set"Vir a los objetivos del realizador, 

quien decidirá cuál es el camino ad<>:uado. 

88 



3.4.7. l Moncaje lineal continuo 

Este tipo de montlje es donde la attión se desarrolla con unidad de tiempo 
y lugar. Los eones sólo establ=n una selección de los momentos significativos de 

esa unidad. 

3.4.7.2 Moncaje lineal condensado 

Aquí la narración es continuada y lineal, pero comprende distincas etapas de 

una an6cdoca o proceso que suceden en diferentes Epoca$ y lugares. Este es el tipo 
de montaje seguido para armar una secuencia donde no hay unidad de tiempo y 

espacio, pero la narración es cronológica. 

3.4.7.3 Montaje paralelo 

En el montaje paralelo se insertan dos o más líneas paralelas narrativas que 

se suceden en forma alternada. Normalmente se trata. de sucesos que trarucwnn a 

un mismo tiempo, pero en distintos lugares, y el montaje permite pasar de uno a 

otro como señalando "mienuas en X ocurre tal cosa, en Z ocurre tal otra'. Tal es 

el caso de películas catastróficas donde al mismo tiempo se nos relata lo que el 

mismo fenómeno le afecta a diversas personas, las cuales no tencn ninguna otra cosa 

en común que las una. Es decir, son pcllculas que nos cuentan varias historias al 

mismo tiempo. 

En el video industrial se podría utilizar como recurso para mostru alternada· 

mente los esfuerzos desplegados por los diversos departamentos para elaborar un 

producto final. 

3.4.7.4 Montaje altcrn0 

Este tipo de montaje es similar al anterior salvo porque aquí se montan dos 
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o mú líneas de acción que finalmente se \'llll a unir en un punto determinado. Tal 

pam:c que ble fue uno de los descubrimientos que Griffith realizó con éxito en sus 

películas para dotarlas de una gran tensión emocional. En este sentido, es un ejemplo 

clásico de este montaje su "salvamento de último minuto" donde el personaje 

femc:nino 1e encontraba en peligro, alada sobre las vías del tren. Al mismo momento 

que el tren se acercaba para arrollarla, el héroe corría desesperado para sal\-arla. 

Griffith aumentaba la tensión acortando los planos poco a poco, a medida que se 

acercaba el tren. 

Este tipo de montaje lo podemos utilizar eficazmente en los \ideos de 

seguridad industrial. Supongamos que un trabajador se encuentra atrapado en una 

sección de la fábrica. Suena la alarma. El fuego e= y las posibilidades de que sea 

dl'V""'d" pnr las llamas se incrementan. Al mismo tiempo, el e<¡uipo de contra.in­

cendios de la planta corre a sofocar el incendio. Despuc!s de una lucha árdua donde 

estu,·o a punto de per=r el trabajador, logran rescatarlo. De esta forma se le 

exponen al espectador los pasos que se deben seguir para sofocar un incendio, la 

locali7"ción de las puenas de seguridad, el lugar de los extinguidores, de una manera 

emocionante que difícilmente olvidará, en comparación con una fría y acéptica 

descripción de un narrador en off sobre il114enes de objetos y lugares sin la acción 

humana. 

3.4. 7.S Montaje de tiempo alterados 

Aquf, el transcurso del tiempo es quebrado con la introducción de escenas 

enjlashback o enfowardback con premoniciones, proyecciones o imaginaciones del 

futuro; y también con alteraciones del tiempo real (tiempo condicionado). 

3.4.7.6 Montaje conceptual 

Se trata de una estructura Jib<r•da de las circunstancias de tiempo y lugar. 

Las sucesivas tomas y escenas no pr<tonden desarrollar una estructura lógica de los 
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hechos, sino de los conceptos. Las imágenes más dispares van orquestando una 

sucesión que confonna una totalidad coherente (psicológica e ideológica) en el 

espectador. Suele utilizarse a partir de una banda sonora previa (música, cancidn o 

texto), que establece un punto de apoyo por analogías o contrapuntos con el monraje 

de las inúgenes. Un ejemplo de este monraje son los videoclips. 

3.4. 7. 7 Monraje rítmico 

Este es un concepto de montaje que engloba diversas significaciones. Se 

supone que IOdo tipo de montaje debe tener un ritmo adecuado, pero la longitud de 

los fragmentos, la mayor o menor velocidad o interés de su contenido, las dife<cncias 

de composición visual entre unas y otras, la cadencia marcada por la banda sonora, 

permiten crear secuencias cuyo ritmo está especialmente subrayado. Repeticiones, 

aceleraciones (cámara rápida), desaceleraciones (cámara lenra), destiempos y otras 

características de ese género, hacen posible un montaje que no es decididamente 

narrativo, ni conceptual, sino rítmico. O que por medio del ritmo desenvuelve la 

narración o el conccp!o 51
• 

3.5 EL SONIOO 

Una parte importante del lenguaje cinematográfico es el sonido, sin embargo, 

en muchos cursos de cine y video se hace un énfasis profundo dnicamente en el 

lenguaje de la imagen, especialmente en el montaje; quiú esta es la razón por la 

que muchas pcllculas mexicanas tienen un sonido ptsimo, tanto en su calidad de 

grabación como en su creatividad. 

Así como debemos dedicar parte importante de nuestro tiempo a planear la 

imagen (dcttrminaci\l:: úc secuencias, escenas y tomas), "el sonido debe pensarse 

y plan-....;-.c junto con los demás elementos integrantes de la realización ~ma-
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togr4Jica. No debe incluirse como un simple adorno más de las imágenes, sino como 

un impulsador del ambiente de una escena .. ." 58
• 

Pero as( como la mllsica complementa la imagen recreando ambientes o 

situaciones espedficas del film y subrayando sus aspectos más importantes. Hay 

momentos en que las pelfculas exigen silencio. Una pésima banda sonora es aquella 

que ha sido atiborrada de sonidos. 

Roger Crittenden dice: 'Haremos bien en recordar que todo sonido tiene su 

propio ritmo y cadencia, o!sto lo hace discontinuo con las imágenes y con otros 

sonidos. En relación a la música esto parece muy obvio, pero no resulta tan fácil 

con las voces y los efectos. El sonido de la lluvia sobre una ventana puede connotar 

desde tristeia hasta amenaza. Así como el sonido tiene ciertas características innatas 

a las que debemos atenernos y respetar, también tiene una gran flexibilidad que 

diffcilmente encontraremos en las imágenes que como materia prima tenemos en la 

edición. Un director como Robert Alunan ha aprendido a armar sus pistas de una 

manera novedosa: utiliza cambios de perspectivas, sonidos fuera de cuadro y 
entremettlados y pistas traslapadas. A este sofisticado nivel es al que debemos 
aspirar' 59. 

3.5.l Funciones del sonido 

3.S.1.1 Facrual 

Se llama sonido factual cÍlando comunica algo directamente. Por ejemplo, 

la nmación de un film documental que nos va explicando lu imágenes, Jos dWogos 

de los personajes en una ¡ielfcula de ficción, y Jos sonidos de cuyos objetos que los 

producen se ven en pantalla. 

3.S.1.2 Ambiental 

Es aquel que establece una ubicación de la situación en la que se eslll llevando 



la accidn. Por ejemplo, ruidos de tráfico para una csa:na callejera, milsica mezclada 

con voces para una escena que se desarrolla en un salón de baile. 

3.S.1.3 ln!Clpretativo 

El sonido in!Clpretativoes aquel qce nos permite e\'ocar ideas, pensamientos, 

sentimientos, etc. Por ejemplo, el sonido indefinido de un trombón que imita una 

risa burlona. El redoble de tambores cuando alguien va a su primera cita, indicando 

que asiste a una •guerra•. Sonido de monedas para evocar la idea de la retribución 

salarial. ele. 

3.S.1.4 Simbólico 

Es aquel que indica lugares, estados de ánimo, acontecimientos. El sonido 

del viento para indicar la desolación de un personaje; el crepitar de unas llamas para 
indicar las pasiones que em-uelven una determinada escena, ele. 

3.S.l.S Identificativo 

Es el sonido que sirve de tarjeta de identificación de un personaje o de una 

situación que se repite constantemente a lo largo del film. A este tipo de sonido 

tarnbi6t se le conoce como kit motiv. Un ejemplo es la mdsica de Rod:y. Cada vez 

que este pezsooaje empeuba sus ejercicios que lo llevarían hacia el triunfo boxútico, 

empeuba a sonar una determinada música. Este recurso se utilil.a mucho en las 

películas de suspenso. Cada que el peligro acecha o el morutruo ronda a los 

p:rsonajes, la mdsica entra con antelación, preparando al cspectldor para oua 

demostncidn de imor. 
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3.S.1.6 Rccapirulativo 

Este tipo de sonido tiene la función de recordamos sonidos ya conocidos o 

ya presentados. Por ejemplo, el sonido de un equipo en especial. Cuando lo 

presenwnos por primera vez, es ~o mostrar qué o quiéi lo produce para que 

cuando el cspecwlor lo vuelva a escuchar, allri cuando no vea el equipo en pantalla, 

no se desconcierte, sino que rápidamente lo idcntifu¡ue. Recordemos que hay sonidos 

~es de reconocer como el caer del agua, el viento, el aullar de un lobo, el sonido 

de un motor de gasolina, pero hay otros que por la poca incidencia en nuestra vida 

colidialla nos es dificil reconocer. Por ejemplo, el chirriar de un tomillo al ser 

apretado en una madcza, el ruido de un aprietituercas (torque) neumático. 

3.5.1.7 Conectivo 

Este sonido de alguna fonna lo vimos en las transiciones sonoras, es decir, 

es aquel que liga escenas o hechos, como los puentes musicales. Por ejemplo, una 
muchacha pone un disco mientras comienza su arreglo y la música nos pcnniten 

pasar a la fiesta de graduación para la cual se arregla; un obrero entra a un vestidor 

y mientras se viste se oye el ruido de una máquina en acción; inmediatamente después 

ya lo vemos en plena labor 60• 

Cuando hablamos del origen del sonido no nos referimos específicamente a 

qui61 produce el sonido, sino la forma en que se produce específicamente para su 

grabacidn en la cinta de video o en una película. 

En este 11tntido, podemos clasificar el sonido en dos grupos: sonido direcio 

y sonido inditccto. 
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3.S.2.1 Sonido directo 

El sonido dim:to es aquel que es apiado en el mismo momento de la 

gtablcióo o filmación de las csocnas, de lal forma que queda plasmado en forma 

sincrónica con aquellos elementos que produjeron algunos de eslDS sonidos. Por esta 

rudn tambim se Je Dama sonido sinadnico. 

Una de las prquntas que se hace el rcaliador con mayar frecuencia, dice 

Crittendi:n, es si debcii usar Plido sinaónico. Y a¡rcga: "La industria cinema­
IOgñlica ilaliana evila csle dilema, siempre dobla y post-sincroniza sus películas de 

ficcido. Con esUJ se noduccn los ti~ de filmación pero en cambio el producto 

oblaüdo puece imal, se escuchan ecos m las acmas exlelkns, di'1oeos mal 

siocrooindos, y las penpoctivas scnoru mú anodinas. &los IDO, por supuesto, 
exccpcioncs ya que una pisla sonora !OWmenle construida y que ha sido heclla con 
dedicación, se justifica su presencia, sobre todo pua aquellas pelkulas en donde la 

naruralidad no es lo esencial. 

"Salvo en condicioocs en que resulte imposible la pista sincn1nica es una 

ayuda muy valiosa por las siguienleS razones: 

• La profundidad que se klCra en el oooido c:onfieie una mejor perspectiva 

pua evaluar la lllma; aunque la tilma definitiva es mejor revisarla sin 

IDllido. 
• El dobll,je es mucho mú smciUo cuando se ¡rabó WI IOltido aufa como 

ráerellcia. 

• Clmldo se rqislrU illSlnlCciones que el direclor da al equipo de rodl,je, 

dllal pueden ser aplMCbldu por d editor. 

• Pllcde llcpr a llCICtlitarse -p.i.cidn lincrdnica CUllldo no bay di8oao 
aJcuno. Los elecms DIOl'OS 111111 irremplmblcs y su calidrod nunca puede 
SUSlituine clbllmmte en la poll-sinaoniDcidllº 11. 

EA video, ~que la 111a)Olfa de las ~ tienen 1llicrdlonm iftwcndol, 
siempre se pallad ua pilla liacnlnica, pero bial Ylle la pcm ~ • c:alidld 
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UliliAndo micrófonos de mayor ¡ananeia y calidad c¡ue nos permi!all ¡tabar con 

mayor fiddidld y con menos conwninación sonora el sonido direclO o sincrónico. 

Las desvm~u del sonido sincrónico son las si¡uienies: 

• Se ¡raban IOl1idos indeseables c¡uc no pueden eliminarse como ruido de 

aviones, morores de autos, ladridos de pcmis, ruidos de objetos caldos, 

fm6menos nalurlles61 c¡uc suceden al momento del grabar las -. y 

no es~ contemplada su inclusión, adem.ts de aparatos mec4nicos 
utilizados en la filmación como por ejemplo, el nDdO del mocor de una 

landla cuando desde ella se filma una canoa indl¡ena. 
• Imposibilidad de &Aduar los volúmenes respec:IÍvos de las distintas 

fucnies de IOl1ido c¡uc a veces se sobreponen resulrando i11audibles. En 
lu industtiu por lo ¡encral oe merclan ruidos divertOJ de mucha 
intensidad, por su propia actividad con mic¡uínas, movimientos de piezas, 
lo c¡ue entorpece ai!n más la grabación de sonidos direcios limpios y 

clanmeiu.e audibles. 

• CUllldo se requiac hacer tomas muy abiertas, la crabación se puede 

dificullar porque el microfono puede entrar a cuadro o ¡tabar d&ilmmre 

lo que~ por quedar lejos de la filerue. Pata salvar esta lituacidn 
1e puec1m utilizar mia6fonos lavalier personal o 1ambim llamados de 

pnc:llo, li es posible disimular el cable; o bien, lllilizar un "boom", y 

aiin mejor, ""micrófono imUmbrico oculto eata de la fucnre 63• 

3.$.2.2 s.wo m-

Se le U.. IOllido m.ia-1 aquel que no•..-a.da- -
del rodlJe lillo Q9e a mllllado 11 ru. o video en la 111a e IOllOrilKida. i:.t lllllido 

Plllde ,,_¡,ele.,...,_ dired81 cle lu "-<¡9 lol pnidlca <....-.. 
-· .......... que•clenw!. nidos* elecSI , .... 'º*.........,_ 
de 1111 llllcr o lllJrica que 1 - 1e pefim Jr1bw por 1p1t1e para - 111 

calidad de ...,cidll); o bien, ies IDmldDs de dilCOI, cimu, o rqiroducidol en eJ 
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alUdio (oomo puede ser el cui del doblaje de dWogos o efcelo$ de sonido 

producidos con di- objetos). 

Lu waillJu de CSle IOllido 9llll las si¡uienlCS: 

• Nos permite una llllyor creatividad al podet" introducir KIClidos en la 

CICCll& que en el mommlO del rodaje no cxistfan, para crear un mejor 

ambiente; o bien, c:omplcmcnla: el sonido di"® con ~-

• Podemos uabljar separadamenlo las diJtintas bandas (diilogos, 

narnción, ruidos y mllsica) con mayor independencia, limpieza y 

recunos de los que pcrmiic la grabación diiccla. 
• Fl doblaje puede repetirse, corrcgine, modilicane, hasta c:ooJegUir lo 

que se desea el director. 

En los videos industriales es recomendable utilizar lln10 el 9llllido dircclo 

como indincto para hacer mis rica nuestra banda sonora y nW n:alisla, pero cslO 

qll<da a las posibilidades ticnicas de cada realizador. De cualquier forma, alln con 

una l<CnOlogfa muy limitada es posible aprovechar el sonido dircclo creativamcnlC. 

Los c:omponentcs del sonido mmico, como 1e pod1' ya deducir de la 

informacidn antes plasmada, son cuatm: ·cfiAlo&os, narncidn, efectos y mllsica. Cada 

uno de CSllls tiene su lupr de imponancia denuo del nuesuos tralajos de video 

industrial. En los capllulos posteriores 1e popon:iona mayor infunnacidn de cómo 

utilizarlos direclamenlo en la pdclica. 

Una pute aaicial del ane ~(y por conscuencia del video, 

cuya diíamcia nW evida11e con el cine alriba en re¡isav la ima¡en en wia cinta 

~) está cimentado en la luz, y en el buen manejo que 1e haga de &ta. 
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Recordemos que la luz tiene el poder oo sólo de definir, sino wnb~ de 

transformar lodo lo que vemos a nuestro alrtdedor. El aspcclO de las personas y de 

las COllS depende de como incide la luz sobre ellos, de su intensidad y color, de si 

1e lrlla de luz direcla, difusa o reflejada. 

!'Irte imponante del mensaje que rea"ben los especlldores es determinada 

por la luz. Apraider a utilizar las leyes básicas de este fenómeno f!sico forma parte 

de un requisilO indiJpauable para IOdo aquel que pretenda ser un rea1i?ador de video. 

Pua inciar con este iema es importante ldlllar que exiten dos tipos de luz: 

natural y artificial. 

3.6. l Lm natural 

La luz natural es la luz del sol. Su gnn intensidad nos hace pensar que basla 

colocar nuestros objetos bajo sus rayos y oprimir el diJpandor de nuesua Wnalll 

y lisio. Sin embar¡o, esta es una percepción en¡al1osa. Muchas veces nuestras tomaS 

nos quedan blancuzcas de un lado y muy otC\ll"U de ouo. O a veces, cuando la luz 

incide poc deUú de nuestros objeU>S, al tomarlos de frente, comprobamos con 
desa¡ndo que quedaron muy oscuros, como en penumbra. 

Poco a peco vamos entendiendo que el fenómeno lumino90 oo es tan ~ 

de dominar, que 1e ~cienos c:onocimienlOS y t6cnicas para poder aprovechar 

toda la pma de posibilidades expresi'"as que nos ofrece en la realiz.acidn de nuestru 

iad¡ena. 

3.6.1.1 Formas de iluminación 

En primer lupr, tenemos que aprender las di\"enas formas en que podemos 

apnMChar esta ilumlnacidn y lo que podemos Josrv con ella: si - a filmar 
con d 11>1 detru del camanS&rafo, de forma que el sujeto reciba la luz de frlwe; o 

que d sol lo ilumine lataalmenk: o bien, con el sol delante y el sujeto a contraluz. 
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También tenemos que decidir si grabaremos con el sol en el cenil (mediodfa) 

o bien por la tarde o a laJ primeras horas de la mañana. Empecemos con la luz 

frontal. 

J.6.1.1.l Fi'oNlll 

La decisión más convencional es la iluminación frontal de "tres cuartos" de 

frente; es d<cir, con el sol por encima del hombro derecho o iu¡uienlo del 

camarógrafo. Esia es la posición más segura y proporciona una iluminación bastante 

regular. Además, como la fuente de luz está algo descentrada, siempre habrá cicrw 

sombras en los rostros, en los cuerpos, en laJ texturas o en las superficies y contornos 

que contribuirán al modelado y a la separación del fondo. 

Es imponan1e subrayar que no es muy con,·eniente fJlmar o grabar con el 

sol en el ceni1, es decir, con el sol del mediodía porque este tipo de iluminación 

tiende a producir sombras en los ojos de nuestros personajes, formándoles una 

especie de antifaz negro, como si fuesen mapaches. 

La mejor parte del día para filmar es cuando el sol incide oblicuamente, es 

d<cir, el sol de la media mañana o de la media wdc porque nos ofrece tma mejor 

distribución de la luz. 

3.6.1.1.2 Lmtral o de ~lfil 

La luz latcr2l deja la nútad del sujeto en sombras y por ello produce un 

peculiar efecto lridimensional. Trabajando a la luz dirocla del sol, el contraste puede 

a excesivo, con el resultado de IOl!lbras muy "duras" que ocullan las partes que 

ali! queden, o 1Ieas sobrciluminadu de tonos blancuzcos. Este defecto lo podemos 

corregir con una luz de apoyo a fin de suavizar las sombras. Esla luz la podemos 

lograr con una superficie blanca que nos sirva como espejo para rcl>otar luz del sol 

a la parte sombreada del sujCIO. Este ti pode aditamcn1os se conocen como reflectores 
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de sol. El mis efectivo de eslos es el que se fabrica con un pedazo de papel aluminio 

sobre una superficie plana. 

3.6.1.1.3 Conrrabu. 

Este tipo de iluminación se logra colocando la cámara de frente a la fuente 

luminosa. En este caso el sol ilumina la pam oculta a la cámara del objetO o personaje 

que eswnos grabando. 

Se considera que el ronualuz es una trampa en el uabajo de iluminación 

porque, dado que la mayoría de las cámaras de video tienen iris auto~tico, ~ 

tiende a cerrarse haciendo que le escena se grabe muy oscura. Sin embargo, muchas 

cárnans tienen el aditamento bocl< Ughl que nos permite fijar el iris en una abertura 

que consideremos adecuada. 

Este tipo de iluminación puede dar efectos muy interesantes, como halos en 

los penonajes, cuyos perfiles adquieren un desidia vivo y brillante, tomando una 

escena trivial en algo "mágico•, con un Coque casi ir=I pero muy atractivo. Hay 

muchas formas de utiliz:;u el contraluz en forma creativa, que pueden hacer nucsuo 

trabajo más intcrcsantc. 

AdctrW, hay objetos tranSlúcidos cuyo color y textura se revelan mis 

expresivos cuando el sol o la luz los atraviesan e inciden sobre ellos. Tal es d caso 

de laJ cortinas, los cristales, los liquides de colores, los pétalos, los globos, el humo 

o el polvo, entre otros. 

3.6.l.1.4 ún. difusa 

La luz solar diñm (nublado brillante) proporciona una iluminaclOO con 

buena disln1>ución S<Jbre los obj«os o personajes evitando que 1alpll fw:nes 

contmle de iluminacidn y, por con~ quedan climi!IWs las sombras dlll'&S 

que nos obligcn a usar ren=rcs de sol. Todo esto facilita mejor nllCS!fO trabajo 
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de capcun de imagen. Es más, tampoco los cootraluccs obligan a nuestra cámara a 

cerrar su diafragma porque no 50n muy inten50s; inclusive, los colores son más 

brillantes, porque están iluminados unifonnemcntc. 

3.6.1.1.5 El color de la lut 

Cuando nos iniciamos en la foeograffa, o el video, nunca consideiamos que 

la luz pueda tener un color csptclfico pese a que en nuestra experiencia coódi.ana 

as! lo vemos. Por supuesto Q"" los contraste de color son atenuados en ciena forma 

por las excelentes máquinas fotogtáficas que son nuestros ojos. 

Nuestra sorpresa es mayúscula cuando vemos nuestras primeras ColOs o 

romas en video que nos salen rojizas o azulosas, inclusive con tonalidades vctdcs. 

La diferencia de tonalidad se debe a la diferencia de tcmpera!Ura de color. 

La luz narural tiene una temperatura de color más elevada que la que nos 

proporcionan las lámparas. A medida que se eleva la tcmperarura de color, la 

tonalidad de la luz tiende a los azules, mientras las bajas proporcionan fQnos rojos. 

En las cámaras de video es posible sincronizar la temperatura de oolor a 

través del aditamento de bal.anoe en blanco. La mayoría de las cámaru porlátiles 

tienen un control automático de balance que no requiere ajuste antes de iniciar cada 

grabación. 

Ahora bien, dado este avance t=olólogico ya no !cnCmOS que pn:ocupamos 
de ajuslal' el balance en blanco en la cámara o en colocarle al lente filtros 

compensadores de la tcmpenmra de color, tal y como se hace con las ctmaras de 

cinc; sin embargo, esto no nos proiegc cuando iluminamos una~ cm lllOCS de 

dife.entc temperatura de coloc. 

Esta situacidll se nos puede presentar cuando grabamos un¡ escena en un 
lugar donde entr.a mucha 1112 solar, como la mayoría de las naves de producddn de 

las 1'hricas o en habillciones con amplios ventanales. En estos cuos muchas VC1CCS 

requierímcs compensar la luz natural con luz artificial ¡ma elevar el ¡nido de 
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iluminación, quid. porque la cámara nos indica que hay insuficencia de luz en la 

escena. Al compensar esta falta de luz con una fuente artificial (la mayoría de 1a.s 

Umpuu tienm una temperatura de color de 3200° K, mientras que la de la luz solar 

es de SSOO" k) la~ no sabe a que temperatura ajustarse y tiende a ceñirse con 

la luz de mis presmcia. El resultado es una imagen con dos tonalidades de luz. 

Ese problema lo podemos corregir compensando la temperatura de las 

1'mparas con el simple recuno de colocarle enfrente, pero no demasiado ccn:a, un 
filtro azul pua que su ll!lll¡la'llU:a se eleve a 5000° K. 

3.6.2 Lm utlfldal 

Cuando la luz narural ya no es suficiente, o estamos trabajando en interiores, 

se nos presenta la n=sidad de utilizar lámparas, porque la mayoría de las cámaras 

requi= una iluminación más intensa que la proporcionada por la luz de los focos 

de iluminación casera. 

ExiJ1en en el mercado diversas lámparas que podemos utifu.ar, desde las 

fOIDUmpalu de 250 ó 500 watts de 3 a 6 horas de vida en trabajo continuo, hasta 

fuer.tes mú poderosas y dururles. Nuestra elección la determina nuestro bolsillo, 

de cualquier manera, el uso de cualquier fuente artificial de luz se rige por las mismas 

rqlu. 

3.6.2.1 Formas de iluminación 

l¡ual sucede con la luz nawral que con la artificial, salvo que con la natural 

tenemOS Ulll sola pero poderosa fuente de luz, y con la a11ificial podemos contar 
con varias 1'mparas con las que podemos lacrar una iluminación más ett.ativa. 

ESll parlicularidad de la luz artificial ha llevado a los cineastas a dQcubcir 

diwrsu l'ormas de iluminación. Analicemos algunas que nos servirán en nuestro 

babajo de producción de video. 
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3.6.21.J Duú la cdmara 

Cuando lo necesario en una grabación es procurar que el objeco principal 

CSlt perfectamente iluminado sin importar los demál, la forma mis fácil de 

corue¡uirlo consiste en acoplar a la cámara una lámpara. Tambibl podemos hacernos 

acompañar de un ayudante que con una l!mpara se coloque siempre a nuestro lado. 

Con este mtsodo no es necesario largos preparativos, ni muchos ayudantes, 

de modo que se puede trabajar de prisa y con un mínimo de molestias, pero los 

rcsullados en imagen no son muy buenos, porque este tipo de iluminación le da a la 

escena una apariencia plana e irreal, poco interesante, como una foto tomada con 

flash. Las luces brillantes reflejan la luz directamente al objetivo de la cámara 

provocándolos molestos "charotazos•; y lo que es peor, la ""posición correcta sólo 

se consigue en un sector reducido =cano a la cámara. Si grabamos un grupo, 

observaremos que los más cer~;is aparacerán más blancos, mientras los del fondo 

se perderán en la penumbra. 

Este tipo de iluminación sólo es recomendable donde no podemos controlar 

la acción y estamos obligados a trabajar a toda prisa. 

En los videos industriales, dadas las condiciones de trabajo y los reducidos 

presupuestos, muchas v=s es el tipo de iluminación más viable en escenas interiores 

de poca luz, como oficinas o laboratorios. 

3.6.2.l.2. l/uminaci6n tradicional 

En el otro CJ<tremo de la iluminación desde la cámara se encuentra la 

iluminación tradicional de estudio en la que se utilizan como mínimo cuatro pun!OI 

de luz difcttntcs, cada uno con su función especifica: 

• Lu:t princlp&I o cla•e: es la fuente de luz más imponante, la que da a la 
escena forma y profundidad. La lámpara que se utilite depended del 

!amaño de la escena. Pero suponiendo que estamos grabando un primer 
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plano fron!al, una fOlolámpara de 250 watts será suficiente como luz 

principal. Esta se coloca normalmente encima y un poco hacia la derecha 

o izquierda de la ctmara. 
• Luz auxiliar o de relleno: sirve para reforzar o suavizar las sombras 

producidas por la luz principal. En este caso, p!l<de ser otra foto\ámpara 

·la cual se debe colocar del otro lado de la ámara y puede alejarse o 

acettarse del sujeto para reducir o aumentar el contraste. Es bueno 

rccon!ar que la Qniara no es como el ojo humano, y que una escena que 

a simple vista parece poco contrastada, es reproducida por la cámara con 

contrastes mucho más fuertes. Por ello es recomendable usar un monitor 

en el rodaje para revisar este aspecto en la grabación de cada toma. 
• Luz de fondo: su función consiste en eliminar las sombras de la pat<d 

de fondo. Tambii!n en este caso bastará con una fo10\ámpara de 250 watts 

colocada hacia el fondo del estudio, un poco más aUás de doode se 

desarrolla la acción. 

• Coatl'lluz: se utiliza para iluminar a los personajes de lado posterior a 

la ctmara a fin de proporcionarles un halo que embellece la imagen y la 

hace resaltar del fondo, 

3.6.2.1.3 Estilos <U iluminad6n 

Revisemos brevemente algunas estilos de iluminación, los cuales pueden 

damos al¡unos matices y ambientes inreresanres en nuestras escerw. 
• FAtllo de manm.s: consiste en distribuir por las superficies y perfiles 

del decorado, escasamente iluminado con una luz difusa, una serie de 

manchas luminosas apenas pcreceptible pero que rompen la monotonfa 

de un rondo iluminado unifonnemente. 

• FatDo de -: consiste en crear una lerie escalonada de lOIW de ha 
de mayor o menor inlmsidad. El objeto principal lo podemos colocar en 

la región mú iluminada, algunos objetos importanres con intensidades 

104 

.. 



menores y el resto del escenario débilmente iluminado. Este sistema ayuda 

a c¡ue el espectador centre la atención en la figura pro<agónica, ayuda a 

expresar las distancias del escenario y permite crear una atmósfera, por 
ejemplo, utilizando rayos de sol en la penumbra, humo en el interior de 

una habitación para producir neblinas, etc. 

• Estilo de masas: imita el efecto natural de la luz. Por ejemplo, colocándo 

una fotolámpara en el lugar de foco de la habitación, o en las lámparas 

de buró. En este sistema no es pr.ciso c¡ue la figura del actor este bien 

iluminada. El resultado es un ambiente realista. 

3.6.21.4 /luminaci6n TWJUrali.!ta 

La manera de conseguir una iluminación naturalista consiste en ub.1i7.ar luz 

reflejada o rebotada sobre una superficie blanca como las paredes o techo o bien 

utilizar paraguas plateados como pancallas reflejan tes, en vez de dirigir las lámparas 

di=tamente contra el objeto. 

También se puede lograr este efectD utililando pantallas difusoras de luz. 

Por ejemplo, anteponer a la lámpara dirigida directamente contra el objeto, un marco 

con varios pliegos de papel albanenc o un acrfüco translúcido. El efecto provocado 

es similar al registrado con luz natural en un d!a nublado. 

Una de las mayores ventajas de la luz reflejada o difuminada es que cuando 

se consigue la iluminación deseada, no es necesario modificarla cada vez que la 

cámara cambia de posición. 

3.6.2.1.5 Rtcomendaciónfinal 

Vale la pena hacer hincapie en un punto que a menudo p;ua desapercibido: 

cuando grabemos una toma en la c¡ue alguien entra o sale de una habitación, 

recordemos que la otra habitación tambi<!n tiene que estar iluminada, pues de otro 
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modo el espectador lendrla la impresión de que la persona en cuestión sale o 

desaparece en un armario 64• 

106 



CAPfruLo4 
EL EQUIPO 

Pan ser un ICalizadoc de •ideo no se r<quiere ¡x>seer el equi¡x> suficieruc 

para su producción. Toda la actividad de la realización se puede llc\v a cabo 

solicitando en alquiler el equipo que se va requiriendo en cada una de Ju cl3pl5 de 

la produccidn. 

Sin embargo, siempre es una ventaja contar con equipo propio. EJ primer 

lugar porque es posible abatir los costos estimados en presupuestos a pesar de que 

en blOS se debe contemplar la deprtciación del equipo propio que utilicemos. 

Olra ventaja es que el equipo siempre estl disponible para nuesttu necai­

dades. Y, sobre todo, t:nemos la posibilidad de ronoo:r ron pttcisíón su fun­

cionamiento, lo cual, nos e>itad sorpresas desagradables. Por ejemplo, que desputs 

de una agotadora jornada de trabajo nos encontremos ron que la imagen esddicienle 

o simplemente no se grabó. Por ello, si ~emos la necesidad de rmtar equipo, 

primero hay que revisarlo exhaustivamente. 

Ahora bien, adquirir equipo propio tambitn tiene sus dificultades porque 

actualmente existe en el mercado una variedad abrumadora de marcas. Esu gran 
variedad dificulta elegir d equipo ldeculldo scbre todo si nos eswnos ilÜcillldO en 

esia actividad y desconocemos los aspectos lknicos de los equipos que nos ofn!cen. 
Frente a esta diversidad a ,,_ se adquiere el equipo inadecuado. Por cm razón, 

y tomando en cuenta que el ~te escrito estt dirigido a vidcoastas que se inician 

en esta actividad, a continuación vamos a proporcionar información general tobre 

las caracierlsticas deseadas que se deben buscar en el equipo a adquirir. Cabe agregar 

que esta información debe tomane coo cíena distancia por la rapidez de la revlllucidn 

~ en el campo cid video. En este contexto, lll<I equipos en poco ciempo 

quedan descontinuados y 5llpmdo$ por OlrOS más eficaces. Por ello, 11 ldc¡uirir un 

nuevo equipo tómeiue en coosideración las recormndaciones mostrldu a con­

tinuación pero revísese deaidamcnte las ventajas y limitlciones indicadas en los 
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manuales de los equipos. Esto nos ahorrará sorpresas desagradables al momento de 
realizM el trabajo. 

4.1 IMAGEN 

Muchos penonas, inclusive las que se inician en el video, piensan que el 

equipo que se necesita para proocsar en forma complela la ima¡en es la ámara. 

Esto es falso. Por esta razón, vamos a exponer a continuación el equipo mis 

elemmtal que 1enecesitapara realizar nuestro trabajo totalmen!c. Con esto, el futuro 

vidamla ~consciente de los implementos !micos t6cnicos con que debe contar 

para rca1iDr su trabajo, y qLM! puede lograr con este equipo. 

Por cera parte, tampoco es necesario recargarse de equipo que finalmen1c 

puede estorbar en nuestro trabajo, hacia lo cual muchas veces tiende la producción 
de video, en un claro contru1c antagónico que va desde los que creen que la ámara 

lo es todo y concluye con los que se llenan de equipo sofisticado, afirmando que 

bula taier mucho equipo pan hacer videos de calidad. Contrario a esto, !Ornando 

en cuenta que la sofistificación de equipo si¡nifica una inversión muy fuerte de los 
cual muchas veces no cuenta el principiante, se expond!án al¡únas ti!cnicas rudi­

nmarias de tnlamiento de ima¡en, pero oo por ello menos importantes, inclusive, 

bula illlplCWttes. 

4.1.1 a-ns 

El principal equipo que necesitamos definitivamenlc es la ámala. Por ello 

debemos elegir perfeaamenre esre equipo, porque de esta elección depcnder¡I mucho 
la c:a1idld de nuestro tnbljo, pues la cimar& es la puena de Clllrada de la imagen; 

si esta imagen entra def<etuosa, diflcilmente podremos corregirla en cera fase del 
proceso. 
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Dependiendo de nuestra capacidad económica, podemos elegir una cámara 

de 314•, fonnato semiprofcsional, cuyos precios son bas!allt< ele\-ados; o bien, un 

equipo de 112• pulgada, Beta o VHS, o inclusive algun;i de 8 mm, que proliferan 

mucho en el mercado. Aclualmcntc ya se eslán fabricando y poniendo a la \'Cllta 

cámaras de 8 mm. de alta resolución, como el Hi-8 de SDlf'J, cuya ima¡cn es superior 
en definición a la proporcionada por equipo de 314•. Esta cámara de 8 mm. de Sony 

alcanza tas 400 lfneas de resolución, mi.:ntras que los equipos de 3¡4• sólo llegan a 

340. 

La primer recomendación es no comprar equipo usado porque pu<de damos 

sorpresas desagr.adables y quizá nunca nos proporcione el rendimiento~-

La segunda: debemos cuidar que el equipo tenga tas siglas CCD, que DOS 

indican que sus elementos de r=pción de imagen son a base de chips, los cuales 

ofrecen la posibilidad de grab.lr directamente fuentes de luz no muy intensas sin el 

riesgo de daños. Si la cámara no muestra por ningón lado estas siglas, lo más seguro 

es que se ll'ata de una cámara a base de tubos, Jos CU3les se •rayan• al grabar 

directamente fuentes de luz no muy intensa y se dañan definitivamente frcntc a 

fuentes intensaS de luz. Este daño se nota en el >frw findu porque deja una estcla 

blancuzca que tarda en dcsapar= cuando la intensidad de luz es poca, y ya no,.. 

bomm cuando fueron producidas por una luz intensa. 

La te=: cligamos la cámara que tenga vlew jinder clectnlnico. La nllln 
es la siguiente: hay algunas clmaras, principalmente de fonnato Beta, que ti...,,, 

vlew jintkr óptico con el cual no ~mos la posibilidad de ver como capta la imagrn 

el..:uórúcamentc la cámara. La única gula que nos ofrecen estas ámalas es a tra'~ 

de los indicadores luminosos amba y debajo de la pantalla del view jintkr. Por otra 

parte, en condiciones bajas de luz, dende la profundidad de campo se l'1!duce, no 

pcnníten visuafuar el enfoque ron precisión y es muy tiicil grabar fucn de foco sin 

que nos demos cuenta. Por su panc, el vl..w jlNkr dectrdníco es mú lid y DOS 

pcnnítc asegunmos de la calidad de la imagen, si bien no de la calidad de sus 

colores, pero definitivamente es mejor para controlar el enfoque. 

La cuana: revisemos que la cámara tenga la po<loilidad de utilizar el iris 
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manualmente. Este iris o diafragma son las laminillas que se cierran o se ab= 

rc¡uJando la luz que recibe la cámara. Los in<:oo''Cllientcs de un sistema de diafrag7na 

totalmente aulomático es que no podemos grabar a conrraluz, sal''º si el equipo Ira: 

un aditan=to indentificado como bad: /ígrh, que permite fijar el iris e•itando que 

se cierre en los contraluces. Sin embargo, es más efectivo si podemos manejar 

totúmcnte manual el diafragma, porque nos da mayores posibilidades de manejar 

la emisión de luz. Por ejemplo: dar sensación de pcnumb111 cerrando el iris; o una 

scns.cl6n de deslumbramiento abriéndolo. O bien, hacer un/aá~ out y /ad~ in sin 

necesidad de un generador de caracteres o de un corrector de rolor, los cuales tienen 

dispositivos para producir Jades. 
En este mismo sentido, tunbiál dr:bclnos aseguramoo que la cámara tenga 

la posibilidad de utilizar el mecanismo de enfoque en forma manual. Los enfoque. 

automáticos tienen la desventaja de saline de control si alguien entra a cuadro a una 

dislancU menor de la deseada, cebando a perder la toma, porque la cámara tratará 

de cnfotcar el objeto más cc=no. Por el contrario, el enfoque manual no sólo nos 

permite asegurar que el objeto deseado no se Silga de foco pese a que alguien se 

interpOnga en una diSlancia menor, lo cual SUl%de generalmente cuando utili:wnos 

a fundo el tclefOIO, sino además haca' algunos juegos de cambio de foco de un objeto 

a otro o realinr algun elemcnro de transición a trayts del recurso del fuera de foco. 

Cabe a¡rcgar que la mayoría de las cámaras tienen ambos sistemas. 

Finalmente, debemos elegir la c:tman que nos ofn:zca la mayor calidad de 

imagen. Actualmente en el mercado exisr.en ámaras cada •i:z con mejor lel0luci6n 

de imagen. En la línea de 8 mm. se t1ICllOll!ran lal dmaru PRO de Smry o las HHI 

ya mencionadas; en VHS, las Super VHS, en diíen:n~ marcas; y en Beta, los equipos 

EI>-llota el cual permite mú de 500 IÚJCU de raiolución borizonw. 
En 1!ncas generales, estas son las cazacteristicas que se deben elt¡ir, lwia 

que la ~lución inc:esanre de la imagai dip lo contrario. Quid en un tiempo no 

lejano, S ó 10 años, CSICmOS utilizando olrO tipo de equipos IOWJJlaltC diferentes y 

lo dicho antcrionnente ya sea información para la arqucol<'gía. Pero, por oira parte. 

el hecho que el proceso de captun. de la imagen tenga que considerar los fenómeno. 
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ópticos es seguro que los conceptos expuesto anteriormcnle sean \igcn!CS dentro de 

las maravillas que nos esperan en el fuluro. 

4.1.2 Vldeo&rabadoras 

Las cámaras de 8 mm. y VHS son también reproductoras; sin embargo, es 

recomendable adquirir equipo exprofcso para reproducción y grabación. Por cosio, 

es más fácil reponer una vidcograbadora que una cámara descompuesla. 

El terreno 16:nico de las reproducioras es 1an cambianlc que la única 
recomendación es adquirir vidcograbadoras compaubles con la cimara; quizá la 

cámara realice funciones espcc!ficas como tomas en alla velocidad, que pueden ser 
aprovechadas con un equipo de reproducción compatible. 

Otra rec0mendación: hay algunas videograbadoras que tienen al adiiamento 

Jog and Shutt/t. Si no se tiene un equipo completo de edición, es recomendable 

adquirir eslc tipo de videograbadoras, porque pcrrniicn la locali2ación rápida de las 

lomas elegidas y son fáciles de posicionar. Asimismo, es posible edilar con esw 
videograbadoras a través de la "pausa•. 

Sin embargo, para los trabajos de copiado es recomendable conlar con 

videograbadoras que se utilicen sólo para esla labor. Utilizar nuesuo equipo de 

edición para ha= copias lo puede dcsgaslar muy pronto y la calidad de nuestras 
ediciones se verá seriamente mermada. 

4.1.3 Editoras 

Es posible realizar el trmljo de edición con dos videocasetcras: una que 

reproduzca y otra que pabc. Sin embargo. esto trae cicnas dificultades. Por 

ejemplo, en la mayoría de las videograbadoras no se pueden hacer cortes y cmplamcs 

limpios, además que sus cona no son precisos: la mayoría se regresa o se adclanla 

varios cuadros, y en la imqen recién montada, en los primeros cuadros (algunas 
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basta SO cuadros, es decir 2 minutos) unas üneas de colores no fuems pero si 

pcrcep<ibles barren la imagen de arriba hacia abajo, y otras, dejan fallas en esos 

primeros cuadros, como "brincos• de imagen. Estas son las dificultades de edila!' 

con videocasetcras. 

Quizi por esta razón, los fabricantes de <quipos han diseñado y puesto en 

circulación <quipos más sofisticados que permiten hacer ediciooes sin las fallas antes 

mencionadas, o al menos los defectos no son tan evidentes. Obviamente su costo es 

mucho mú elevado. &Hr¡ en estos <quipos sacó a la venta las vidcograbadoras 

modelos IOOOy EDV-9300, ambas en formato Beta, que entre otras funciones (titular, 

dos lineas de entrada, entradas y salidas de sonido estéreo, memorias, etc) tiene un 

diJpositivo de inserción de imagen y otro de sonido. Y con su m=nismo Jog IJlld 

Shurt~. permite posiciooar la imagcn con precisión en los puntos de corte y 

prq>arulacon la •pausa• para ser soltada cuando la nueva imagen entra. Para h= 

más ffcil este trabajo, cuentan con una ünca de sincronía que permite que las pausas 

de ambas videoca!etcras se destraben simult1neamente con sólo liberar la pausa de 

la vidcocutlua que graba, es decir, donde se está editando. La grabadora que 

reproduce, por su parte, debe ser compatible con estos modelos, para aprovechar 

toealmcnte las venrajas que e$IOS <quipos ofrecen. 

Otras marcas tambien han incursionado en la producción de grabadoras 

editoras. Cada una ofrece divcrm funciones. Sin embargo, en este terreno, nada 

es esllble: cada día salen al mercado nuevos <quipos de edición. Debemos elegir lo 

mú Rcientc por dos razones básicas: pueden ofrecemos alta calidad, mejores y mú 

adecuadas funciones, y ademú su =iente aparición nos asegura que cualquier falla 

que presente puede ser compuesta porque deben existir en el mercado las refacciones 

necesarias. 

Pese a todo lo anterior, no hay nada mejor que adquirir un <quipo de edición 

liad /toe. Todas ·1as ventajas que nos pueden ofm:er las vid<ocaseleras editoras no 

se comparan con las editoras fabricadas espcclficamente para realizar esas funciones. 

Su tablero de control, que puede contar con efectos de imagen, es más facil de operar 



y de hlccr con mayor squridad y calidad el inbajo de edición. Sin cmbUgo, estOs 

equipos son costosos. 

I¡ual que con ouos equipos de vXleo, cxisll:n en el mercado una gn.n variedad 

de aJmCIDl'CS de color y ¡cncradores de cfcctoS. Si bien estos equipo$ pl<dcn ser 
de mucha utilidad pan igualar ionalidadcs de tomas realizadas con diferentes fuentes 

de luz o con diferentes cámaras y evi11r las fallas de continuidad lumínica, o bien, 

pua boOer losfoda, tmto a blanro romo a nc¡ro, no son lolalmcnte indispcruables. 

Un mayor cuidado al realizar las IOmaS puede hacer que prescindamos de estOs 

equipos. Incluso es posiOJc hacer foda con m&odos moánk:os. Por ejemplo: por 
medio de cortini!W de cartón (Vu figJUtJ 12) colocadas sobre el lente y accionadas 

en <lelcmúnadas situ>clones. O bien, si nllCSII1. ámara se puede manipuiar el iris 

_ manualmente, durante la toma podemos hacer eslOS eli:clos de tr&Micioo. La única 

limitación de este último máodo es que en la mesa de edición nc=itemos otros 

fades donde no unimos la pr=isión de baocrlo o requerirlo antcs o despub de donde 

los hicimos y ya no t=>os poslDlidad de ccnqir estos dcfCC!IJS. 

Fígura 12. Fabricad6n tk IDlaS coni1liJúu .-i/izaltdD camdina 
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4.1.5 Gi!nerador de efectos 

En estos equipos también CJ<iste una enorme variedad. Los hay desde los más 

modestos (contienen algunos ~. y fadtS en diversos colotcS) hasta los más 

sofisticados que toman unas figuras en blanco y negro, hacen entrar figuras en 

di...nas formas, ele. 

Pero, tomando en cuenta las caracterlsticas de los videos industriales: 

claridad, sencillez y objetividad, el abu90 de efectos especiales muchas •·eces 
enturbia estas caracterfsticas haciendo del video un simple juego de artificio: vistoso 

pero nada didáctico. Por esta razón es recomendable el uso mínimo de estos efectos. 

E.s más, se puede ha= un video de excelente calidad sin incluir un sólo efecto, 

salvo los/<Jlks estrictamente n=arios. La mayoría de las veces se trata de encubrir 

el dc<conocimiento del lenguaje de la imagen con estos efectos, resultando videos 

pobrísimos cuando se desvis!Cn de tales efectos. 

Pata ha= un video industrial que cumpla con los objetivos señalados en el 

capítulo 2 basta conocer y manejar sólidamente el lenguaje de la imagen, en 

panicular el del cine. Los efectos sólo elevan el costo del video y distraen la atención 

del espectador del mensaje, que es lo importante más que la forma en que wá 
presentado. 

4.1.6 Monitores 

Cualquier trabajo de video no se puede realizar sin un equipo de monitoreo. 

Quiú podamos hacer copias sin monitor, pero nadie nos asegurará la calidad del 

copiado, ni podremos supervisar la realiz.ación del trabajo. 

El monitor es el equipo que menos problemas podemos cnconuar pata 

adquirirlo. Una telcYisión a color de cualquier marca es útil. En este ttrrene, la 

compra del monitor queda ll gusto de cada quien. Sin embargo, una caractctfstitica 

que debemos buscar es que nos ofrezca una gama de contrastes adecuados y una 
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fidelidad y calidad de reprodllCción de los coloreS. Entre mejor ima¡cn ofrezca, 

tendremos mayores poslllilidades de supeNis1r con precisión la calidad dela ima¡cn 

de nuestro ttalajo. 

También debemos elegir televisores pcquci\os: 12 6 14 pulpdas. Gcnenl­

menle se trabaja muy ocrca. del monilllr y entre mis grande sea, la a:n:anfa no nos 

pcrmiliri apreciar la calidad de la ima¡en y se puede presentar un mayoc cansancio 

pila la vista. 

Otta ruón par la que debemos elegir monitores pequelios es que lllllClw 

veces los clienles no cuentan con equipo de video y ienemos que Devar nuestro 

equipo. Otras veces, por la calidad de las tomas que talCmOS que losnr, es 

rca:mc:ndable utifuar el monín en d lugar de la gnbación pila supervisar a b'am 
de &le cada una de las tomas: encuadn:, iluminación, foco, color, etc. 

Ahora bien, recientemente han salido al mercado lielcvisofcs ClOO funciones 

exclusivas para vilko. La w:ntlja que nos oftccc es que no necesitarnos sinronizar 

el monitor en algún canal pt'OViamcnle elegido en las dos opciones de las vWoocase­

tcns. 

Pero definitivamcrtte, el equipo de mooilol'CO mú naxncndable son los 

construidM c.proícsamenle para C$US funciones; es decir, que no son televisores y 

la IÍllica sciial que rccfben es la que se les envia de los equipos rqiroductores; inc!U!IO 

su tamaño y sus formas han sido diJllilldu pua d lnhl;jo. Sin cntmgo, eslOS 

monitores son mis caros que los televisor= Por csla móa, elegir ente un monilOr 

propiamente dicbo y un IJ:lcvi$Ot quoda en 1111110S de nuestro bolsillo. 

4.1. 7 Tllulldora 

Las equipOJ de lillllaje no son abundulles ni baratos. Si bien, al¡unos de 

ellos son muy útiles porque ofrecen im gama de lipos y ~ diferenles con los 

títulos, el no poder adquirirlos no es un obsdculo para realiar el titulaje de calidad 

en nuestros videos. ExiS1en muchas formas mú accesibles para hacer nueslros 
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tllulos, pero sin las enormes posil>lidadcs que nos cfr= una tituladora. Por ello, si 

podemos comprar equipo de titulación, no dudemos en adquirirlo. 

Dado que el vidcoa$1a que se inicia es más probable que utlicc mW>dos 

rudimentarios para hacer sus títulos, en el capllulo siete, en el ¡panado denominado 

"TIIUla,je", se proporcionan diYCrSU formas rudimentarias, pero no por ello menos 
efectivas, de hacer buenos títulos y letrm>s sin equipo electrónico sofisticado. 

USONJDO 

Una parte imponanic del un buen video es la pista sonora. Para ello es 

n:allllaldable conQí con un equipo que nos proporcione una gr.ibación y reproduc­

ción ai:denles. Aclualmenic en el mercado cxislen una gnn variedad de equipos 

que nos pueden ofrecer la calidad ticnica requerida. 

Si bien el equipo es imponanie, se noquictc lda1W la habilidad y smsibilidad 

para utilizarlos y un buen mantonimiento, tanto de los equipos, como de los ~les. 

La rte0mendacida mis imponanic es la limpieza: el polvo es uno de los enemigos 

principales del buen funcionamiento de los equipos. Asimismo, es imponanic 

c:oiui:rvar en buen estado los discos, los cascts y las cinias de carrete abieno. 

U.l Tomamesa 

A pesar de la aparición de nuevas teenologw en la reproducción del sooido 
COltl3 el disco compacto, con el culI se augura la pronia desaparición del tomamesa, 

esee insUumento todavía es pieza imponanic en los csrudios de sonoriucidn. Por 

ello, le dcdic:amos un espacio respetable que a continuación exponemos a su 

Olllllidtnción. 

En este tipo de equipos la recomendación principal es que sea de trabajo 

pesado. Los equipos caseros pronto presentan fatigas en las largu jomadas de 
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sonorización. Las =terlsticas principales que debe tener el tornamesa básica· 

menleson: 

• Reproducción excelente de sonido, es decir, que proporcione una amplia 

gama de gra"es y agudos. 

• Posibilidad de maniobrar manualmente el plato. Hay equipos que tienen 

una palanca que libera el plato y es posible localizar el trozo de pista 

elegida con precisión y rapidez moviéndolo con la mano. 

• Debe tener un mecanismo de ajuste de pitch para corregir y ajustar La 
velocidad del plalo antes de cada grabación. Este ajuste se puede mlliar 

utilizando un disco estroboscópico como el de la.figura 13. 

Figura 13. Disco tstroboscópico para tocadiscos 65• 
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La manera de usarlo es la siguienie: se debe hacer un agujero en el centro 

deesi.editco y colocarlo sobre el plato del llXadiscos. Poner a funcionar el tocadisco 

e iluminar el disco con una luz de prefcmlcia flourcscente. Si la velocidad es =ti 

se vmn las rayitas parada!; en caso contrario correrán hacia adelante si la velocidad 

es mayor o hacia atrú si es menor. En ese casos, hay que mover el botón de pildr 

hasta que las rayitas se vean paradas. Es obvio decir que se debe obsef\'ar el clrculo 

de rayiras correspondic:nle a la velocidad en que est6 girando la tomarncsa. Si el 

tomamcsa que utilicemos no tiene pildi, hay que llevar el aprar.uo con algún técnico 

para que lo ajuste 156• 

4.2.l Mezclador 

El mezclador o mixer es el equipo que une varios sonidos emitidos por 

di- equipos en 1111a sola salida a b cual se le conectl una grab.'Jdora. Pero no 

sólo los une sino que es posible manejar con facilidad el volumen de salida de cada 

uno de los equipos fuente: micrófonos, reproductoras de casct, tocadiscos, unidades 

de dUco compacto, etc. 

Hay una gran variedad de mezcladores de sonido en el mercado, desde los 

más saacillos coa capacidad para l<ICibir unos cuantos equipos hasta unidades con 

una gran cantidad de entradas y con diversos controles para manejar no sólo 

volumcncs sino inclusive tonos, a fin de que podamos lograr una ecualización a 

nuestro gusto. 

El costo de estos equipos es relativamente modesto: desde 300 mil pesos los 

más ICOCillos hasta más de 2 millones y medio, mezcladores sotiJticados (junio, 

1990). 

Obviamenle, debemos elegir aquellos que nos ofrezcan mayor capacidad 

para manejar el sonido. Las caracteristicas generales elegidas deben ser: 3 entradas 

para micrófono, 6 entradas para diferentes equipos reproductores y controles de 

tono para cada canal, y varias salidas, todo en cst6reo. 
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El mezclador es el equipo más importante en la sonorización, porque todo 

el scctelO de un buen montaje sonoro está en el mezclador. Sin este equipo es muy 

dificil monw una pista sonora limpia. Hay ~ rudimentarios que se pueden 

uliliDr. Por ejemplo: si Ja grabadora que vamos a utilizar tiene en!JW ¡:ara mú 

de un micrófono, podemos colocar uno para los locutores y o<ro u ocros en las 

bocinas de los tornamcsas o reproducloru de cuet, y con los controles de volumen 

de los propios aparatos rqiroduclores manejar el wlumen de entnda de cada uno 

de ellos a Ja ¡nbadon. La dcsvcniaja de este máodo es que Jos sonidos ambientales 

son sucq>111lles de ser c:aptados, además que Ja fidelidad de grabación disminuye 

porque Ja señal de audio pierde calidad al pasar de una bocina a un micrófono. Y si 

¡nlaldemos hacer tnbajos profesionales tcncmoS que descartar CSle mi!lodo IDCl.l­

lllelllC, y no utilizarlo ni en los <:a5(JS más extremos. Mejor ~el contmo 

si no se tiene La posillilidad de mallar una pisia de audio de calidad. 

En caso de no contar con este equipo, en ocasiones es posillle mttar tiempo 

de laboratorio de audio en estaciones de radio o en estudios de producción 

audiovisual. Hay que considerar csw cilCU!lSWlcias en el momento de calcular el 

presupuesto. 

4.2.3 Mlcrcl(onos 

En el mercado de cstoS equipos en nuestro país podemos encontrar una 
eoorme variedad de micrófonos y de todo tipo de tamaños, aMmbricos o i.naUmbri­

cos; direccionales, bidir=ionales y omnidin:a:ionales. La elocción se debe 

orientar de acuerdo a nuestras necesidades. Sin embargo, es indispensable contar 

con algunos de ellos. Por ejemplo: necesitamos un micrófono pequeño tipo laWllitr 

para locutores en cuadro o para grabar dülogos directos de nuestros personajes en 

cuadro. Necesitamos un micrdfono direccional para grabar sonidos exclusivos en 

lugares donde hay muchos ruidos ambientales en grabaciones en "dim:to", es decir, 

cuando cstarnoS grabando el sooido y la imagen al mismo tiempo, porque este tipo 

de micrófonos capta con mayor nitidez los sonidos hacia donde dirigimos el 
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miaófono y elimina los sonidos p<O\'e!Üentes de otra.S direcciones. En caso de contar 

sólo con un micrófono omnidim:ciona!, que son la mayoría que encontram0s en el 

~. es ~ tronsformarlo en dim:cional: basta colocar un tubo de cartón y 

tipar la parle donde cnua el micrófono con hule espuma (Va fig= 14). 

i 1 
..._._._ T..ea•'-'°" ----

FigllTO U. Forma undUa de tranifonnar un micrófono omr.idirudONJJ en uno 
dir=ional 67_ 

Para la adquisición de un micrófono se debe elegir aquel que repoduzca con 

mayor fidelidad los sonidos captados, según nuestras posibilidades de compra. 
Siempre es recomendable tener dos micrófonos fijos en el estlldio de grabación con 

sus respectivas pedc:st&les, y dos para el trabajo de campo; adcmú de tener la 

precaución de tener uno más de repuesto. Quizás al inicio de nuestra actividad como 

videoasla sólo se pueda tener un micrófono para todo el uabajo, pero a medida que 

nuesua capacidad aumente hay que asegurarnos de adquirir micrófonos extras. 

4.l.4 Cabina de grabación 

El lugar mis recomendable para grabar las voc:cs de los locull>rcS es en el 

inierior de una cabina insonora., sin ernbaI¡:o no siempre se tiene una a disposición 

y en ocasiones se tiene que realizar este trabajo en cualquier habitlción. Para estas 
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casos, se recomienda uúlizai un cuarto pequeño, y =ubrir las paredes con empaque 

de hUC\'O para evitar el ceo. Además, debemos elegir aquella que podamOJ conttol&r 

el ICCCSO a persoow ajenas a nuestro trabajo: niños, parientes, cte. Y que es~ lejos 

de luprcs ruidosos. Otra rccomcOOación es cubrir el piso con alfombra la cual apane 

de amortl¡uar el rcbolc de los sonidos absorbe el ruido de nuesttos pasos. 

En el caso de contar con =unos para construir una cabina, es l<ICOlllell­

dable, anres de iniciar su construxión, consultar manuales sobre cabinas insonoras; 

o bicn, consultar a algún cspccialisla en esta rama para que nos oriente sobre 
mediadas, materiales de recubrimiento de las paredes, separación de los cri51alcs, 

inclinación de éstos, cte., o inlcusivc que él se encargue de construirnos nuestra 

cabina. 

4.2.5 Unidad de disco compacto 

Actualmente el tocadisco está siendo desplazado por el disco compacto. Las 

ventajas son obvias: mayor fidelidad y calidad en la reproducción; sin embargo, no 

cualquier unidad de disco compacto es recomendable para el trabajo de sonorización 

audiovisual: básic:amcnte tcncmOS que buscar el equipo que nos pcnnica manejar, 

cni:ontrar y grabar con precisión los trozos de pisla requeridos. Hay que recordar 

que muchas veces de una pilla o de un diJCO sólo se neccsila un toque de trompeta, 

un acorde de ¡uitarn, cte. Por ello, la unidad de dico compacto nos debe ase¡urar 

reproducir sólo ese sonido específico que necesitamos, pcnnitibldonos hacer cortes 

precisos con la pausa o bien pranlizamos arnnques precisos, de lo contrario se nos 

dilicultart el trabajo o quid nlll1Cl lopemos los objetivos deseados. 

Ahora bien, si ldemú esta mlidad licne memorias para ayudarnos a localizar 
las pistas clqidas, nos sed mucllo mú lllil. De eala forma, nucstto trabajo ser.I. 

mú '&il y llllido. En fin, cada apullO licne ventajas y dcsvencajas, hay que revisar 
bien al equipo anlCS de adquirirlo y uecuramos que realice las funciones cscnciaJcs 

que ncccsir.amos para hacer cficicn1emcnte nuestro trabajo. 
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Esie es uno de los equipos que mayor proliferación han tenido en nuestro 

tiempo. M"ienuas que el tocadisco va en franca relinda, la grabadon de caset se 

impoae como el equipo de mayor uso. 

Sin embar¡o, pe.e a su alla difusión, la mayoría de las reprodUCIOras-¡n­

badoras de caset son muy poco flexibles. Por ejemplo, muchas de ellas no tienen 

diJpositivos pan controlar el nivel de &11&bación, su velocidad es única e inalierable, 

y a veces su ncepción (gr¡bación) no es de g11&n fidelidad. A pesar de esto, es un 
equipo indispensable en el monlaje sonoro. 

E.slOS equipos los podemos utilizar pan montar trozos de pistas sonoru que 

son dificiles de tomar del disco al momento de estar haciendo el montaje o bien pan 
hacer mezclas previas que por su complejiclod es mejor hacerlas de anlcnW!o y luego 

inxnarlas en la pina definitiva. 

u características que debemos buscar al momento de adquirir una¡rabadon 

de caset son: alia fidelidad de reproducción, que ienga lineas de salida RCA pon que 

pueda ser coneclada al mixer dirtctamente, sin estas salidas será muy poca la utilidad 

que obCen¡amos de este equipo, y que 1a1p pausa di¡ital a fin de lograr cortes y 

manques p.rec:iJos. AdenW, que sus funciones sean sólo de grabación-reproducción 

de caxt, mejor coaocidos como dttlc. De nada nos sirve que ienga 11ldio inlegl1ldo, 

doble cuetera, televisión, etc., los CUlles sólo aumentarin el tamallo del equipo 

hacifndolo mts estorboso y ¡eneralmente, los fabricantes dcmerilan la calidad de 

las funciaoes de ¡rabación- rcprodUcción y de manipulación del sonido por todos 

eslOS aditamentos que para nuesuo trabajo son inútiles. 

4.2, 7 Gnbedorw ele carnte abierto 

El equipo de reproducción que mayores veniajas nos ofrece en el estudio es 
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la grabadora de =abierto. El ancho de su cinta y la posibilidad de ulili= J 

vdocidadcs diferentes y J cabezas de repnxlocción, incrementan la alidad oo sólo 

en la reproducción sino tunbibl en la grabación. Otta \'entaja de esta grabadora es 

la facilidad de localizar con precisión la parte de la pista que deseamos porque la 

podemos encontrar moviendo manualmente Jos carretes. Gcnenlmente estas ¡ra!M· 

dora.s tienen una pausa que muca y torta con pr..:isión, esto aumenta sus ventajas 

antes sdlabdas. L1 única dcS\'Clltaja es su rosto. Si tenemOS la posibilidad de adquirir 

un equipo de .!stos no lo dudemos, son de gran ulilidad. 

Hay una infinidad de equipos y materiales auxiliucs para el trabajo del 

montaje sonoro, tales como el cronómetto, las tijeras, cinta adhesiva para empalmar 

cinta magnttica. e.ttensioncs eltctricas, CODlaCtOS múltiples, atriles para SOSla>el" el 

texlO a Jos locutores, dc. Jos cuales son irnponantcs y que se van rcquiñendo a 

medida que el tjcrcicio de nuestro trabajo nos Jo va exigiendo. 

4.3.1 Unidad de parcheo 

L1 unidad de parcheo es uoo de esios equipos auxilim.s en que debemos 

fiju n\JCSU2 atención. E5te equipo en na1idad comiste en mi tablero de conezioncs 

de todo tipo: RC.~. plug, couial, de., en doade se coneaañn las divenos equipos 

de audio y de video. Dipmos que es un pun!O inie:mcdio de c:oaexidn Clllre Jos 
equipos. Su utilidad radica en que oos facilita la ainc:xi6n o inlm:onexi6n de dichos 

equipos porque el tablero o unidad de pardleo la podemos colocar ea un Jupr donde 

fácilmente podamos hai:u lu ~ De lo COlllJ'ario, ~ la necesidad 
de estar moviendo los equipos y pcrdimdo tiempo y csfueno al hacc:r las conaiones, 

pues l!stas ca.si siempre las locaJiDn Jos fabricantes en la pmte posterior. 

En el trabajo de montaje es muy frecuente el contcdar y ~ los 
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eqÚipos de audio y de video, por lo cual, sus conexiones (entradas y Alidas) esW! 
sometidas aun constante manipuleo, rudn por la que pronto dan slntonw de des¡aslc 

produciendo los molestos falsos conCICIOS. La unidad de parthco tiene la función de 

evitar al múimo CSIC exa:so de manejo y maltrato de las conexiones de los equipos 
cslacionarios, lo cual wnbiál nos ofrece la ventaja de tener una instalación de todo 

el cableo de la cabina en forma pennanente, proporcionando mayor comodidad a 

los operadores, al haberse eliminado el moleslo cableo que a veces cubre el piso del 

estudio. Con la wüdld de pan:heo todo los cables ~ alojados en conductos 

~y lasconaioaesesdn a !amano, y ya no necesitamos moverlos equipos 
para conectar un cable. 

Ahora bien, no es de primera necesidad la unidad de pan:hco, se puede 

mbajar bien sin ella, pero es una ventaja adicional que puede aligetal' nuestro 

mbajo. 
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CAPh'vLo5 
PREPRODUCCIÓN 

El trabajo de realización audiO\isual se faide en l.tc5 fases: prcproducción, 

produccido y posproducción. La primen se refiere a la realización del documento 

que savir.l degufaa la producción, comúnmente llamado "guión" ydelas estrategia.s 

que se seguirán para la producción, por ejemplo, la definición del broh dlooi. La 
segunda, a la grabación de la imagen y del sonido directo. Y la tercera, a la edición 

y sonoriz.ación del video, con la cual se concluye su realizaci6n. 

5.1 EL GUIÓN 

El guión es el escrito donde se plasma el video, el diaporama o el film en 
palabras. En ~te aparecen descri.tas las imágenes y los sonidos que acompañarán a 

dichas imágenes. 

Es obvio decir que el guión se debe ajustar al n-cdio al cual va a servir, y al 

tipo de mensaje a elaborar. En las industrias se utiliza en forma exclusiva el tipo 

documental. La razón es simple: a los dirigenies de las industrias no les interesa 

contar hisiorias sino trarumitir infonnación; informaci6o que 1e materialice en 

acciones que se impacten en un incremento de la producción y de la calidad de dicha 

producción. 

Ahora bien, existen dos formas básicas de escnbir guiones documentales: 

prcfúmación o posli!maciOO. La primera forma se utiliza cuando los fenómenos a 

descnbir son conocidos, rcpelibles, y el •ideo va a cumplir objetivos didkticos; por 

ejemplo, mostrare! ñmcionamientodeuna m'quina, describir un procaode trabajo, 

mostrar las partes constitutivas deu.1 ente viYO(planlaouümal) ocle1111 objeto, etc. 
La segunda forma se uWiza cuando no se conoce la realidld a captUnr o bien cuando 

los fenómenos a re¡istru son impetibles o esponljneos y es necesarios capturarlos 
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bt /acw. E$ decir, cuando se uaia de registrar fenómenos sujeios a estudios 

cicnllficos, nalllDles o sociales. Aquí el material audiovisual no se puede sujetar a 

un escrito previo porque no se mia de aromodar la milidad a ideas pn:con<:dlidas, 

sino de rqistrula tal y romo se muesua. La fidelidad de este registro es lo má.s 

valioso. 

En las industrias la !N)'OÑ de los fenómenos o acciones que má.s se solidian 

para - re¡úuados en documenios audiovisuales son aquellos que se Iq>i!Cn 

rqularmente, es decir, aquellos que tienen que ver ron algún aspeclll de la 

producción o IXlll la forma de lle\'2! a cabo dicha produccidn, en los cuales se 

muestren las t6:nica5 csublecidas de opención. Por esta razón, cada una de las 

itmgenes que aparecen en el ,;deo pueden ser prqiarada.s ron antcladón y filmadas 

lllllls veces como sea neccsuio. Aquí no importa la captura del hecho tal y como 

se ~. sino mostrar romo se deben ejecum las acciOllCS. En este sentido, el tipo de 

guión mis adecuado es el de prefilmadón. 

Ahora bien, no todo lo que se puede~ en vi<ko en las industrias son del 

tipo antes mmcionado; pues los videos IDOlivacionales orientados a registrar las 

festividades, mucstra.5, eventos de reronocimiento o prenúacioocs, sus guiones son 

del tipo de posfilmación. Sin em~o. este tipo de videos son los menos solicitados. 

Por cm. raz6n, las 16.:nicas de guión que se mostrartn en los si¡uiCllLCS .apartados 

son del tipo de preftlmación. 

5.1.l La lmportanda del IUl6n 

El tnhajo fun~tal en la produccidn de video industrial es la realizacidn 

del guión, porque este documento nos permitiri: 

• Definir los mensajes y dclD:W" a tiempo sus posibles defectos o 

dificultades para realiurlos; 

• ~ el tnbajo en cenen! que se desplepd en la producción y 

posproduccidn: 

• Oelaminar las no:esi~ maJerialcs y humanas como son, los equipo 
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de grabación, de iluminación, o de movimiento de la cámara (do/Jys, 

grúas, cte.); el ''CSruario para los posibles actores en escenas en que tstos 

se rcquienn; la cantidad y tipos de letreros que se necesiten 

aparezcan en cuadro a fin de mandarlos a tiempo a realizar, etc. 

• Tomando en cuenta que las produociones industtiales estin al servicio 

del solicilante, el guión también nos es útil para que los directamente 

interesados en la producción revisen que el trabajo está siendo diseñado 

dentro de sus cspcc:tativas y necesidades, de tal forma que puedan corregir 

a tiempo las posibles desviaciones, y con ello se eviten dificultades y 

gastos innecesarios. El cliente, con el guión en su poder, decidir.!. con 

precisión si esa es la forma en que desea que el mensaje audiovisual sea 

formulado. Para que esta corrección y precisión del mensaje sea más 

efecth-a, es necesario involucrar al cliente en el proceso de elaboración 

del guión desde sus bocetos iniciales para que a tiempo vaya corrigiendo 

las desviaciones del trabajo, cxtiendifndole copias fotostáticas del avance 
en cada una de sus C!3pas y presionarlo a que las revise y las dcvuelva 

con anotaeiones y correcciones. Esta estrategia bay que aplicarla sobre 

todo con aquellos clientes que les es dificil definir lo que realmente desean 

que apare= en narración o en pantalla. Esto, además, nos cvilará 

posibles reclamos posteriores, sobre todo, cuando el trabajo se haya 

concluido, porque las COITCCcioncs en el video terminado no soo sencillas 
de realizar: quid se tenga la necesidad de gnbar sccuenciu o escenas 
complew requeridas de última hora o rcgnbar parte de la locución y por 

tanto se requiera cambiar toda la piSta sonora, lo cual significa trabajo y 

gastos extru. Cuando esto suceda, las copias de bocetos, estructuras, 

preguiones o guioocs fechadas e inclusive firmadas de recibido a tiempo, 

nos pormitiri neaociar el eosto de este trabajo extra y los pstos 

ldicionala q11e de 81¡UÍ se deriven. 

• Otro aspecto importame del guión es que sin ~ no es post'ble ralizar 

un mensaje ~te estrueturado. Quid haya ¡enios que primero 
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""dediquen a c:ap!Urar la imagen y ya rn la mesa de edición, en un arrebato 

de inspiración, realicen un trabajo cxcclente. Para las personas ordinarias 

siempre es mejor utilizar un trozo de papel. Además, sin guión es muy 

difJcil prevenir que el trabajo se ajuste a las n=sidadcs =les del 

solicitante y al final podremos quedamos con una obra de ane. .. 
rechazada y, lo peor, DO pagada. 

5.1.l Predsldn del tema 

En el caso de los videos industriales no es necesario la precisión exacta del 

tema general, o de los objetivos principales que "" persiguen con el video: en la 

11'.l!icitud de servicios el cliente siempre expresa lo que realmente desea: inducción, 

capacitación, imagen insitucional, etc. Donde comienzan las dificultades es en la 

¡mcisión y exleruióo de los temas que se van a incluir en el video. 

Hay clienies que de antemano nos entregan un documento escrito donde están 

coofalidos lados los puntoS a desarrollar, es decir, la informacióo a partir de la cual 

hay que elaborar el guión. Dipmos que es una e.sp<cie de preguión. En estos casos, 
muchas de las dificultades inicia.les ya están resueltas. Ellos nos han dicho el "qué"; 

DO$OlrOS tenemos que definir el "cómo". 

Sin cmbat¡o, hay clientes que no nos proporcionan dicho documento, 

inclusive hay algunos que no saben qui temas o puntos hay que desarrollar y cu1les 

son los mú imponanteS a l'QÜZM; aunque la mayoría sr sabe que problemas intenta 

resolver a trav& del video. Por esta puena hay que penetrar. Si ya sabemos que 

problemá aaia de resolver el cliente, entonces lo primero que tenemos que hacer es 

butear la mayor infonnación sobre los a.spcctos que rodean al problema. 

Al empew-a buscar la información hemos entrado a la rase de investipción. 

Esta se puede subdividir a su \a en diversas eta¡as. La primera es el acacamienro 
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al problema pan delimitar pcrcfcctamente sus alcanocs. Si el ,;deo que vamos a 

realizar es de inducción, hay que ;uegurunos de los puntos que se debcri incluir"" 

el video. Par.a ello, si el cliente no nos ha apuesto roo claridad esros puntos, tenernos 

que soliciw- los folletos que le proporcionan a los obreros de rccitn ingreso y a los 

clientes, algunos ejemplares de la revista interna, si es que la tienen, hacer un 

recorrido por las instalaciones y pedir que nos expliquen a del3Jle todo el proceso 

productivo. Con esta información po.!cmos elaborar un boceto que debemos 

pr=!at inmediatamente al clicnt<:, con el cual nuestro solicilante tendrá la 

posibilidad de determinar los puntos que <lcsca que se muestren en el video. Una 

vez realizado lo anterior, podemos proseguir con la investigación profundizando en 

los temaS indicados. 

Si el video es de capacitación o de seguridad industrial, tenemos que solicitar 

la mayor cantid:!d de infonnación impresa de que dispongan sobre el tema. Algunas 

\"CCC., la información impresa será insuficiente. Por ello, se r<eomicnda ~ la 

in\"CS!Ígación de campo: es decir, ir al lugar de los hechos y estudiarlos detenida· 

men1e y anour todos los lllO\imientos. Luego, h3'el" los l:>ocelos respectivos. 

En el caso de los videos de seguridad e rug;cne, el documento búico que 

tenemos que misar es el Man.W de Seguridad y solicitar al cliente que sclccciooe 

los aspectos de mayor rclevcncia de dicho man.W. Tarnbiél, hay que c:msultar las 

cswlísticas de accidentes para detectar los puntos de mayor riesgo a fin de 

considerarlos en forma cspccial. Asimismo, es ncccsaria una pl.ttica y recorrido por 

la planea con el jefe de seguridad quien nos podd informar de los riesgos en los 

lugares de trabajo, la forma en que han ocurrido los accidentes, etc. 

!.1.4 Estructura 

Una vez que la infomlaciál búic:a ba sido recopilada, tenemos que CSIUdiada 

detenidamente, a fin de cmpc:zzr a orpniur el video. Un mecanismo útil para 
organizar global y rápidamente el material es hacer una estructura temática de todos 

los posfüles ternas y subtemas que integrar.In el video. Entre más dc!allada hagamos 
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la estructura, nos bcilitllá ~jor la elaboración del primer borrador del guión. Esta 

estructura es una especie de fndicr tcmatico (l'tr figura 15). 

• 

ESTIIUCTtilL\ TEMÁTICA '<1DEO DE J!oo1JUCCJÓN ENSAMBLE 

l. SSCCIOl<>:S QtrE~ EL .laRA DE~ 

1.1 Almo;lc de """" 
l.2U...Sde....wlo 

1.2.IGM~ 

1.2.2 ClM N>ciaml 
l.2.ll<-
1.2.Hord 

1.3 Hc;.i.i..¡. 

l.,~ .. 

l. l'oocuo l'&OOUl:TlVO 

2.1 T...i.lo de piew de almac6' de P""'" 1 11Deu de ~ 

2.2-depioo 

Esta estructura no sólo nos sirve para organixar la forma en que va a ser 

realizado el \ideo, determinando el otden y los 1EmaS a tratar, sino tambibl para 
que el cliente IC!ga una visión glOOil de los temas que abarcar.! el trabajo, y pueda 

visualiar las posibles desviaciones o temas faltantcs. Con esta estructura, el cliente 

debe hacer su primera corrección, incluyendo temas faltanteS o cambiando el orden 

en que aparecen, dindole más peso a las puntos importantes y eliminando los 

'supafluos. 1ll corr=ión es posible porque esia estructura permite ullá visión 

pancrimica del "*"' y sus alcances. 

Ahora bien, cuando el clicl!e nos ha enttqado un documento infonnatiw 

base para desarrollar el guión, es decir una especie de preguión, tambibl tenemos 

que realizar una estructura temática, a pes3r que este documento nos indique en los 
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iemas y el orden en q.u: se desea que aparezcan. La l'l1%Óll es simple; la estructuro 

es un mecanismo c¡ue nos permitinl de.sglour el dQCument0$ en sus panes constitu­

tivas y letlet CU visión global del futuro video tan necesaria eti el momento de planear 

tOdo el audiovisual CQmo un mensaje unhario que cumpla ron el fin para el que ha 

sido formuado. Adcmb, recordemos que el cliente o el encargado de mlactar el 

docwnenlO, no - ¡uionisw y muchas voc:c:s se concretan a armar un tosco 

documento sin esuuctura, uniendo sin un sentido ldgico informacidn de difermtes 

fllenies informativas. Gran parte de este doc:umento, en el ajuste del guidn definitivo, 
es desechado y Ja pane restante es teeseritl totalmente en forma adecuada. 

Finalmente, esta esttucrura ocxplClraCión temátic.i nos permítirt haoo- una verdadera 

estructura que se ajuste más convenientemente al menujc que se desea transmitir. 

En esta pane del trabajo el cliente participa activamente revisando su inicial 

propuesta, haciendo cambios y juntos rannandoel documcnloen la nueva estructura 

en la que va a ser contruido. 

Con la esttuctura definida y COlTC¡ida, es rdativamentc ~l hacer la primer 
aproximación de guídn que aquí hemos llamado preguión. 

Elle prquidn consiste en escribir el posible leltto que acompallad a la 

i1111&cn en el orden detetminado por la eslnlC!Ura. El objetivo de esle documenlo es 

mosimle al cliente una llU1'ICidn lprollilllllda con la eual 1111 pueda conqit dicha 

illformaiclón dadc pltrafoa completat impredtoa huta pallbnso ~ ullalos 

ern!carncnte. Muchas YCCeS QCVm que nos®'Os, como ~ eatano y *"° 
a la empresa o a las activid.ies de ála, es muy fkil vatir la inbtnaddn en ... 

·Jenauaje no u$Ua1 en la planta y a - inenlltndible. Hay 4UC IOmlr en Cllellll que 

cada ltu(IO IOcial ulilira 1111 c6di¡o vab9I espec:tlico e11yu l'll*a liene 1111 pc11> y 

un campo tcnWl!Í(O ~- fUnclde de MI llClividld. La~•• la 
ex~ión: es ITIU, aqul scpiera unclldi¡oespca.! yprecboconel que lasdnlerles 
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son enlCndidas sin desviaciones. De hecho, el campo semántico de las palabras se 
cstrccha haSta su uso propiamcnrc funcional dentro de este universo. 

Ahora bien, este primer intento de guión, o prcgui6n como aquí lo hemos 

denominado, es recomendable escribirlo en una columna que abarque la mitad de 

!ahoja. La parteen blanco nos puede servir para que el cliente anote las correcciones 
o notO!ros escribir al¡una indicación. 

Una= redacCado podemos calcular una primera aproximación del tiempo 

que dumt el video. Cabe sdalar que el tiempo calculado en esta fase se reducid 
con las posteriores correcciones. En dichos ~ustes siempre encontramos informa­
ción prescindible y formas de sintetiur textos o bien pasar cierta información a la 

irnaccn. La forma de Cllcular este primer aproximado de tiempo es muy sencilla: 
por ejemplo, si nuestra columna C1C1i1a es de 30 golpes por 26 llneas, cada hoja 

tendñ una dunciái aprolimada de l.~ minulOS. Si el prcguión es de 15 hojas, el 

video durart 22 minutos y medio. 

Con este cilculo de tiempo IOlal del video si hemos coliDdo en minulOS de 

video tenninado, tambi&I nos permitid ddaminar el precio aprolimado loraJ del 

video; dalo que siempn: es rccomtndablc conwnic:ar al cliente para evitar conflictos 
al momento de estcndct la r.ctun o recibo final. El ciente siempn: cree que su video 

left c:or1o, por ejemplo, de 10 minutos, y por lo ¡cneral hace su cilculo con este 
liempo. ~que la mayorfa de nuestros clientes no tienen ni la mú remola 

nocidn de CUllllO iep1aa11& en tiempo t1111 Clllllilla de 60 ppes por 28 linras. 

Siempn: creen que pueden decir mucho en pocos minutos. La mayoría se IOlpmldc 

cuando les comunicamos el tiempo apoximado de su video. En e1e momenlO 

empieza a valorar seriamenle su intbnMcidn y a eliminar aquella que no es muy 

imponanle. 

El auión texNll es el prqui6n conqido y vuelto a correair varias veces 
bam lopu el documcnio final con el cual se podR ralim el pidn lbico. 
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El prcguión, como se dijo an!Criormentc, es la primera elaboración del tc•I" 
que KOmpaíWia la imagen. Este documento sufrir.! necesariamente muchos ajus1cs 

y oaneccioncs. En primer lupr, el cliente, al revisarlo, cnoontrañ errores e 
imprecisiones que forwsamentc corregirá. Hay clientes que a cada presentación le 

111men1an o le quitan algo. Otros, lo corrigen una sola vez en fonna definitiva y 
nunca mts sufre una nueva modificacidn. Estos l!ltimos son casos muy es¡iorM!icos. 
la mayoría corrige y corrige hasta el l!ltimo minuto, y a v= no quedan satisf'ec:hoS 

con la versión plasmad& en el video. 

La última pero necesaria con=ión que debe sufrir el preguión es por parte 

nuestra. Una vez que ha quedado la información precisa y en los tbminosadecuados, 
hay que hater una última revisión tomando en cuenta dOs importantes aspectot ai 

este tipo de documentos: 
• Que no es un escrito pu s•. Es decir, que está supeditado a una imagen 
• Que su contenido va a ser cseuchado, y por tanto, primeramente va a ser 

hablado. 
Estos dos aspectos exigen del documento en cuestión dos tipos de 1j11SteS 

importantes: 

• Que la narración vaya en perfecta concordancia c:on la ima¡en, de tal 
forma que ambos sean complementarios. En or:ras palabras, que ninguno 
de 101 dos se nulifique mutuamente o que uno nulifique al otro, y que no 

repitan sus mcn'*5, pero lampooo que contengan información ajena uno 

del OlrO. 

• Que el leXIO permila una leclura fluida y clarlmcntc cnlendible al ser 

escuchada. Tomemos en cuenta que el receptcr no lendri la posibilidad 
de volver la visla llrÚ para releer una informacldn que de primera 
intención fue oscura. Este te~to debe ter claro y precbo, es decir, que no 

confWICla y que no permita varias inlerpl'elaeiones. 

Una vez revisado esto, eswemos frente al documento definitivo. Cabe 

ltllalar que el .,;usie de elle tes1o con respcctO a la ima¡en se realiza cuando 



empezamos a definir las secuencias visualC5: aqu! el texto tiene fo1ZOsamente que 

modificar>e por exigencias de la imagen. 

5.1. 7 Guida tfcnlco 

El ¡uión tá:nico se cmpicu a realizar ya desde las fases de preauión, 

anocando posibles secuencias de ima¡cn c¡ue se nos van ocurriendo al redactar el 
leXtO-narración del video. Pero su definición final y acabada se lleva a cabo cuando 

la columna de la namción C5tá pricticamente terminada. 

En esta rase se ioman esos esbozos de secuencias de imagen realizados en el 

preguido y se complemcnlall. Para ello ha lido destinada la columna de la derecha. 

Estas leClJCtlCiu se realizan iomando como base el texlO escriio en la columna de 

la iz.c¡uieida, pero sin caer en una mera ilusttaeión. Mas bien, a partir de C511: tcxlO 

se dcscnl>cn las iiN¡enes que sedo su complemenlO perfecto, aJ¡unas veces 

proporcionando información que no csti en el ll:XIO, otras, reforúndolo. Estas 

iJM¡enes, en cienu secuencias, se pueden precisar toma por toma; en ottaJ, dado 

c¡ue los movimienlOS de produc:cidn son los mismos, se pueden mencionar en el 
¡uidn como bloquea o secuencias. Por ejemplo: "Obreros ensamblando eoslldo 

derecho de caja N"'""1 doble cabina". Ac¡uí no C5 nec:esario definir toma por ioma, 

porque se ticllc que IOOllt en cuenta c¡ue los obreros no son nue5tros aclOreS y ellos, 

al su ¡abados, no ddJerl inrmumpir su ll'allejo. Por ello, debemos ajustamoa a sus 

coÍldiCiOlleS y movimientos, por lo que ICnemOI que definir los cmpluamienlos de 

~en el momenio de la &nbación, pues en la invcsti¡ación C5 dificil visualizar 
los punlDS cstr&14icos para los cmplazamienios de ciman, los cuales se descubren 
en el momenio ele la loma. 

Sin embar¡o, hay IOllllS que se pueden y se deben definir en el ¡uidn: bias 

11111 las que lllllddn una función espedfica en unidn con el tcxto y que debemos 

pr-.r ..W 111 pie ele la ldra, pues el mensaje talllal ha sido adeclladoen funcidn 

elecia1a iaaen (VuJl11110 l6J. 
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EXISTEN MUCHAS SITUACIONES 
QUE POEOEN OlSTR....sJINOS AL 
TRABAJAR. 

IMAGEN 

• PM Un meda.ice trabaja ca el motor de 
uo"""""6vil. 

• PPVohcay\'118\lDl~. 
• PG Moclio<:ba""' minifalda. 
• l'D HQice cid Wlllilldoc .u-. 
• PP La cara dd mrdnico b.ce un rictus 

ESTAS DISTRACCl01''E.5 PROVOCA.>; de dol«. 
ACCIONES EQUl\'OCADAS, INSEGU· • PM ¡T.oo sltot) Una ...r,,_ ...­
RAS QUE PUEDEN CONDUClllNOS A do wedllle una .... 111-.,. 
UN ACCIDENTE. • PG. El Modoko tolieodo dd ccmM.,_ 

EfcclO de toaido: Ruido do .., bola que ·-
rio. u "-11 lo ,;p m .....u;q. 
0e.,..-,o1¡ou.m. .. -7""'· 
...... do ........ 

•PG(s..ijaliva)V...,..<>1n1-
con miair.Jda. Vollm~el 
oirel núdo. 

• 1G V.a al mocáico en el suelo c:on 
uoldedobuunmtra-pia. 

Figura 16. Ejemplo dt comp~111an'dod tlllrt narración t lmagtn. 

Tambien las tomas que se ddlcn definir con exactitud son las refcmites a 

escenas reconstruidu, por ejemplo, de accidenres que se quieren mostrar como 
ocurrieron, o l*allS simuladas de momentos de peligro. De la misma manen 1e 

deba! definir la tomas de al¡tln proceso que se tiene que mostrar con euctitud y 

dclalladamenlC. Con esto nos asegurarnos que en la edición no cncootremos tomas 

faltantes que nas obligen a romper sin justificación la continuidad. 

Como se muesua en el trozo de guión de la.figura 16, la n:llTIICión se ha 

escrito con mayúsculas, mientras que la ima¡en en minúsculas. Por oua pane, 
altaando las recias de los manuales de guidn, que indican la columna de imqen a 
la izquiada y la narnci6n y d IOllido a la derecha, 1qul su¡erimos lo -..lo. La 

ru6n es la li¡uientt: el rea111 es la pene mú importante en es1e trabajo porque Mela 
ella los dieftltS dedicall lllcla su &lalCidn y es doClde no ICCpl&n el mfnimo error. 
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Inclusive, hay oca!iones que exigen corrcc:ciones al video terminado porque 

descubrieron una frase o una palabra que no les gusta o que pienS311 pUeda 

ocasionarlci problemas. Es decir, que le prestan más atención a las palabras que a 

las i~enes. Todo esto determina que el texto sea lo primero que se realice en el 

trabajo de guión y que sobtc este texto se diseñe la imagen. Dada esta situación, 

encontramOs que es mú conveniente en este tipo de videos utilizar la columna de 

la iz.c¡uietda para el texto y la de la derecha para la imagen. 

Una vcz iemúnldo el guión t6cnico hay que sometetlo una vu rnú a revisión 

con el cliente a fin de que airriga hasta el llltimo detalle, inclusive, que corri¡a las 

llCCuencias de imagen o que proponga otras. Además, no hay que olvidamos de 

solicitar la firma de aprobación del ¡uión !Uminado por las razones mencionadas 

anterionnente. Con este documento aprobado estamos en posibilidades de iniciar la 

producción, es decir, la gtabaclón de la ima¡cn y del sonido directo. 

5.2 PLAN DE TRABAJO 

Si bien con el ¡uión terminado y aprobado ya estamos en condiciones de 

iniciar la grabación, antes es necesario tcalizar algunas actividades de planeación 

útiles para llevar a feliz lttmino la si¡uiente fase de la reali1.ación del video: la 

prodix:cido. 

5.2.l Dellnld6ll de MCumdu y -

La primera tarea de ptaneación es analizar el guión para identificar y scAalar 

las secuiencias. En los iuiones para videos industriales podemos identificar a las 

-W de acuerdo a los bloques temttícot del texto. Por ejemplo, una secUC1!cia 
ellUia constituida, en un video de induc:cidn, por las Reglas genenJes de lllbl,jo 

(Ver~l1}. 
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No.DE DESCIUPCIÓN DE LOCACIÓN OBSERVACIO!<'ES 
SECtJEN. SECUENCIA 

CIA 

1 Scc:ucocia introductoria. luep~ 

- di_.,.to alº"' al blanco coa. rifle cu una 
feria. 

2 Acto• iakpros en una Cluado GrillilD Soliclm pumilo 
fibrica 

3 So:. l¡noraocia. Obrero C.ludoGrillilo Solicitar permilo 
que tira el Manual de 
s.¡uridod 

4 Mcdnico distraído con VW. t...ioMo<on Solicitar permiso 
.... m»::bachll 

s Tomas paoorimica.1 de Planta producliva Hacer tomu dCllde antena 
'rea productiva de 
Quiccmc1 

Figura 17. Fomuuo para la definición e identificación de secuencias 

S.l.2 Deftnkión de loc:acioues 

Una vez establecidas las secuencias, se debe proceder a definir las locaciones 

en que cada una de las secuencias se grabar.In. Esto es importante aun cuando todo 

la grabación se lleve a cabo en el in1erior de una planta pequeña, porque prepara al 

persooal auxiliar de la misma empresa a que acondicione previamente los lugares 

de grabación. 

Esta definición de las locaciones, como se ve en el ejemplo an!etior, se debe 

de hacer en el mismo formato donde se identifican las secuencias y escenas. 

La importancia de este lrabajo radica en que podemos planear mejor nuestra. 

actividades en cada locación, lo cual, ademú, nos permite solicitar coo anticipación 

los penni5os en aquellas que están fuen de la planta, y pedir que preparen las que 

esún dentro de ~ta. 
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Una vez definidas las locaciones, pa111 organizar mejor nuestro trabajo, se 
puede llenar otro formato en Ja cual se escnban todas las locaciones en que se va a 

trabajar y las sccucncias que se realizarán en cada una de ellas. La mayor utilidad 

de este formato es que nos facilitará el trabajo de calendariución (Ver figura 18). 

LOCACIONES NÚMDE fECHA OBSDIVACIONES 
SECtlENCIA 

eai.....orillilo 2yl 13/oct Pcnniooa<q>IOdo 

VW. Leda MOian 4 11/oct Hablar St. """""-
ponpennioo 

Figura 18. Forma¡o para la <kjinidón de lococio~ y ca/endarizacwn. 

5.2.3 Plan senenJ de pbaddo 

Definidas las locaciones, las secuencias y las fechas se puede hacer el plan 

general de gnbacidn que consiste en fijar la fechas cronológicamente y el horario 

probable de inicio de grabación en cada fechas. Para ello se puede utilizar el formato 

mostrado en lajigwa 19. 

ftXllA SECllDICIAS A RORA OllSDlVACIONES 
Gllil.U 

13/oct. 2yl 10•.m. E\itarquela Nbric8-

- idmlificablo ailoimop. 

13/ocL 1 Sp.m. Buscar a alquica del 
pdblico que pueda 
apareca ea cmdro ea 
tita teaieaeia. 

Fig11ra 19. Forma¡o para elaborar el p/Oll guwral de grabación. 
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Con este do..-umento tettmOS una idea precisa de Jos tiempos y mo\'imientos 

que se tienen que rtalizar en la grabación !Ot!.I del \ideo. 

5.2.4 Calendario 

El calendario es un di3grama de barras en el que se anotan cada una de w 
acti\idades que se '-an a realizar en las tres fases de la producción. A medida que 

se va avanzando en el trabajo las barras se nn llenando de color. Cuando una 

1c:li\idad ha sido concluida su barra oorrespondientc estará completunentc colo­

reada. De esta manera podemos tener una \isión global gráfica del proceso de 

c:ompleto de producción y con ellos detectar los puntos flojos y planear mejor 

llUeSlr.U actividades. 

Puode scnir también en nuestras juntas ron los clientes para mostrarles de 

forma concisa el a.-ance de su trabajo y el cumplimiento del mismo en cada una de 

w ftdlas planeadas. Asimismo para w juntas con nuestro pcnona1 a fin de corrqir 

los desvíos en los planes de produccióo. 

5.2.5 •niU Dow• 

El broh dm.n es el documento complcmcntario del plan general de produc· 

c:idn, y sin·e para anotar todos los requerimientos humanos y materiales que 

interven!rán en cada una de las escenas a filmar, adem.ú de los horarios de trabajo 

en cada escc:na, los cuales nos servirán oomo registro de los tiempos reales in\'Cttidos 

por cada uno de los que intcnincron en cada una de las escenas grabadas. Esto 

último tiene como función la de proporcionar información estadística al productor 

que le permitir.! disci\ar con maiur precisión sus estrat<gias y tiempos requeridos 

para cada escena y para poder calcular con mayor exactitud el costo de futuros 

trabajos, pues con esto conoce el tiempo real que se requiere del penonaJ que 

in:cr.;ene, tinto tb:nico como artístico ('.'u figura 20). 

139 



BRAXE DOWN 

Prodoocida: Ecp¡ipoT"2aico'------~ 

- - dol dio: o Cllman!snfo ( ) o Dir.aor "'"- ( ) 

Hon.-•pmaodoootido: --- 0 Produi:llX() 0 Ayudmlo() 

Ron ...... pimma lococ:i6o: Loe.oc- do día: 

Han ilicia..-ckl dio: ---­

Han 6-1..-dol día:----

ORDEN DE GllAllACÓN: 

1.- ___ _ 

:z.- ___ _ 
J.- ____ _ 

4.- ____ _ 

1 

"""· LOCAOÓH "°"""" HOL\tlE tmao ACroRD VUIVAIJO 
INICIO 'l'EIMINA-
~ "'°" 

Flg¡ua. 20 Motklo de brok do1<ft adDplado para el trabajo de >Wos iltlhmrlales. 

Una vez ruabada la información ai los formatos anterioces, escamos en 

posibilidad de iniciar nuestta lrllbajo de producción. Cabe seMlar que podemos 

trabajar sin todos esros formms que pudieran scnline como IJlllCleo in~lil y 

esiorboso. El cuida mismo nm puede servir de calendario, plan de filmación, 

definición de escenas, anotando en los espacios en blanco de la izquicná y de la 
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derecha los datos más importantes que necesiiamos tener a la mano al momento de 

la grabación. Esto es cierto en las producciones pequeñas, por ejemplo, de 5 minutos 

de video terminado, pero en los más grandes se puede complicar la organización de 

la información lo cual nos puede llevar a duplicar el trabajo en ciertas secuencias u 

olvidar parte del equipo y dejar de grabar alguna secuencia compleu. Además, entre 

menos poSl'bilidades de controlar y registrar nuestro trabajo en documentos, menor 

será la posibilidad de saber los tiempos y movimientos de nuestro esfuerzo invertido 

y dificil será poder calcular presupuestos más precisos. Por esto, no sólo es 

conveniente sino vital en ciertos momentos, sobre todo cuando se tiene que precisar 

y cuantificar el trabajo invertido de nuestro personal. 
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CAPITUL06 
PRODUCCIÓN 

El trabajo de producción es delicado y pesado. Hay fábricas enormes en las 

que para ir de un lugar a otro se hay que recorrer grandes distancias, subir varios 

nh'Cles, buscar los enchufes monofásicos para la iluminación (en las plantas 

industriales la mayoría son de alto voltaje). Y con frecuencia nos encontramos 

personas que no desean cooperar, o que abierta o veladamente bloquean el trabajo. 

Por ello, anteS de iniciar la producción hay que solicitar la presencia de un 

"gufa" que pueda suplir nuestras necesidades (extensiones eléctricas, localización 

de enchufes de 110 volts, ropa de seguridad, etc). indicamos con precisión los 

procesos que deseamos grabar, conducirnos por las diversas áreas y que se encargue 

de las funciones "diplomáticas", solicitando la cooperación de los encar¡ados de 

área. Además, que supervise que todas las áreas a grabar se encuentren en 

condiciones óptimas; es decir, que todos los obreros porten el uniforme correcta­

mente, que utilicen el equipo de seguridad adecuado a cada área, que los lugares 

estén limpios. 

Si en las im'CStigaciones previas detectamos que los lugares donde se 

realizarán las grabaciones ofrecen ciertos riesgos, hay que solicitar el equipo de 

seguridad adecuado y que el guía nos indique las precauciones a tomar en cada zona 

de trabajo. 

6.1 PREPARACIÓN DEL EQUll'O 

Una vez terminado el guión técnico y los planes de grabación y que hayamos 

solicitado el apoyo y el equipo de seguridad, el primer trabajo de producción es la 

preparación del equipo. 
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Dicha preparación se tiene que rc.1lizar con uno o dos dlas do anticipación, 

y se deben contemplar, entre otros, los siguientes aspectos: 

• Re\isar que la cámara osté funcionando correctamente. 

• Limpiar peñ~tamente los !ripios. 

• Revisar que los cables a utilizar durante la producción no tengan fallas. 

• Re\isar el equipo de iluminación y comprar varios focos de reserva. 
• Comprar los casets de captura, recorrerlos una vez con el regrosador, y 

rotularlos de la siguiente forma: No. de Caset, contenido, producción y 

fecha de filmación. Por ejemplo: Caset 1, Captura, ENVASES 

INDUSTRIALES: INDUCCIÓS, Julio, 19911. 

• Cargar las baterías de la cámara. 

• Preparar las maletas colocando en cUas todos los equipos y accesorios. 

• Hacer un pe<¡uciio inventario de lo que se lleva, a fin de evitar pérdidas 

y olvidos al finalizar el trabajo. 

Es con,-enientc 2lcvar más de una balería para la cámara porque, general­

mente, por las condidonos en donde se realizan las grabaciones y por la comodidad 

de mover la cámara sin el estorbo del cable de corriente, la cámara se debe utilizar 

con baterías. Recordemos que la duración de dichas baterías es en promedio de una 

hora. Mientras una batería se utiliza, la otra debe colocarse en el aditamento de 

carga, que por lo regular restituye toda la carga en un tiempo similar en que l!stas 

se descargan en uso continuo. 

A continuación se dclallan !Odos los aspectos que se liciten que cuidar en la 

revisión del equipo y de los accesorios. 

6.1.1 Grabaclón 

El equipo de grabación generalmente está oonstituido por la ~ y la 

casctera si se trata de equipo de 31'". En este caso se debe revisar el funcionamiento 
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de la cámara y de la casetera. En los equipos de 112• (bela y VHS) la cámara 

generalmente tiene integrada la •idoocasctera. 

6.1.1.1 Cámara 

Pata revisar la cámara se deben hacer diversas pruebas para comprobar el 

íunclonamiento de todos sus componentes, sobre todo, si ha sido rentada. Esla 

reviJión debe realizarse probando cada uno de los comandos o teclas de función que 

tiene el equipo, principalmente el diafragma o iris, el mecanismo de enfoque, el 

zoom, el balance en blanco, y los indicadores de función en el ,;.,.. findLr, 

mecanismos que son sumamente indispensables en nuestro tr.lbajo de grabación. 

Eslas pruebas se pueden realizar de la siguiente forma: 

• DIAFRAGl\IA: colocar el selector de diafragma -identificado como 

iris en las cámaras- en "automático" y encuadrar una rona de escasa 

luz, luego girar la cámara a otra rona muy iluminada. Con esto podemos 

comprobar si funciona el mecanismo de ajuste de luz automático y la 

velocidad de dicho ajuste. Luego, hay que colocar el selector en "manual" 

y mover el arillo de ajUSte con la mano. 

• F.NFOQUE: colocar el selector en automático, luego enfocar un objeto 

cen:ano y mover la cámara rápidamente a otro lejano. Con esto podemos 

comprobar el buen funcionamiento de este mecanismo y la velocidad en 

que realiza el ajuste. Después, hay que colocar el selector en "manual" 

y encuadrar objetos a diferentes distancias y enfocarlos. 

• ZOOM: este mcc2J1ismo es manual, pero tiene dos formas de operarlo: 

1) con el mecanismo regulador de acercamiento o alejamiento que 

imprime una velo.."idad determinada de ajllSle y 2) girando el aro del :oom 
en el lente, imprimi<ndo nosotroS la velocidad de ajuste mú deseada. Sin 

embargo, estll última opción se requiere de un asistente de ámara pua 

que su movimiento sea regular. Hay que hacer pruebas en ambas opciones 

y verificar su fundonamiento. 
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• BALA.'>;CE ESBLA.'>;CO: Jos equipos de reciente aparición de formatos 

de 112" y S r..m. ajust!Jt el balance en blancos automiticamcnte, de 

atUCtdo a la temperatura de color predominante (ver Temperatura de 

color en el caplJUJo J, settión correspondiente a iluminación). Pero en 

Jos equipos de H" sí tenemos que hacer dicho ajuste: pan ello se tiene 

que encuadrar una superficie blanca y accionar Jos mtanismos de 

bai=. Este ajuste se tiene que hacer cada que se encienda la cámara o 

cuando las condiciones de iluminación hayan variado: luz del sol ocultada 

por las nubes o 'i=·crsa, pasar de condiciones de iluminación natural a 

interiores con luces incandescentes. La forma de comprobar el correcto 

funcionamiento del balance en blanco es grabando lomas en diversas 

situaciones lumínicas y reproducirlas en un monitor de color. Si Jos 

colores corresponden cxcatamente a lo.s objetos tomados el ajUSlc está 

funcionado. De lo contrario hay que cambiar de cámara o enviarla a 

reparar. 

• INDICADORES DE FUNCION EN EL V/Ira' flNDBR: los 

indicadores son los instrumentos de navegación del c:aman\grafo. Con 

ellos se puede conocer las condiciones en que la imagen se está grabando: 

buenas o bajas condicior>es de luz, cámara en grabación o en stand by, 

imagen fuera de balance, baterías a punto de terminarse, cte. Por esto, 

debemos revisar el correcto funcionamiento de estos indicadores a fin de 

delectar posibles fallas y evitarnos, por consecuencia, quetltu no.s lleven 
a lomar lecturas cquivocadaJ en el momento de la grabación. 

Una vez realizado lo anterior, procedamos a limpiar la cámara, principal­

mente el lente, y a misar cada wiode Jos aditamentos ysu funcionamienlo. Tamb~ 

revisemos el brah do.,..n para colocar en las malew todos los aocesorios que 

necesitaremos (lentes. puasol, filtros). 
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6.1.1.2 Tripics 

El accesorio más importanlc de la cámara es el tripie. Su preparación es muy 

sencilla. Primero tenemos que limpiarlo y lubricarlo. Luego, revisar que la cabeza 

¡ire adecuadamente en todas las dir=ioncs, que las patas y el soponc de la cámara 

cslél firmes, que las gomas o puntas de las patas y los indicadores de nivel est.!n en 

bucoas condiciones y que no le falto ninguna pieza. 

Una vez limpio y re-.isado, debemos guardarlo en su estuche, el cual se 

rc:romicnda que se fabrique de lona o tela gruesa, a manera de bolsa, con un cordón 

en la boca para cerrarla a fin de que no se salga en su transporte y que lo protoja de 

golpes. 

6.1.1.3 Casets 

Una de los maleriales más importantes en nuestro trabajo son los casets, los 

cuales pueden l1cgar a olvidarse. Por ello, es recomendable comprarlos con 

anticipación. Antes de adquirirlos, hay que calcular la cantidad de casets que se"'"' 

a accesitar para que se compren por paquete a fin de conseguir dcscucotos por 

volumen de compra. 

Este cálculo se puede hacer de la siguiente manera: consideremos que por 

cada minuto de vi. lcrffiinado, se graban IS minutos. Si por ejemplo el video se 

calcula que sed de 20 minutos. entonces se grabarán en promedio 300 minutos, es 

decir, S horu. Por lo lanto. n«esitarc:mos S casets de una hora o 1res de dos horas. 

Como rccomendaci<\n adicional es preferible utilizar casets de corta duración 

(de tiO minutos o menos. si llegamos a encontrar) porque, dado que oo se graba en 

el orden del guión, en Ia edición visual es más ficil localizar la ima¡en deseada en 

caselS de poco tiempo pues oo se necesita recorrer mucho la cinta para- lo 
que~os. 

Tambiél lcllemos tomar en cuenta los casets que utilizaremos en la edición 
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y en la n:alincióo de copias. Si consideramos un caset para edición, 2 para copias 

que se le entregarán al cliente y 4 para el acervo de nucstrll empresa y para 

muestrario, esto nos arroja una suma de 7 caset de posproducción. Si a estos le 

sullWllOS los S de producción, en total necesitaremos comprar 12 cascts para un 

video de 20 minutos. 

6.1.1.4 Cables 

Los cables son a veces los menos revisados y en ocasiones una producción 

se puede ver scriamcnle entorpecida por cables en mal estado. Además, nada hay 

más frustrante que un cable que no hace buen concacto. 

Por ello es recomendable revisar los cables, reparar las conexiones en mal 

estado y desechar los inservibles. La primera inspettión puede ser visual: abrir los 

cubre p/ugs y ver que las punw es~ firmemente soldadas y los cables sin forro no 

estén unidos. Después, con un voltlmetro, comprobar que la corricntc pasa sin 

interrupción. Si no se tiene voltímetro, se puede romprobar su funcionamiento 

conectándolo a un equipo de video o de audio )' ves o escuchar la calidad de la señal 

recibida. Este ~todo no es tan exacto, pero al menos nos permite saber si un cable 

no está roto en su interior. 

Desputs de revisaslos hay que enrollarlos perfectamente y colocarlos en las 

maleJas destinadas para Estos. Se recomienda guardar los cables en pupos tepan· 

dos: en un lado los coaxiales, en otto los de radiofrecuencia y finalmen!C, otro 

paquete para las e•tcnsioncs. 

U.l Dwnlmdtln 

Primero im-que lol tripics de las lámparas estbt en buen emdo; que 
los forros de los cables de las limparu nocstbl deteriorado. Dcsputs, comprobemos 

el funcionamiento de los cables, de las clavijas y de los apagadores. Hagamos al¡unas 
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pruebas de funciooamiento. Finalmenlc, hay que asegurarnos de llevar varios focos 

de repuesto peñectamente empaquetados y guardemos en las maletas los tripies y 

los ponalimparas. 

Tambibt tenemos que preparar los filtros de corrección de lcmperatura de 

color. Si las 1imaparas no tienen portafiltros integrados, podemos hacer marcos de 

madera de 60 x 60 cms. doode se coloquen las gelatinas recortadas al tamaño del 

marco. Procuremos preparar al menos dos marcos con filtro azul; además, llevemos 

algunas ¡elatinas de repuesto por si alguno se llegara a romper o a quemar alguna 

o si necesitamos igualar la temperatura de otras fuentes lunúnicas. Y como difusores 

de luz para suavizar las sombras duras, no olvidemos llevar papel albanene cortado 

al tunai1o de los marcos, los cuales podamos sobreponer a las gelatinas. 

6.l .3 l'ersc!aal mínimo 

Con respecto al persooal de producción hay dos puntos de vista: la de los 

que creen que basta una sola persona con su cámara para realizar todo el trabajo de 
captura de imagen; y la de los que mueven batallooes de ayudantes y asistentes. 

En el caso de los videos industriales donde los presupuestos autorizados son 

reducidos, se debe buscar un punto intermedio entre ambas tendencias, tomando en 

cuenta que no se puede realizar un trabajo de calidad con una sola persona; se necesita 

un penonal mínimo que asegure una buena grabación. 

6.1.3.l Camarógrafo 

El camarógrafo es la primer persona que se requiere en una ¡nbación de 

video. Su lrabajo es delicado y a veces complicado. Para realizarlo con eficiencia 

ddle llba' fotosrall'a, lenguaje de cinc y del funcionamiento del equipo de video. 

Adeaú, ix-r un pulso imperturbable y una ciena dosis de fonalez.a física. Parte 

de 111 llClividad es soportar largas jornadas de pie, subir a panes altas, a veces cargar 
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la cáman sobre el hombro durante mucho tiempo. trasladar el !ripie a dh=s 

empluamielltos. Se sugiere que haya un sólo camarógrafo en toda la producción: 

estO asegura un sólo estilo y un mayor control de la imagen. 

6.1.3.2 Iluminador 

Una persona encargada únicamente de iluminación tambi&l es sumamente 

indllpensable, aún cuando muchas tomas se vayan a rcalii.ar en cxlaiores. Hay que 
recordar que las sombras pronunciadas por un sol de ciclo despejado requieren 

iluminación de relleno o de compensación que el iluminador puede resolver. 

El iluminador debe saber, apanr de su propio actividad, de focografia de tal 

forma que pueda controlar las temperaturas de color cuando se tengan divcnas 

fuentes de iluminación, y algo de electricidad, porque tcndr.! la obligación de 

conectar sus extensiones a diversas fuentes, algunas de alto \'Oltaje usual en las 

industrias. 

cabe sefular que el trabajo de video, por su costo y objetivos, no nquicrc 
de una iluminación muy elaborada (luces principales, luces de rclleno, contraluces, 

cte.), basta con una luz principal que ilumine perfectamente el objeto a grabar. 

Quizá, en ocasiones, se utilice una luz principal y otra de relleno, pero con una sola 

fuente de luz se puede lograr un buen tnbajo de iluruimción; sólo se m:omicnda 

que en estos casos se utlice papel albancne como difusor de luz, el cual suavice la 

IODlbn. dura de los objetos sobre superficies cercanas. Por esta razón, con una sola 

persona encargada de iluminación es suficiente. 

6.1.3.3 Diro:ción de grabación 

La persona mh imponantc de la pniducción es el dircaor de pablcidn, 

qu~ se encarga de controlar el trabajo del camirografo y del iluminador, de diri¡ir 

a los actores en las escenas actuadas o reconstruidas, de .solicitar y. revisar que las 
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condiciones requeridas en el guioo cstbl n:alizadas, de coordinar los trabajos del 

personal de ayuda de la propia planta, y de vigilar que todas las secuencias y escenas 
marcadas en el guión han sido totalmente grabadas. Claro que no es un esclavo del 

guión, sino que tiene el poder de cambiar las secuencias, si encuenua mejores 

opciones en el momenro de la grabación. 

En este tipo de trabajos, donde le personal es muy ~ucido, en OO!Siones, 

el dinctor es quien escribe los guiones y quien realiza la posprodLICción. En estos 

casos, el gndo de libertad que tiene en la grabación es mayor: él sabe que neccsiia 

pan hacer mejor su trabajo final. 

Aún cuando el director no fuese el guiorúsia ni el editor, tiene la capacidad 

de cambi.ar el órde<I o hacer secuencias nuevas, siempre y cuando indique en guioo 

los cambios realizados. Esto e\"itari problemas en la edición. De cualquier forma 

tiene que ttalizar su trabajo de grabaci6n pensando en la edición, de Jo contrario 

puede suminisuar un c.xcdcnre material en composición, iluminación, pero quizá 

impost"blc de armar por =r de continuidad. 

6.1.3.4 Asistente 

Dado que el trabajo de video a las industrias no es tan complejo, un sólo 

asiSlalte general es suficiente. Su trabajo consiste en encargarse de apoyar al director 

y preparar la producción, por loquedt:be reunir al personal y de conseguir el equipo 

y los materiales n=sarios. En la grabacidn, es el encargado de 'igil.ar la continui­

dad, de anotar los posible cambios del guioo, de preparar y colocar a cuadro la 

piwn. Sí no se utiliza piwn, al menos de llevar un registro de las secucncias 

¡rabadas, e identificar a que parte del guión corresponde. Tarnbibl, asisle al dircclOr 

papuandoy coordinando el trabajo de los ayudantes que la empresa poopa nuestra 

diJpalicidn y ayudad al diJeclor a vigilar que IOdo esté en órden (que los obreros 
ne- c:omclllllCllle su uniforme y equipo de 9qllridad, que no "3ya buwa ai el 

lupr de grabacidn, ele.). Y, finalmente, lleva los registros de avanoe, de horarios 
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de inicio, de récords de tiompo, de notas de continuidad, entre sus weas más 

importantes. 

El asistente tambi~n puede controlar el dinero de producción y encarµnc 

de cubrir los gastos en general: comidas, gasolina, alojamiento, refttscos. etc. 

Además, debe llevar un registro fidedigno de dichos gastos que permitan conocer a 

perfección el monto de estos en el momonto de cerrar la conrabilidad. 

Si la producción es muy compleja, es recomendable dividir entre dos o tres 

personas estas actividades asistenciales, a fin de cvirar errores y entorpecimientos 

del trabajo. Hay que considerar que este es un trabajo menor, pero cuya importancia 

es capital. 

No olvidemos dorar al asistente de todas las herramientas que necesita: broke 

do""• plan general de producción, calendario, dinero, formas para registros de 

tiempo, quizá rambién cámara fotográfica si B se encarga rambién de realiDr las 

fotos fijas de la producción. 

En pocas palabras, podíamos decir que esta persona realiza los trabajos de 

producción, y las asistencias de dirección, iluminación y cámara. 

6.1.3.5 Actores 

Los actores de los videos indu.suiales casi siempre sm los propios obreros 

o el personal administrativo porque no se autoriza presupuesto para contratar llClOreS 

profesionales. Esto tiene una Vl!lltaja: la llClmdón puede ser mts natural porque el 

trabajador tiene que representar un rol que cumple todos los días y por esto puede 

imprimirle mayor naturalidad. Hay que considerar que la mayoría sufrid un 

considenble nerviosismo, pero nuestra habilidad para darle c:onfianu es la llave 

para lograr actuaciones aaupendu. Aquf llli1icemos las lecciones del NMrralimto 

italiaNJ y de la Nwva ola fra1tasa quienes demostraron que se puede qrar 
actuaciones estupendas en Cllldro con acuns no profesionales. 

Tamb~ se pueden ulilizar actores catemos, con ptepatación ICIOl'll, sin ser 
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precisamente profesionales. Con ellos hay mayor libenad para repetir las escenas. 

Estos sobre todo se rte0miendan en actuaciones complejas o que pu<den crear alguna 

imagen adversa en algún trabajador, imagen que tenemos la obligación de respctar 

y cuidar para no afectar su trabajo ni su posición dentro de la empresa. 

11.2 GRABACIÓN 

Una vez preparado equipo y penonal estamos listos para entrar cn la fase 

de producción propiamcnte dicha. La primer tarea es revisar el plan de filmacióo, 

revisar que lodos los elementos han sido conjuntados: actores, vestuarios, luces, y 
que estbi de acuerdo a lo estipulado en el plan de producción y en el broke dDv.ft. 
Una vez que hemos comprobado que nada nos falta, podemos iniciar los preparalivos 

para hacer la primera toma. 

11.2.1 Preparacl6n de la toma 

Situados en el lugar donde se grabara la primera, o cualquier olnl escena, lo 

primero que tenemos que hacer es revisarvisualmcnte la acción. Si se trata de grabar 

una paI1e del proceso productivo en el momento que se realiza, primero tenemoS 

que ver toda la acción; despul!s, elegir las partes másrcprescntativasdedichaacción. 
En función de esas paI1eS se elige el emplazamicnto de cámara y el encuadle, y se 

prepara la iluminación necesaria. 

Antes de hacer la primera IOma, se recomienda grabar al menos un minuto 

en negro (con el tapón del lente puesto o con el iris cerrado) para eviramos irm¡rnes 
en mal estado por maln!O del inicio de la cinta o para faciliw el corle de la primera 
iml&cn en edición, porque hay videocuetens que se adelantan un poco al inicio de 

un cuet, con lo cual pen1cr!arnos algo de imagen si no grabamos un minulO de 

protección en negro. 
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Si la acción no se va a actuar, sino que se va a captar un movinúcnto 

repetitivo, como sucede en la mayor parte de las acciones de producción en las 

industrias, no es necesario detener el trabajo de los obreros, salvo para hacer algunas 

tomas de dclalle donde tengamos que colocar la cámara en su área de acción. Cada 

toma se debe procurar ha=la lo bastante larga a fin de que en la edición podamos 

encadenar los movimientos dándole fluidez a la imagen, proporcionando una 

sensación de eslar presenciando un dni<"O movimiento y no fragmentos de varias 

acciones. 

Es necesario cuidar la alternancia de tomas: planos abiertos que puedan 

unirse a planos más cerrados y cambios de ángulo significativos. Esto nos evitant 
brincos de continuidad y daremos una mayor sensación de fluidez. Recordemos que 

entre más brusco es el cambio, menos lo siente el espectador, siempre y cuando 

respetemos las leyes del lenguaje de la imagen. 

Si las escenas son reconstruidas, hay que indicarle al actor sus acciones, 

toma por toma. No es recomendable, sobre lodo si son obreros, explicarles la acción 

completa porque se pondrían más nerviosos. Una vez que sepaq~ hacer, hagamos 

que represente la acción unas 3 ó 4 veces hasta que se sienta seguro. Cuando veamos 

que la actuación es satisfactoria, debemos indicarle al "'1nanlsrifo que inicie ai 

trabajo procurando que el actor no se de cuenta que ya estamos grabando, oc siente 

más seguro y menos nervioso si le decimos que estamos ensayando. 

6.2.2 Grabación de secuencias 

Como ya se ha mencionado en el capllulo tercero, una oecuencia es la unión 

de varias escenas entre las cuales hay una unidad te~tica o de acción. La IClividad 

productiva total en una industria se fra¡menta en mllltiples acciones cncadenadu. 
Una fomia de dar una idea sin~ de este encadenamiento es caplUrando lu 
imi¡cncs de ciertas acciones individuales representativas. 

Pero adn estas acciones individuales es necesario mgmcnlarlas en lllS panes 
más representativas. Para esto, basta realizar tres tomas. Por ejemplo: un obrero 
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~ barrenos en una pieza con un taladro. Las tres tomas a rcaliur 5ctfan las 

siguicttcs: una de su rostto, otra de las mano< en dct>lle y u_. abierta donde se '"12 

la acción completa. Esta t6:nica nos aiqura tres cosas impo!W!tcs: ,..,. la acción 

espedlica (e! bamnado), ,..,. la parte hUllWl3 del CDbajo en d rostro del obrero y 

=laacdónencoojunto. Cooesto, como dijimos anteriormente, nos da la sensación 

de cootcmpl&r la totalidad de la acti\idad C3pWlA. 

Pan realizar efiazmc:ite esta t6:nica se "'!uiere de ,;gílar que entre las tres 

tomas haya continuidad de acción, de luz, de dir=ión de minda y en los ejes de 

ao::idn. Es decir, uegunrnos que la acción que realiza con las manos = la misma 
en la toma abierta, y que en el primer plano del obmo la posición de la cabeza y 

la dirección de minda sean similares, porque de lo contrario no lognrcmas la 

continuidad en la ICción, prcw0<:2ndo que nuestro espc<:1ador se distraiga y pienb. 

inrcrts en e! mensaje. 

Ahora bien, una so:uencia de acción indh-idual no siempre estl corutituida 

por tres tomas. Esta 00\ica es útil pero limitada. porque en ocasiones nos 

encontraremos con prooesos de trabajo, equipo, instalaciones que para describirlos 

compleumente se "'!uieren más de treS ionw. En estos casos se m:omienda estudiar 

el objelll o ICción a grabar; luego, elegir las iomas que integrañn la .secuencia )' 

finalmt>lte gnbarW. En principio, se debe hacer una toma general que nos petmii.a 

una visión ¡lobal del proceso o del equipo, luego dcl>emos realizar tomas más 

ccrcams y finalmeme hacer los deWles. 

Si es una acción, procuremos la posibilidad de lograr continuidad en el 

monllje p1blnda cada roma en o>V!rlapping; es decir, en tomas en las que el final 

de la toma anterior se repita al inicio de la siguiente, porque esto nos asegurad la 

posibilidad de empalmar las tomas en d momento preciso de la aa:ión, incluso en 

pleno moviminúenlD, dando como resul!.ado un peñecto match entre las tomas, es 

decir, en cutecla continuidad. Si los movimientos no sm rqietitivos, debemos 

sutpalder la ICCi6n cuando crcsmos que es necesario cambiar de emplawnicnto o 

de Cllaladre, y hqo dar Ja orden que se continuo, repitiendo parte de la acción 

realizada poco antes de la indicación de corte. Si no es posible detener la acción, 
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entmces debcmo$ grabar "patitos" (1~r .ipanado 6.25) que nos permitan lograr la 

continuidad en la mesa de edición, in=do estos trozos donde no haya continuidad 

entre una toma y otra. 

6.l.3 Famas n!COnstruldas o llCtuadlS 

Para lograr una mayor impacto ..., el cspeclador no se dcbc nunca m:urrir 

a "relimar" la narración con imágenes neutras. En ocasiones nos vamos a encontrar 

que algunas acciones son C\'COtuales y no siempre estamos en el momento que 

suceden, y aun cuando cstuvicramos. hay sucesos como los accidcnLCS que son tan 

imprevistos que serla prácticamente imposible capturarlos. En estos casos se 

recomienda reconstruirlos con actores exprofcsos contratados por oOSOIIOS; o bien, 

utilizando a los mismos trabajadores de la empresa. Esto se debe realizar siempre 

y cuando veamos que es imponante que el mensaje debe ser claro y preciso, incluso, 

coa tundente. 

6.l.4 Secuencias exteriores 

Las secuencias exteriores a las que nos estamos haciendo referencia en este 

apanado no son las realizadas en los exteriores de la planta: jardines, pasillos, cte., 

sino a las que se llevan a cabo en luprcs ajenos a la fábrica. 

Este tipo de si1uacioncs se presentan sobre todo en los videos de inducción 

al referimos a las prestaciones. A fin lle que la información sobre estos temas no 

vaya sobre imágenes que no refuen:cn el texto o que no lo complementen, es 

recomendable salir a la calle, a balnearios, a fWlCrarias, a panteones, ópticas, tiendas 

de servicio, hospitales, cte. a cap!W2r la imaacn más adecuada al texto. 

Dado que csw secuencias n:quien de permisos en al¡unas de las locaciones 

y un tiempo coosidcnblc para grabulas, deben esiar definidu perfecwncnte en el 

guión, de esta forma podemos planear sin excesivas pfrdidas de tiempo los permisos 
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a los luprcs elegidos, enviando a nuestro uislcnie a que los tramite. Antes de 

solicitar los permisos, el dincior y el camirocrafo deben visiiar las locaciones para 

revisar Lu condiciones de luz, de mo'ilidad y que oe ~usr.c a Lu necesidades visuales 
del video. Hald por supuesto muchas IDmaS exloriores que no neccsilarcmos 

tramitu" pemiJos porque se pueden realiw: desde luprcs pllblicos, como las 

fachadas de hospitales, comercios, oficinas, eic. 

Si en csias sccuencias exr.criorcs neccsiwnos realizar escenas actuadas, 

debemos cuidar que la gente que por allí tnnsite no in=cepte las tomas con su 

presencia. O bien, podemos aprtMChar su presencia como elementos ambientales 

pero debemos cuidar que no miren a la c2mara y mucho menos que saluden agitando 

la mano. Si esto no podemOJ conttolarlo, mc;jor es evitar que enlten a cuadro. Para 

ello, hay que hacer una valla con a)'lldantcs, pero si no se cumta con i!stos, bastad 

con que uno de nOSOll'llS le indique a la genie con canelcs lo que csli pasando y al 

mismo tiempo que solicile transilen por oua pone. 

En lugares públicos donde deseamos captar gente para mejor ambientar 

nucsttu secuaiclas, debemos pasar lo más deslparcibido posible, scbre todo si nos 

inieresa captar gente lnfrag01IIÍ, es decir, sin actuar y sin imponerse anre la ~­

Una tknic:a utilizable es encuadrar la pane del acenario (calle, centro comcn:ial, 

hospital, etc) que nos interesa y luego ccliar a andar la cimara cuando veamos que 

la acción es la que deseamos, pero sin leller el ojo pegado al visor, inclusive 

simulando que no estamos grabando, porU6>donos a platicar, a minr para oua pane, 
a revisar documentos. Una vez captada la imagen, debemos revisarla para compro­

bar si se ha capeado lo que oe requiere. 

A veces la 16:nica c:ontnria tambi~ da resultado, sobre todo c:on aquellos 

que responden violentamente a ter enfocados c:on una cimara: indigentes, policías, 

~ ambulantes. Aquí la sorpresa de los captados permite un tiempo 

suficienreparahacern1JeSUOtrabajo,pcrohayqueretirasetanprontohayamoshecho 

la -· porque una vez rcpueslOI de la llXJl'es& pueden responder con mayor 
l¡YeSividad. Pan en10nea, debemos CStlr lo sulicicntcmcnlC lejos. 

Por otn pane, hay gente que se sicnlC ~ si una dman lo toma, y 
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al principio no sabe que está pasando y sigue sus acciones habituales. Si con 

anterioridad les hubiescmos anunciado lo que ibamos a hacer, se pondrían muy 

nerviosos y nunca harían Jo que nosotros necesitamos. 

6.l.S Tomas de protettlón o 'pati1115' 

A pesar de haber elaborado un guión muy detallado, muchas veces no se 

pueden visualizar Jos problemas de continuidad o de tomas faltmtes para redondear 

un mensaje Yisual. En ocasiones, es !ruta el momento de la grabación que nos 

percatamos de algunas tomas necesarias. En ese momento podernos poner remedio 

a nuestra falta de \isualización. Es decir, que aún estamos a tiempo de cviwnos 

problemas de falta de continuidad entre las diYersas tomas. Pero ¿qutpodemos hacer 

si es !ruta la mesa de edición que nos damos cuenta que nos faltaron tomaS o que 

entre algunas hay fallos de continuidad? Para e\itar empalmar tomas sin continuidad 

o resignamos a montar e:sccnas incompletas, se recomienda dedicar un tiempo 

exclusivo a realizar un stock de tomas en planos generales y en delallc, las cuales 

nos pueden ser de mucha utilidad cuando las f.illas de continuidad se presenten. A 

estas tomas de protección se les conoce comúnmente como "patitos". 

Cuenta una anécdota que un día un cineasta fue ad\'Cttido por su editor que 

en una escena no habla match o continuidad. En un acierto de genialidad d cineasta 
Je respondió: "lnsertale una imagen de patos", cuya imgen probablemente tenían en 

su srock (cscnoo de memoria). Desde entonces, en la jerga de los trabaJadorcs del 

cinc se le denomina "patito" a aquella toma que pcnnitc en un momento dado darle 

continuidad a tomas que no Ja tenían prevista por una alguna circunstancia no. 

Inclusive, es frecuente que a pesar de revisar y cuidar todos Jos detalles para evitar 

estos "saltos" de continuidad (posición de manos, dirección de miradas, posición de 

objetos en una mesa, cu:.) en el momento de la edición nos damos cuenta de una 

infinidad de errores. Claro que muchos de estos errores no requieren de patito!, de 

lo contrario el cinc estaría lleno de insertas, sino que se pueden resolver de muchas 

maneras. La solución elegida debe ser la que visual y argumcntllmcntc sea mis 
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adecuada. En ocañones un cone directo a otta escena es la solución; en otras, lo 

adecuado serl. una toma general de tooo el escenario; y en otras, algún detalle de 

los personajes y del ~- Cabe señalar que no cualquier detalle es adecuado. 

En las tomas de protección se puede apro\'CChar para destacar aquel aspecto, persona 

u objelll que tienen una ciena importancia en la trama. En el caso de las industrias, 

puede servimos para enviar mensajes al espectador sobre cin:unstancias pequeñas. 

geocnlmonte inadvertidas, pero sumamente necesarias. Por ejemplo, si un hombre 

CSlá cargando piezas, unos buenos patitos serían tomas de la faja, de sus guantes, 

de la posición de las manos al tomar la caja, etc. Si estamos haciendo la secu~ 

de alguien que open una máquina, se pueden ha= tomas de sus lentes de seguridad, 

un deUlle de como mue\'e algún mecanismo, de sus tapones auditi\'os, de la 

operación que hace la máquina, etc. 

·Otros detalles que nos pueden servir de patitos son: manos de obreros, 

rostros, partes de las máquinas en operación, herramientas, entre ottaS. En cada 

fábrica e>;isten clcmcntoS interesantes a dcsiacar, sólo se requiere agudi>.ar nuestta 

visión para encontrarlos y apro\'echarlos. 

6.2.S. l Tomas de detalle 

Además de las tomas de detalle con fines de proiección para completar 

s.ccucncias faltantes o para cubrir fallas de continuidad, existen otras razones para 

dedicar pan: de nuestro tiempo y trabajo a realizar una serie de estas tomas. 

Esw razones pueden ser para ilustrar secuencias de pr<XluctoS o implementos 

de trabajo, a pesar de que no hayan sido contemplados en el guión. En ese sentido, 

hay que hacer una especie de muestrario de los implementos de seguridad: bot.as, 

lentes, cubrebocas, guantes, petos, capucha, fajas, mascarillas, caretas, etc. orde· 

nadas sobre una mesa, y al estar siendo utilizados por los trab3jadores. 

Tamb~ hay que hacer muchas tomas de detalle de las operaciones de 

producción rob importantes, sobre todo si son pequeñas. Si la planta cuenta con un 

laboratorio donde se lle\'an a cabo procesos de inspección microscópica como 
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pruebas de material, análisis bacteriológicos u ouos similares, es necesario, hacer 

algunas tomas del microscopio. 

Y por supuesto, ha= una buena serie de tomas de detalles siginificativos 

de los productos terminados para ejemplificar contundentemcnte los pasajes que se 

refieran a la calidad de los productos. Este tipo de tomas son muy impactantes y 

coovincen~. 

6.2.S.2 Tomas panorámicas o de long sfwt 

Los grandes planos se pueden utilizar como introducciones visuales en las 

SIOCllcnCÍa.S, pues nos permiten ubicar al espectador con el universo que vamos a 

detallar. Por ejemplo, al iniciar una sccucncia, supongamos, de los almacenes de 

alguna planta, las primeras tomas (inclusive antes de que entre la voz del locutor) 

pueden ser algunas panorámicas del almacén. Esto permite situar visualmente al 

espcctldor en el terreno de acción y evitar que se pierda en lomas más ccn:anas 

donde la referencia globo.1 no se perciba. Por ejemplo, una persona frente a un 

escritorio nos puede remitir a una oficina, pero al verlas tomas generales del almacén 

le indicamos al espectador que se IJ&la del almacenista. 

En otras ocasiones nos daremos =ta que para ilustrar eficazamcnte un 

texto con descripciones muy globales como, por ejemplo, los logros de la empresa, 

lllS metas, las circunstancias generales de su producción, etc. la5 tomas panorámicas 

de dÍ\'enaS partes de la planta, de las oficinas, de grandes grupos de personal 

trabajando, son las más adecuadas. 

Por esto, es recomendable, alln cuando en el guión noesh! estipulado, dedicar 

un tiempo exclusivo a hacer una enorme cantidad de panorímicas desde diferentes 

fngulos, dentro y fuera de la planta, de las oficinas, de los talleres, de los almacenes, 

de la flotilla de camiones, de la fachada, de los jardines, del comedor. 
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6.2.5.3 Letreros 

Las industrias están llCflaS de letreros: anuncios de seguridad, de motivación, 

de prevención de accidentes, de polltica.s de producthidad, de metaS, muchos de los 

cuales, al formar pane del paisaje cotidiano de los directamente interesados: obreros 

y empleados en general, son desapc:clllidos por éstos. En el video se pueden 

aprov<char para hac<!rsclos presentes o bien para encadenar imágenes, texto y 
medidas de seguridad, de productividad, u otras similares. Por ejemplo, supongamos 

que el tex!O habla de la capaciración. En una toma podemos ver a unos obreros 

entregados a su labor, de pronro salen de foco y en el fondo se empieza a distinguir 

un letrero que dice: "Capaciración es productividad". Otro ejemplo puede ser: El 

tex!O nos habla de que muchos accidentes se deben a la negligencia propia. En la 

imagen vemos un lelrcro que dice: "En esta área, use mascarilla. Polvos tóxicos en 

el ambiente• La cámara hace ri// ®"" hasta encuadrar a un obrero que no lleva su 

mascarilla. 

En fin, hay muchas posibilidades de utilizar inreligenle y acertadamente los 

letreros de las industrias para rcfoaar los mensajes del texto sin recurrir a las 

molcsw imágenes neutras o inclusive ajenas al texto-narración. 
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CAPÍTUL07 
POSTPRODUCCIÓN 

La posproducción básicamente se divide en dos fases: el montaje sonoro y 

el montaje visual. Ambas tareas se pueden realizar en tres formas: 1) Montar la pista 

sonora y luego sobre l!sta, ensamblar la :magen; 2) montar la imagen y sobre de 6ta 

ensamblar el sonido o 3) Montar ambas pistas casi simultáneamentc. 

En la pñmcra lécnica, se debe montar la pista sonora sin tomar en cuenta la 

imagen directamente. Más bien, la imagen es la que se tendrá que sujetar a la 

estructura sonora pre,iamcnte construida. Esta tt!cnica es la más sencilla porque la 

banda sonora se simplifica al binomio música-narración, y por esta razón es la más 

pobre, porque se mutila todos los sonidos incidentales o ambientales que se pudieran 

incluir; es decir, es un video al estilo cine mudo: las imágenes no tienen su sonido 

propio. Sin embargo, una buena selección musical puede ha= atractivo un video 

con este tipo de montaje. 

La segunda técnica también es sencilla si se mutila el sonido directo original 

de las imágenes y se sigue una técnica parecida a la descrita en el párrafo anterior. 

Sin embargo, dado que la banda de imágenes es visible al momento de montar el 

sonido, se puede enriquecer 6te con sonidos ambientales o incidentales, rcproduci· 

dos en el estudio o grabados en el lugar de los hechos y Juego insertados a las 

imágenes. Con esto aumenta su grado de complejidad pero se enriquece el sonido 

del video. 

En Ja ter=a ttcnica, Ja banda sonora es la más completa, cuya riqueza 

refuerza y potencia la imagen. Cada sonido e imagen son di>eñados y montados 

como una unidad indisociable. Para lograrlo se van montado casi a la par ambos 

elementos. Algunas veces .., montaiín imágenes sin mliJica con su IJOClido ori¡inal. 

Otras, esse sooido ori¡inal es rer~ con una pista musical. En ocasiones Jos 

cambios climáticos de la ima¡en son preparados o anunciados con d sonido, es 
decir. que las transiciones entre secuencias o escenas se pueden realizar con el sonido 
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("'r cap(n;]o 3 ¡xuu corrtsponditnlt a Transiciones sonoras). En este tipo de 

t6:nka no se mutila totalmente el sonido directo, sino se apro,-ttha y se enriquece 

con sonidos producidos en el CS!Udio o tomados de discos de efectos sonoros. 

7.1 MONTAJE SONORO 

L.t tana más delicada en el trabajo de posproducción es el montaje sonoro, 

porque en la imagen vemos los defectos y con los posicionadores podemos localizarlo 

con exactitud, cuadro a cuadro, y corregirlos, pero el sonido no se ve, por lo que 

su dclccción es más dificil, sobre todo con equipos que no perntiten mover 
manualmente la cinta. 

Por otra parte, mienll'a.S que la imagen acepta los cambios bruscos con 

naturalidad: el paso de un gran plano a un detalle no se siente; inclusive, este cambio 

entre más significativo, más \iolento, es menos perceptible. En cambio, el sonido, 

cualquier cambio por leve que sea se percibe como una falla, porque el sonido es 

una pi5la continua, como una sábana, de tal forma que para pasar de un sonido a 

otro sin que se perciba como una falla hay que hacerlo con suavidad o bien 

aprovtehando algún motivo visual. Por ejemplo, supongamos que en la imagen 

vemos a una pareja platicando. Una música suave acompaña la escena como fondo 

90n0!0. De pronto alguifn llega y cambia el ambiente agradable a uno de peligro 

amcnaunte. Para cambiar de una pista a otra nos encontramos con una dificultad. 

¿En q~ roomcnto hacer el cambio sin que se note? La ttcnica recomendable es la 

siguiente: en una toma vernos la pucna que se abre y se cierra violeniamentc. Este 

d roomcnto adecuado. Insertamos el sonido de un golpe de puerta que coincida con 

d cierre que se ~ en la imagen y justo en ese momento cortamos bruscamente la 
mllsica suave. La siguiente pista la podemos inJcrtar en/oth in a medida que se vaya 

ponialdoQ¡idala situación. Como este ejemplo, podemos encontrar muchas formas 

para utilizar el sonido inteligentemente en sentido dramático no como un simple 

relleno. 
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7.1.1 Rerislda de texto 

La primera parte sonora que se debe grabar y iener preparada es la locución. 

Para ello, a pesar de que el tcJtto del guión ha sido revisado y autorizado por los 

clientes, es ncttsario, antes de somctulo a locución, revisarlo exhaUJli11l1111ente 

pensando en que va a ser leído. Es decir, tcl1CmOS que dcleclar las posibles 

dificullades que el locutor pueda encontrar en la lectura. Quizá la construcción 
gramática! y conceptual sea correctlsima, pero al momento de la lectura puede 

ofrecer dificultades al locutor. Además, tenemos que pensar que esa narración va a 
ser escuchada, por lo que los conceptos y las palabras deben ser sumamente claros. 

Una t&nica para encontrar los posibles tropiezos de locución y las fra9cs 
oscuras al ser escuchadas es l«rel tcJtto en voz alta y que otra persona no relacionada 

con el trabajo escuche y dictamine qud panes no son comprensibles. De CSla furma 
podemos acondicionar el tcJtto para ser escuchado. También podemos nosotros 

mismos encontrar los posibles tropiezos del locututor leyendo en voz alta, y 

marcando las partes del ICJtto donde se nos trabe la lectura. 

7. l.2 Grabaclóo de tato: locución 

En principio, es recomendable grabar la locución en "frlo•; es decir, sin 

ningún OlrO sonido adicional. Esto nos ofrece varias ventajas. En primer lugar, el 

tiempo que tengamos en cabina al locutor senl corto, B sólo tiene que repetir aquellas 

panes donde se equivoque o tropieoc, mientras que grabar la voz y la mllsica 

simul~te, el locutor tcndrá que repetir su tcJtto tambi61 cuando el operador 

falle, como es natural, porque ha y ocasiones que una pista musical se repite hasta . 

diez veocs antes de que quede justa en el sitio y en el volumen CUC!D. En se¡undo 

lupr, esto nos traedahonoseoonómicosporque emplearemos al locuocorun liempo 

corto, y en el caso de haber contntldo los servicios de una cabina insonora para 

tener una locución de exc:dentc calidad, sin ruidos ambientales, el tiempo de ralla 

tambibl senl corto. 
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En un cákulo a¡xoximado, un le.•IO para un video de :?O minutos se lleva 

alRdedor de lllll bon a una hora y media a una voz. A dos \"OCCS, este tiempo es 

de una hon y media a dos horas. Mientras que un ICxlO mwicalizado, digamos que 

decidamos mezclar la música al momenlo de ¡rabar la voz, se emplea un tiempo 

aproximado de 6 a 8 horas a una \'OZ y de 8 a JO horas a dos \'OCCS. Clbviamenlc, 

nueoiros COSlos 1e elev&n mudúsmo mois con este último mo!todo. Sobre lodo si el 

rnonlaje de la pista l!lllSial lo realizamos cuando ya tCI\Cm01 la lOC\lcidn gnbada 

previamenie, pan lo cual no nca:silamos una cabina insonora especial, dado que 

!Oda la sdlab auditivu (musica, locución, cftcloS) los recibimos por cable y no 

nos puede afectar el ruido ambienlal por fuene que sea. 

E mont3je sonoro complelo comprende, en concreto, la combinación de la 

locución, música y efectos que integrarán la banda sonora. Este trabajo es lan 

imponanie parque es la mit3d cuct3 de nuestro trabajo. Un buen mont3je sonoro 

puede elevar o dcsuuir un cxcdenle trabajo de grabación y moniaje de imagen; o 

bien, puede rescatar en panc un trabajo regular en imagen e inyectarle un poco de 

vida, es decir puede levantarlo. Para eslo se requiere lencr una locución y 

musicalizacidn bien realizadas. Por supuesto, un trabajo en imagen muy mal hecho 

ya no Jo salva nin¡una obra de anc sonora. 

7.1.3.1 Music:alización 

E trabajo de musicalización se inicia con la sclocción y localización de las 

piJ12s de mdsica en discos, y cascts o con la CRación por nosoiros o por un músico 

conlrl!lldo eaprofcm, de dichas pisra.s. 

La pu1e mú dificil de este trabajo es la cJccci6n de los pasajes musicales 

que opoyan&i las diíeronies secuencias y escenas. Y es dificil porque se rcqllicle 

eJqir Jos peajes musicales que refuercen el clima emocional de las i~enes y del 
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tearo; y en ~ no hay reglas establecidas, ni p.1Utas sencillas de seguir. En pocas 

palabras, no hay recetas. Cada audiovisual a musicalizar sed enfrentado y rcsue!ID 

de forma difetcnle por distintas personas; ninguna seguirá Ja misma ruta ni llegará 

a Jos mismos resultados. Sin embargo, eslD no quiere decir que Ja musicalización 

es art>iuaria: existen ciertas pautas generales que sf se dcl>c:rt iomar en cuenta. 

Por fortuna o desgracia, Jos medios audiO\isuales (cinc y lclcvisión) han 

impuesto rodigos generalizados de signos auditivos para diversas estados cmcx:ion­

ales o dramáticos. Los tonos gm-cs, generalmente indican suspenso. L"5 agudos y 

rápidos (romo las flautas pfccolo), son signo de ,;da, de alegría, casi nos trulucen 

un hermoso dfa de verano. Su penetración ha sido tal que nos es casi imposible 

desligar Ja Toccara y Fuga tn h mDliJT de Bach de imágenes vampirescas y 

tezrorfficas. Sin embargo, no son Upidas inamovibles: en ocasitX>CS es posil>Ic 

cambiar su significado, su campo semántico, romo es el caso del vals I>altubio A:id 

que Stanlcy Kubricl.: utilizó para acompañar a su na\•e espacial en su película 200/ 

Odista tkl espacio. Todas las imágenes de rostros quin=ñcros, de vestidos azules, 

de chambelanes acartonados, fue de prooto irastocada por escenarios de ciencia 

ficción. 

En este sentido, es posible aprovo::har la ronvencionalidad de los signos 

musicales para reforzar nuestros mensajes verbaJcs y visuales: a una escena donde 

se >"Cll obreros trabajando casi como cji!rcitos, una man:ha puede magnificar la 

ima¡en; prestaciones, romo las vacaéioncs, una música festiva pero tranquila puede 

ser adecuada. uná escena de trabajo social, altruista, se puede acompallar C<ll\ música 

•heroica", por ejemplo La Misión de Ennio Morrirone. En fin, básicamcntue tnfll 

de delectar el clima emocional de las secuencias y encontrar •cmolivamcnte" (es 

decir, ron nuestras propio sentido emocional) Ja pista musical nW adecuada. Una 

regla bien establecida es queem pista debe reunir el requisito de pasar~ 

deslpen:ibida. Si la música te dclec:la fácilmente, el mensaje vetbal y visual te puede 

perder por momentos para el receptor que se delcita en un troto que ha m:cnocido 
y que ha atrapado su lte:leidn. M1s bien, debe formar parte drarnitica de la imacen, 

por esta rwSn se recomienda usartroZO> musicales que no sean "cxiros" en la música 
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popular. Aunque a YCCeS tstos se purocn aprovo:har inteligentemente para de.spctlar 

ci<tloS se<iti~tos generaliz:ldos y cristafuados en determinados pasajes music:alcs 

y rdonar los mensajes que pretendemos tnnSmitir. 

Ahora bien, en el trabajo de musioalizadón podemos utilizar una inmensa 

gama de tipos y estilos muskales: desde las canciOOC5 rancheras, hasta piezas o 

¡majes de música c:lisica, ya sean instrumcntlles o cantados, con on¡ucsta o sólo 

un instrumento, en versiones elccttónic:as o vernáculas. Quien nos debe fijar la 

norma de la elccción mlllical es el tipo de video que est: .. uos haciendo, y en 
particular, el tipo de escenas que lo constiruycn. Por esta rae .'n, se n.:omienda que 

se tenga a la mano diversos tipos de música perfo:tuncnte clJ.Sificada e identificada. 

Actualnl<nlt ha apattcido una corriente de música denominada NeN Agt, 

que curiosameruc, es de gran utilidad en la 90ll0rización audiovisual. l.& razón es 

simple: tienen pasajes, en un mismo tracl:, de divmos climas emocionales; pasajes 

con sonidos attaños o instrume111os ejo:utados en fonna inusitada, los cuales tienen 

una venaja y una desventaja. La ""'taja es que pueden pasar desapercibidos para 
d teeeplOrpar su propia naturaleza extraAa a la música popular, los cuales se ajusia.n 

al mecanizado mWldo fabñl. Pero la desventaja es que pronto muchos realizadores 

de mcruajes audiovisuales han llegado a la mi5ma conclusión, y como si fuera una 

consigna csdn usando los mismos diS<OS: Kitajima, Osamu, Andrcas Wolenwaider, 

cu:. Quid es convaüente no abusar de estos discos, por el grave rics&o de la 

trivialización que puede desmejorar el impacto de nuestros mensajes. Rerordemos 

que c:n CSla libar no hay reglas inviolables, y a veces resulta mejor hacer 

aperimmtos coo música que aparentemente rompe las reglas de la ortodoxia, por 

ejemplo, b~ IJ'OZOS instrumentales de canciones de T.ania Libertad, o trol05 nW 

gnndes de canciones de los &alles, de los Rolling Stone, del Mariachi Varps de 

Tccalit!Mt, de Eucenia Loln, de Pink Floyd, de los Folkloristas, de lraare, inclwo 

de pupos que 1p1m1temente nada ¡mden ofrecemos como Timbiriche y Los J090, 

En lima trozos se putden encontrar pistas in~tes. sobre IOdo pensando que 

casi siempre necesitucmos pasajes muy conos desde 1 O 6 20 segundos haSla 2 

minllllll como m(Júmo. Quizi podamos utiliz.ar pasajes más largos, pero tomando 
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en cuenta que los temas de los \ida'\S industriales son pesados, la variabilidad musical 

puede ayudarnos a retener la atención de nuestro recqiior. 

7.1.3.2 Efectos sonoros 

Los efcc!Os sonoros tiene la función de dotar de una dimensión más n:al a 

los objetos y personas que apar= en cada escena proporcionándoles sus sonidos 

originales. Es un lugar común afirmar que una parte consustancial de los objetos es 

el sonido que desprenden y que por su sonido pueden ser reconocidos aún cuando 

no se perciban visualmente. Ver en cine o televisión objetos mudos generalmente 

los percibimos como inclomplelOS, cuan!O más en m video industrial donde se 

muestran objetos que emiten una gran cantidad de sonidos imprescindibles para el 

trabajo de un obrero. Por ello, en el caso de un video de inducción, es necesario 

incluirlos para introducir a los recq>tores a los ruidos que serán parte importante de 

su vida laboral. 

Ahora bien, hasta ahora hemos estado hablando del ruido ambiental como 

un elernen!O que complementa el realismo de las imágenes, sin embargo, allI no 

termina su función dentro de! film, sino que tarnbitn puede jugar divenos roles 

importantes, -tanto en off o en cuadro- ya sea como elemen!O drámatico, 

simbólico o explicath-o. Es decir, un sonido nos puede servir de enlace entJc lUla 

secuencia y otra. Por ejemplo: ligar trabajo coo remuneración, enlazando las 

secuencia respectivas de la siguiente manera: sobre tomas de obreros trabajando. de 

pron!O, entra el sonido de una caja registradora, monedas que suenan al ser 

removidas o tomadas con la mano. Despub de esios sonidos, en corte directo, 

aparecen en detalle las manos de una cajera !Ornando dinero, colocándolo en un 

sobre y entregándolo un trabajador (Ver apanado tk Transiciones sonoras tn ti 

aipfnJo J). 

Existen varias formas pua capturar los efeclOS sonoros e insertarlos en la 

banda de imágenes. En primer lupr, podemos aprovechar el sonido directo que la 

cámara registra a través de su micrófono integrado, aunque esto no es rcco:ncndable 
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pon¡uc se graba un audio muy contaminado por una multiplicidad de sonido< que 

se perciben como ruidos indecifrables. Si deseamos obtener un mejor sonido dirteto 

es mejor llevar un micrófono unidireccional para capturar sólo el sonido dese.rulo al 

momento de h>eer las diversas tomas. El problema que afron!3Jl10s con esta ttcnica 

es que la duración de las tomas es muy pequeña, y el sonido registrado tendrá una 
duración breve, y para sonorizar una secuencia de varias tomas requerimos un sonido 

más prolongado. 

Para resolver este problema lo mejor es grabar el sonido de cada escena por 

sq>ando. Para esto, es recomendable utilizar una grabadora de audio con un buen 

nivel de registro (un d~ck estéreo o una grabadora de carrete abieno portátil), con 

un medidor de intensidad (vdmetro) y la posibilidad de controlar dicha intensidad 

para que los sonidos grabados estén dentro de un márgen auditivo aceptable. 

Con este mismo equipo tambifn debemos grabar el sonido de ciertas 

actividades o la operación de máquinas que estén contempladas en el guión. Estos 

sonidos, aparte de que son de buena calidad, tendrán la unifonnidad de volumen y 

la duración suficiente para sonorizar nuestras escenas dándoles la dimensioo 

•realista• que se mencionó anterionnente. 

Uis circunstancias en las cuales es rte0mendable grabar el sonido dirtCto 

con el micrófono de la cámara son cuando los sonidos de las imágenes que vamos 

a grabar no es posible capturalos postcrionnentc, por ejemplo, en una actividad que 

no se presenta regulannentc. Y tambitn en aquellas donde la sincronía de los sonidos 

con la imagen pueden ser de dificil realización en el estudio. 

7.1.4 Montaje de pista sonora en vldeocaset de edición 

Hasta el momento hemos descrito el montaje sonoro en una forma un tanto 

dispersa. Hablamos de grabar cienos sonidos en caset o en carrete abicno, o bien 

tmamos algunos aspectos sobre la grabación de voces o locución, pero adn nos falta 

hablar del montaje sonoro definitivo, aquel que finalmente queda grabado en el 

vidcocaset de edición. 
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En el inicio de este capítulo se mencionaron tres tipos de mont1je, los cuales 

sedifc:enci3nporla forma de ensamblar el sonido con Ll imagen.1...3 primera t6:nica 

mencionada fue aque!Ll en que se montaba primero Ja banda sonora, constinñda sólo 

por la grabación de la \'OZ y por la pista musical. 

Cuando optamos por esta primera t6:nica es =omendable que el montaje 

sonoro complelo se realice en una cinta de carrete abietto o en un case!, por la 

facilidad de estos equipos para manejar y ensamblar las pistas con mayor prtcisión; 

además, con ésto oos .,.,;ramos un desgaste extra del equipo de video. Pero sobre 

todo, se debe ha= este tipo de montaje sonoro en una grabadora de =te abicno, 

la cual tiene un óptimo ni\'cl de grabación y es muy fácil de posicionar la pista en 

Jos lugares exactos, incluso es posible marcar con un crayón blanco sobre la cinta 

el punto donde empieza o 1cnnina un sonido. 

Una vez que comprobamos que la pista no presenta ningún defccto, entonces 

podemos proceder a transferirla al \ideocaset de edición. Inclusive, en esta trans­

ferencia podemos corregir algunos matices de 1000 o de \'Olumen no muy satisfac­

torios ecualizando la señal antes de que enlre al equipo de video. Una vez "vaciada" 

la pista sonora, podemos proceder a ensamblar Ja imagen. 

Cuando opwnos por la segunda lécnica (editar primero la imagen y sobre 

ésta montar la banda sonora) entonces el procedimiento es diferente. Aquí no 

podemos grabar primero la pista en un soporte de audio (caset o cinta de carrele) 

porque nunca podremos coordinar los sonidos con la imagen, sino que tenemos que 

ir insertando segmentos o trozos de pista sonora sobre el video de edición. Esta 

técnica es un Llnto lenta porque tenemos que ir coordinando que Jos segmentos 

sonoros se ajusten perfectamente a la longitud de las secuencias de imagen. Por esta 

razón, si en el video que estamos realizando no vamos a utilizar efectos de sonido, 

sino únicamente mezclaremos la voz del locutor con dh·cxsos pasajes musicales, 

entonccs es mejor optar por la primera técnica. Es tras fácil sincronizar imagen 

sobre audio porque podemos cortar las tomas justo al compás de la música o hacerlas 

coincidir con ciertos sonidos espcdlicos: un toque de trompeta, un platillazo, un 
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acorde de gciwra, lo cual permite crear la sensación de una unión estrtcha entre 
$Ol!Ído e imagen. 

En la tcrocra lknica definitivamente tenemos que ensamblar primero la 

imagen, ya sea en forma alternativa con el sonido, es decir, montar una secuencia 
e inmediatamente proceder a sonorizarla; o bien, montar toda la banda de imágenes, 

incluyendo los cr61itos, pero midiendo previamente la longitud mlnirna que n=i· 
tamos de cada secuencia de tal fonna que la narración quepa Integra. U. ventaja de 

ensamblar el sonido sobre el montaje terminado de la imagen es la pos1'bilidad de 

rtdondear perfectamente cada una de nuestras secuencias, marcando pcrfcccamente 

los signos de "puntuación" para pasar de una escena o secuencia a otra. Aquf, mis 

bien, es d sonido que el que ticoie que ceñirse a los dictados de la imagen. Inclusive 

podemos ¡nbu la locución des¡Kx!s de montar toda la imagen, a fin de que el locutor 

haga las pauw y las inflexiones en relación a la imagen y al tiempo que cada 

xcuencia dura en pantalla. Aquf podemos determinar si una frase se debe alugar, 

CQrtar, pronuncianc en forma enésgica o suave. 

La elección de cualquiera de las fonna.s propuestas para hacer el montaje 

definitivo de nuestro video dependerá de nosotros, de nuestra forma de trabajo y de 

la fonna cn que se nos haga más efectiva la edición. 

7.2 MONTAJE VISUAL 

Como dijimos al inicio, el montaje de la imagen se pucde r~füar después 

de haber sido ensamblada la banda sonora o se pucden ir montando ambas 

alternativamente. De cualquier forma, los trabajos previos y de apoyo al montaje 

visual serán los mismos. 

7.2.t Callfkaclón de ima¡:eu 

la primer tarea del montaje visual es la calificación de la imagen que caisiste 
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en una revisión exhaustiva de la grabación original anotando en una hoja con 

columnas para recabar los datos más necesarios de cada una de las secuencias y 

escenas capturadas, identificándolas perfectamente y anotando el punto exacto que 

se encuentran tomando como escala el contador de la videocasetera en que se realice 

la inspección de la imagen (Ver figura 21). 

f«J. NO. C'O~A.DOR NO. CONTAIXlll 
SSC. VIDEOCASEraA a83ESADORA 

Figura No. 21 Ej<mplo dt la tabla tn que u recaba la información dt la imag<n y 

u rea!ÍUI su caJ!ficación. 

Esta calificación de imagen nos permitirá saber en qué caset y el sitio exacto 

donde se encuentran tas diversas secuencias grabadas. Esto acorta el tiempo de 

búsqueda de las imágenes deseadas en el momento de la edición. 

U na vez tocali;r.ada cada una de las secuencias se deben identificar con el 

número asignado en et guión y los números del contador de la 'ideocasctera en que 

fueron localizadas. Esta numeración se debe convertir a la escala de conteo del 

n:gresador, porque será en este equipo que el asistente de montaje localizará la 

imagen que et editor te vaya solicitando. En et caso que la conversión y uso posterior 

de la escala de conteo del regrcsador sea dificultosa, podemos localizar la imagen 

tomando en cu<nta sólo los números de conteo de la videocasctera y convertirlos a 

cuartos o tercios. Todos los videocascts tienen una pequeña escala que mide en 

cuartos o en tercios la cinta que contienen. Si en la calificación identificamos en qué 

numero se lcx":l!i;r.a cada cuarto de longitud de la cinta, tendremos una forma de 

calcular y llX":l!i;r.ar con cierta exactitud la imagen que necesitamos. En el caso de 
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que el contador de la \ideo:astcrea es~ en minutos, no hace f2lt.a hacer la escala 

proporcional, con sólo Slber la duración de la cinta (30, 60, 90, 120 nün.) es fácil 

dcl=inar las cuartas partes antes mencionadas. 

7.2.2 Edición 

Una vez calificada la imagen, podemos proct<ler al montaje visual. Si la 

t6:nica que se utiliW es la del binonüo locuci6n-música, se debe, en primer lugar, 

grabar la pista terminada en el videocasct de edición, para proceder por vía inserción 

de imagen el proceso del montaje de la imagen. 

Si por el cootrario se siguió el último modelo propuesto, el montaje de la 

imagen se puede iniciar montando una pista musical que nos scnirá de entrada y 

sobre la cual se irá insertando la imagen. O bien, podemos empezar montando la 

imagen y una vez armada la primera =ucncia se puede proceder a monear el sonido. 

Es recomendable grabar al menos 30 segundos iniciales del vi<koc:uc! en 

negro. Esto tiene dos objetivos principales: cviiar rompimientos de imagen por 

defectos al incio de la cinta y proporcionar al espectador unos segundos para q uc se 

prepare psicológicamente a la recepción de un mensaje audio\isual. Es una pequeña 

antesala q uc prepara emocionalmente al espectador. 

7.2.2.1 Armado de.secuencias 

Las secuencias, en este tipo de trabajo. se deben armar tomando en cuenta 

no sólo el impacto mua!. la corrección en la continuidad. ) la claridad en las 

anotaciones temporales y espaciales, sino que cada toma, escena o secuencia va)-an 
pcrfectameStte relacionadas con el texto. Esto implica una doble dificultad: mientras 

que en los videos de ficción el sonidos en general y los diálogos están en función de 

la imagen -por lo que en el montaje se busca siempre la contundencia y la correcd6n 

en la unión de cada uno de los planos- en el 'ideo industrial el icxto o narración 
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nos impone limitantes. Por ejemplo: si encontramos es'.e tc.\to: ·Si tr.!l:.ajas en 

lugares altos, nunca dejes tus herramientas en doode se puedan caer ... puo!<s-·.iusar 

un accidente". Un tipo de imagen adecuado seria: En long shot (en ""1tT.l!'iC"ada) 

vemos a un trabajador en Ja cima de un tanque. En plano medio vemos a un obrero 

que camina en la parte inferior del tanque. En un plano más cercano ,·•m..is "''mo 

el trabajador de la cima del tanque deja unas pinzas en la orilla de su plataforma, 

las cuales se resbalan y caen. En primer plano \"Cmos que Je rozan el casco d<l obrero 

que camina en la parte inferior y caen cerca de sus pies. 

Como podemos contemplar en este ejemplo, las palabras y la irragen se 

refuerzan entre sr. ~ro aún más, es posible aprO\-.char la narración h3ciendo 

silencios para reforr.ar los puntos de tensión dramática. Por ejemplo, despub de •se 

pueden caer •.• •, en los puntos suspcnsivo.s hacemos un silencio y en imagen \"CmoS 

que las pinzas caen, incluso podemos utili7.ar-cámara lent:I y alternar el lllODtaje coo 

el trabajador de amO.t que ve romo caen las pinzaJ, con la imagen del otro tnbajador 

que camina despreocupadamente, Juego la5 pinzas en el aire y la cara del que estl 

arriba haciendo muecas de preocupación, y al final las pinzas caen a un lado del 

trabajador de abajo, muy mea. El espectador pensar.! que le golpear.In i. cabeza 
al trabajador de abajo )" fuulmente ve cm afüio que se salva por unos mil!lllClroS, 

Inclusive, para darle mayor tensión podemos poner al trabajador de abajo sin cuco. 

Aquí los planos conos y detenidos en la cámara lenta son muy efecti\·os. 

Existen muchas formas de armar la5 secuencias y es nuestro deber encontrar 

la más adecuada al ir.bajo que estamos haciendo. Esto implica esfumo y largas 

horas de ensayo y error con diferentes formas, diferente duración de cada uoo de 

Jos planos, es decir, montar una y otra vez hasta que estemos satisfechos del trabajo. 

Y para esto se reqc-iere mocha paciencia. 

Para que este trabajo sea menos pesado, el editor debe estar acompañado por 

un asistente que tenga entre sus funciones buscar en el regresador las tom.s que Je 

vaya solicitando el editor y tener la capacidad de apoyar el trábajo de edición. Esta 

persona, por supuesto, además de estar involucrada en el trabajo desde sus inicio.s 

y debe tener conocimientos de edición para que su labor sea realmente eieC"ti'"'· Esta 
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persona puede ser el camarógrafo o el guionista o el di=tor del video si este no es 
el edilor. 

7.2.2.2 Efeclos 

Una parte impottlnle de un trabajo audiovisual son los efectos visuales, los 

cuales, entre otras cosas, nos sirveo para generar los "signos de puntuación" del 

video con Jo que nuestro lrabajo será legible. Sin embargo, el abuso de estos efectos 

pueden producir videos deslumbrantes pero insustanciales, cual fuegos de artificios. 

Y esto es lo que menos se debe buscar en los \ideos indusltiales donde el objefü·o 

es la transimisón de información no el deslumbramie1110, cuyos mensajes deba> ser 

claros y sencillos. 

A continuacion vamos a exponer el uso que les podemos dar en los trabajos 

de video a algunos de los efectos más necesarios. 

7.2.2.2.J Fade out yfade in 

Los más importanles de estos efectos son los ya ancestrales fundidos a negro 

que conocemos como fodl! OUI y Jade In. 

FJ/adl! debe usarse principalmenle para separar las stcuencias que se pueden 

confundir. Por ejemplo: supongamos que montamos una secuencia de un obrero que 

por Uegar tarde lo regresan a su casa. En la ultima toma lo vemos que sale de la 

planta y se dirige a su casa. La cámara lo sigue en paning un pequello tramo, luego 

lo deja salir de cuadro. En la siguiente imagen \'emos a otro obrero, desde el interior 

de la planta, que entra apurado y sc introduce rápidamcnle a los vestidores. Luego 

lo vemos poniéndose su uniforme. Al ver esie segundo obrero tan apurado podemos 

pensar que también llegó tarde, sin embargo, ya es oira secuencia donde se habla 

de los uniformes. Por la falla de jades desconcenamos momentáncamcnie al 

espectador. Tomando en cuenta que los \ideos industriales no deben dejar posibili-
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dad a <fu'Cfsa.s interpretaciones, csw p«¡ucñas fallas poedcn hacemos errar en 

nuestro objetivo por perfocias q\lC estén constnlidas las S<Cuencias. 

Si bien, el/<Uk es muy importante para dar claridad entre cic:tu ~ 

y para indicar tra!Wciones temporales o espaciales, es ro:omcndable usarlo eco 
mesura, es decir, sólo cuando sea absolutamente n=s:irio. De lo c;ontrario puede 

cansar o descon= al especl3dor. 

Si no !Criemos un equipo para llac<r estos.Jada, ¡x>demos realizarlos en el 

rodaje ron la cámara sí ésta tiene iris manual, o b;.n con una cor1inilla: de cart6n 
(1'<1" figura 12). El cuidado que debemos obsen-ar al realizar eWJs /alfes en los 

momcnros de grabar las imágenes es que se tienen que determinar con toda prccÍ1Íón 

en el guión dónde se de.ben utilizar. Si bien es posible eliminarlos en la edición 

coitando la toma antes de que el/adt entre, si no nos sirven tiene el inconveniente 

de que podemos conar una imagen que quilá =itabamos más larga. Por ello es 

mejor deterrnL'laf con anticipación los/a:Je; necesarios. 

Ahora bien, hay cámaras y equipos que pueden ha= fundidos en diferentes 

colores. No importando qué colores utili"'mos, hay que aseguramos que la función 

siempre sea la misma que la del fundido en negro, por lo que debemos utililllrlos 

en la misma medida y precisa ejecución. 

Una forma inteligente de utilizar estos/oda es darles una sentido simbólico. 

Por ejemplo, para cerrar un hcdlo sangriento (un accidente, un pleito) ¡x>demos 

utililllr el rojo; el blanco, en una c=a ~íca o una muene que se considere 

honrosa o gloriosa (alguien que dio su ,;da por otro); el azul o el verde, para 

\-acaciones; Sí mostramos a alguien perdió a un ser querido o perdió la vista o una 

escena donde la vista este en juego, un fundido en negro refuerza la imagen. Una 

fíes ta, ¡x>demos cerrar en amarillo. Existen muchas formas de utilizar estos recursos. 

7.2.2.2.2 Disofrencias 

L:u disolvencias o fundido encadenado es una "puntuación" que se utilizan 
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generalmente para indicar el paso de tiempo. También es usado para unir un objeto 

con otro, por ejemplo, para indicar o señalar la preocupación de un obrero cuando 

está trabajando fundiendo un primer plano de su cara con la imagen de su hijo 

enfermo. Este rocurso es posible usarlo en muclw más posibilidades, muchas de 

ellas nosotros mismos las podemos descubrir en la práctica. 

Uno de los inconvenientes de las disolvencias es que necesitamos un equipo 

especial (:n.ircher o generador de efectos) que tenga la posiblidad de mezclar 

imágenes; equipo que por lo regular es costoso. Los equipos comunes de generación 

de efectos (";~. cortinillas, etc.) no posccll esla característica. Tampoco las 

cámaras distribuidas en el mercado tienen este mecanismo. 

Cabe sdlaJar que los videos industriales se pueden realiz.ar sin la necesidad 

de este recurso. Si bien no debemos descartar la posibilidad de abrirnos nu...'as 

po<1'bilidades expresivas que po!encien los mensajes de nuestros videos, tenemos 

que considerar que podemos hacer excelentes videos utilizando únicamente corte 

directo y los/otks necesarios. La carencia de disolvencias en nada debe demeritar 

nuestros trabajos. Pero si contamos con un equipo que tenga este efecto debemos 

buscar la sobriedad en su uso de lo contrario podemos recargar el video de bellos 

efCCUlS pero que pueden estorbar el fin último del trabajo. 

7.2.2.2.J Ccrreccionu de color 

Hay equipos como generadores de efectos que aparte de hacer efectos como 

wipes,fades en color, solarizaciones, etc. tienen la posibilidad de cambiar el color 

a las tomas originales. 

La ventaja de esta posibilidad 1.!cnica es Ja de uniformar el color en las tomas 

realizadas en diferentes condiciones de luz a fin de lograr una continuidad Jumfnica 

en el montaje entre una loma y otra. Claro que este no es un muleta para dejar de 

igualar las temperaturas de color en el momento de la grabación o descuidar la 

continuidad limfnica cuyos defec1os no sólo se aprecian en el rolor sino en el matiz, 

en la intensidad, en el juego de sombras. ele., porque si bien el corrector de color 
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puede igualare! color del ambiente, asimismo pucdedefonnar el color de los objelOS, • 

generando otra disparidad colora o errores de continuidad. 

La desventaja de estos equipos es que enturbian la señal de video reduciendo 

su calidad de resolución. Por ello es preferible no usar estos equipos frccuenicmente; 

o bien, utilizarlos sólo cuando se requieran. Una vez realizados los efectos hay que 

desconcciarlos de la línea de video a fm de que la señal entre lo más directo posible 

a la grabadora de edición. Recordemos QUe entre menos equipos tenga que atravczar 

la señal, mejor es su calidad de grabación en el casct de edición. 

7.2.2.2.4 Wipes 

Si no coniamos con un equipo que mezcle las imágenes, los ,.;pes sólo se 

podrán hacer a negros o cualquier otro color. Es decir, que nunca podremos hacer 

un 1'ipt de imagen a imagen. Cabe sei\alar que este tipo de efeclOS visuales no son 

muy prácticos y necesarios en el video industrial, salvo en contadas y escasas 

ocasiooes. Por ejemplo, cuando en al audio se está hablando de una fábrica y sólo 

mostramos sus CJtteriorcs y de pronto en el texto damos entrada para que se inicien 

las secuencias interiores. Aquí un ,.;pt rápido, nos puede dar el efecto de una ventana 

que repentinamenic se abre para permitirnos \'Cr el inlerior de la planta. 

Sin embargo, subrayemos que en los ,;deos industriales no es recomendable 

recargar la imagen de efectos visuales, sino que debemos buscar la manera en que 

la música y los efectos pasen lo más deparcibidos posibles, de tal manera que el 

espectldor sienta que está ante la realidad misma. Pensemos que en la CJtpericncia 

ffimica, si la trama se torna emocionante, perdemos la noción de estar en una sala 

de cine y creemos que estamos ante hechos reales. Por IOdo esto, los ,.;pes deben 

ser usados con cautela y precisión. 

7.2.2.2.5 Animación 

La animación es una de 13 técnicas más complejas que existen en la 
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producción audiovisual. Su realización se puede hacer con dibujos, fOlografias, 

objetos, barro. plastilina, ele. Para ello, se requiere planear la continuidad de los 

movimienllll'. calcular la duración de cada loma y Ja cantidad de iomas necesarias. 

EslO implica contar con dilrnjantes, modclisw, fotógrafos espccializados, 

para que esle tipo de trabajo sea de buena calidad. O bien, contar con un equipo de 

compulación con programas de animación. 

El inronvenienie de la animación son sus altos costos de producción los cuales 

la dejan fuera prácticamenie del ámbito industrial pese a que puede ser de gran 

utilidad. 

7.2.2.3 Titulaje 

Generalmenie los titules en televisión y en video se realizan con equipos 

especiales, en los cuales se les puede imprimir, inclush-e, cienos efectos: que entren 

girando, que cambien de color, etc. Asimismo, ofrecen una gran variedad de tipos 

de letras en diversos tamaños. Sin embargo, como se mencionó en el capúulo 4, 

estos equipos son costosos y diffciles de adquirir por alguien que se inicia en la 

producciOO de video. 

Para salvar este escollo existen muchas maneras menos costosas para =Iiz.ar 

títulos y letreros de buena calidad. A continuación se e•ponen unos cuantos 

ejemplos. 

El llll!todo más sencillo es plasmar sobre una cartulina o sobre una hoja de 

papel blanco o de color nuestros lltulos. Eslos pualen ser escriios a mano, con 

máquina de escnoir, con letraset o con plan1illas; pueden ser letras negras o de color 

sobre foodo blanco o de color, según el tipo de video que vayamos a realizar. Si es 

algo muy formal, los títulos deben ser de esie lipo. Por el contrario, habrá oiros 

videos menos formales en los cuales podemos jugar con los colores, la tipografla, 

el tamaño, el fondo. En esta tarea de titular el único límile es la creatividad. Por 

ejemplo: sobre una hoja de papel en blanco se escn1le con leiraset u olro medio el 
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le!Jcro en cucsticln. Después se colOC3 la hoja sobre llil.l superficie plana y horizonl31 

y se monta la ámara sobre un tripie de 131 fonna que bta apwtte directamente hacia 

abajo encuadrando el letrero. ~. le!rCro se cubre con azúcar perfectamente 

esparcida. A travb del visor sólo se vcri una superficie blanca granulosa. Con esta 

ima¡en se inicia la grabación. Cuatro segundos despub, con un popote, se sopla la 

azúcar. En la imagen se veri como si se descorriera un velo o una mano invisil>le 

quitara migicamcnte la superficie blana. y a¡:am:iera el letrero mencionado. El 

efecto es impactante. 

MI. como el ejemplo anterior hay miles de formas para hacer los títulos. 

Paredes escrita.s con spray, sobre banquetas con gis, plaslilina, lodo, ete. Un~ 

interesante es la utilización de negativos en rectángulos del tamailo del lente de la 

cámara. La forma de hacerlo es la siguiente: sobre una superficie blanca se escnl>cn 

las letraJ en neuo en la tipograffa que se quiera (a mano, coo !ettasd, etc.) en un 

marco rectangular de una proporcioo de l a 1.32, que es el formato del video. Es 

decir, que si hacemos un rectángulo que horizont!lmcntc mida 10 cms., vertical­

mente deberá medir 13.2 cms. 

Figura 22. Portajilrros tfDNU st p~ insertar ntgalÍl'OS rilulados. 

Estos !itulos, una vez terminados, se llevan a un estudio de fotomecánica 
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para que le hagan un negativo a la medida del lente. Una nz hecho el negativo, 

basta colocarlo enfrente del lente de la cámara y enfocarlo con el macro. En imagen 

veremos letra blancas sobre un fondo negro. Las letraS las podemos pintar de 

cualquier color colocando algdn filtro de color pegado al negativo o encusdrando 

algún fondo de ,-olor. Si contamos con algdn corrector de color, basta colocar la 

cámara frente a un fondo blanco y con el corrector colorear las !etraS. 

Para colocar en forma fija el negativo sobre el lente se puede pegar con cinta 

adhesiva al paiasol que todas las cimaras traen o bien comprar un portafiltros de 

plástico el cual trae varias ranuras donde podernos colocar el negativo con el letrero 

en cuestión (vtr figura 22). 

Con este portafiltros también se puede hacer un efecto de rol/ing, es decir, 
que los tftulos pasen de abajo hacia arriba en la pantalla del monitor. Para lograrlo 

basta escribir los títulos sobre una tira larga de papel y mandar hacerlo en negativo, 

el cual tenga un ancho de la medida de nuestro portafiltros. Este efecto se producir.! 

corriendo lentamente el negativo hacia arriba en el marco. Si el movimiento del 

negativo lo hacemos a mano, veremos que es discontinuo. La uniformidad se puede 

lograr utilizando el tripie y una superficie tope donde el ncgati''O sea sostenido de 

la parte inferior. En primer lugar, tenemos que subir la cámara con el mecanismo 

elevador del tripie. Luego, tenemos que colocar el negativo y acomodarlo de tal 

forma que el inicio del letrero que deseamos que aparezca este bien encuadrado y 

enfocado. Inmediatamente desputs, hay que iniciar la grabación. Dejemos esta 

imagen inmó\il unos 4 6 5 segundos, y luego lentamente empecemos a bajar la 

cámara con el elevador del tripie. En el monitor podemos vigilar que el movimiento 

sea uniforme y a la velocidad que permita una cómoda y fácil lectura. De esta forma 

veremos que el título pasa en pantalla suave y uniformemente. Quizá en los primeros 

intentos se noten mo,•imientos desiguales aunque leves. Esto se corregir.! con un 

poco de practica. Es recomendable pr.!ctir antes varias veces hasta que encontremos 

la velocidad y la seguridad en nuestro pulso al mover la palanca. Para que no se nos 

vaya de golpe hasta abajo la cámara, debemos apretar el tomillo de sujeción del 

elevador hasta una presión que nos permita controlar el descenso (1Y!r figura 21). 
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Figura 23. ~mos básicos para producir ti •ftcto dt "rolUng • ron las tfl¡¡Jos en 

pantalla. 

Así como este método, podemos descubrir muchas fomw más. Para ello 

sólo se necesita un ¡xxo de ingenio y c:reati,idad. Estos son nuestros ingmiientes 

principales para hacer 'ideos atracti\'os y funcionales. Y, por supuesto, lograr 

mtjorcs ganancias con mé!OOos de bajo rosto. 

7.3 DETALLES FINALES 

Los detalles son a''= tan importantes como los elementos más JIOlOrios. 

Inclush-e, un detalle puede opa= el esfuerzo desplegado y nünimizar la C21idad del 

trabajo. A continuación se expontn algunas consideraciones sobre los detalles más 

importantes a vigilar. Hay que agregar que es una lista modesta; cada uno en 

panicular encontrad muchos otros detalles en la práctica. 

7.3.1 Re.-isión final de trabajo terminado 

Nunca está de más revisar al trabajo varias \'CCCS cuando ya se ha finalizado. 
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Los errores se escurren sin que nos demos cuenta. Pero quiú es más recomendable 

haCcr esta revisión después de unas horas de descanso. Si es posible que medie una 

noche de sueño enlre el momento de finalización del trabajo y la revisión final, es 

mucho mejor. 

Unas cuantas horas de sueño nos pueden dar Ja lucidez para percibir errores 

que a va:cs su total evidencia pasa inadvertida cuando nuestros ojos están cansados. 

Al d!a siguiente no damos crédito a Ja cantidad de los errores encontrados. Esto nos 

evitari pasar momentos embarazosos cuando el cliente los cncU<ntrc y ponga en 

entredicho Ja calidad de nuestro trabajo. 

La revisión puede ser de la siguiente forma: primero veamos de corrido el 

video, no fijando Ja atención en algún punto en particular, sino tratando de captirlo 

co su globalidad, como si nosouos fuescmos Jos destinatarios finales. Después, 

revisemos secuencia a secuencia, deteniéndo Ja videocasctera cada que creamos ver 

un error, incluso veamos unas dos o !res veces seguidas la misma secuencia antes 

de pasar a Ja siguiente. En este último trabajo de inspección deben participar dos o 

tres personas que hayan intervenido en la producción y O!ra totalmente ajena. La 

persona ajena a veces detecta más fácilmente los errores que para nosotros ya se 

han vuelto habituales. 

7.3.2 Copiado 

Independientemente del tipo de contrato cclcbrado con el cliente, se deben 

hacer una serie de copias del video tan pronto como éste ha sido terminado. 

En primer Jugar se debe hacer una copia para el archivo de la empresa y al 

menos dos más para el muestrario, una en Beta y o:ra en VHS. Si se pueden hacer 

un par de cada una es mejor porque siempre las copias muestrario están sujetas a 

pédida, extravfo o deterioro. Existen clientes que solicitan en préstamos una copia 

para exhibirla a susjeies superiores o a sus colaboradores; o bien, por falta de tiempo 

co el momento de Ja \ÍSta desean verla en otra ocasión. En este tipo de pr~stamo 

hay clientes que no de\"u<l\'en la copia, o que Ja extravían. Y aún cuando paguen 
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por su extravío, la copia ya no se puede recuperar. Reponerla haciendo otra ropi3 

de la existente en el arthh'O no es muy con\"eniente porque se conviene la recim 

hecha en una copia de cuarta generad6n, y por lo tinto, de pobre calidad de imagen 

que puede opacar la calidad de nuestro trab:ljo y. por co~a. perder cootratos 

que de otra forma son seguros. 

En ocasiones, los panicipan tes en la realin!ción del video solicitan cq:>ias 

como una forma de IIC\-ar un registro de sus colaboraciones, o como muesmrio 

cuando dichos colaboradores a su ,.., fungen como agentes de venta. Otros bwcan 

tener antecedentes de trabajo registrados para demostrar en otraS empresas produc­

toras su capacidad y experiencia profesional, a fin de lograr contratos persauics. 

De cualquier forma, si algún colaborador solicita una copia, es bueno ot«Pne!a 
como una forma de estimulo. 

Por lo general el cliente solicita un par de copias en el contrato. Si así no 

fuera, siempre es grato y un posible contrato o una recomendación dar de cones!a 

una copia; gesto que no representa para nosotroS un gasto significativo. 

Pero sobre todo, dejemos un registro, una constancia de nuestro trabajo como 

productores o como empresa en nuestros archi\'OS visuales. Este es un aspecto 

importlnte que no debemos olvidar. 

7.3.3 Rotulación de etiquet&< 

Parte de la imagen que eleva la presentación de un trabajo terminado, dejando 

en el cliente una huella de que hemos cuidado hasta el detalle mú nimio, es n:itu1v 

los casets original editado (master) y las copias con letreros elegantes y bien hechos, 

que identifiquen su contenido. empresa contralante, tiempo de duración, fecha de 

realiz'1.ci6n y nuestro logotipo. 

Se recomienda que este tipo de letreros se realice con letras adheribles como 

letrasct o Mccanorma o alguna similar. Si es posi"ble debemos de tener de antemano 

etiquetas que nosotros hayamos hecho imprimir con nucstro logotipo, dirección y 
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teléfono, además del espacio destinado para los datos del caset mencionados en el 

párrafo anterior. De esta forma dejamos un buen precedente y nos hacemos buena 

publicidad. Estos detalles son valiosos, hay que cuidarlos. 

Por lo anterior, no se recomienda hacer estas identificaciones con !Ñquina 

de escribir, aunque sea el~tricay de tipos de impresión de "esfera" ode "margarita", 

sino más bien, debemos comprar letras adheribles y hagamos un letrero bien 

presentado. 

7.3.4 Empaquetado de ori¡lnal y coplas 

También es recomendable enlregar el video en estuches rígidos de plislico 

los cuales ofre2can mayor protección a los casets. A estos estuches es imponante 

adherirles etiquetas con los datos generales de nuestra empresa; etiquetas que 

debemos mandar a hacer con diseños atractivos que nos sirvan de publicidad. 

Otra posibilidad es mandar a hacer no sólo las etiquetas, sino los estuches 

mismos imprimiéndoles ciertas características que identifique a nuestros productos 

y por supuesto, eslampadas las etiquetas de nuestra empresa. 

Enrregardeesta forma nuestroS trabajos cierra con "broche de oro" la calidad 

de su factura y contenido. Y, por supuesto, abre la posibilidad de nuevos contratos. 

7.3.5 Entrega y revisión por pal1e del cliente 

Con la entrega del trabajo terminado muchas veces no es el fin del contrato. 

Siempre hay que permitir al cliente un margen para modificaciones finales. Em 

margen debe ser estipulado en el contrato o en el presupuesto, a fin de evitir 

problemas posteriores por cobrar modificaciones. 

Ahora bien, las modificaciones pueden ser desde el simple cambio de una 

toma por otra hasta la correción de todo el video. Nosotros podemos aceptar, sin 

alterar el costo, cambiar el 5% si los cambios tienen una razón de peso. Por ejemplo: 
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en algunas imá¡cnes aparecen a.sp<etos que el cliente quiere cambiar en su empresa 

y el video se hizo parHoodyuvar ese cambio. O bien, hay clien~ que desean que 

el video sea un tamo amnporal para que no pierna vigencia ripidamcnlc, por ello 

nos solicitan oo hablar de fectlas, ni que ésw aparezcan en ima¡esi. Asimismo, 

omitir la identificacióo penonaJ de los directivos, los cuales pueden abandonar la 

em¡RSI pao su imagen en el video los sigue identificando en el puestO abandonado, 

lo cual no es con>-cnienie para muchas empresas. 

Pan evitarnos problemas, el guión debe ser lo suficieniemcnie Clpi{cito en 

imagen pan e'iiar cambios voluminosos, •menos que nuestro trabajo tenga scvuas 

fallas en color, enfoque. encuadre, mo' i mi en tos, fallas que es nuc:stta responsabili­
dad corregir. 

En cuanto • la banda sonora, no sc debe aceptar ningún cambio despu6 que 

nuestros clientes hayan aulOrizado y acepiado el IC.lto-narracilln. Aquí, cualquier 

cambio que nos soliciten debe hacerse un pequeño presupueslO por la oorreceión. 

Si este presupuesto oo es aceptado, no tenemos la responsabilidad ni la obligacióin 

deba=lo. 

Hay ocasior.:s que algiln clienie no Je gusta cier13 musicaliz.acióo y quiete 

un cambio. En eslOS ca>os debemos dejar aseniado que no es posible ningdn cambio 

en la pisca sin modificar suslancialmcntc el video porque la sinaaiización es 

sumamente diffcil de lograr con cualquier cambio. Por ello, hay que adYertirles que 

no se acepw1 cambios de mdsica a menos que tengan fallas, rompimienros, entradas 

en falso, tartamudeos del loculOr, ruidos ambientales, mezcla ÚICOmCla(que se 

pierda la''" del locular en la música, o Ja que música nunca se distinga, salvo como 

un ruido lejano), entre otras. 

7.J.6 Conucldo rma1 de detalles 

Si los detalles son mayúsculos y el cliente los va a pagar, hay que hacerle 

un presupuesto y lil1 calendario de trabajo marcando con cxacfüud el tiempo que nos 

llevará hacer las eotr<C\.ioocs. Después, debemos reunir los materiales y el personal 
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para iniciar los tnbajos de corrección. Si ~os son pequeños y sólo en ta llande de 

im4cnes, se pueden haoo- sin calendario y de preferencia tan pronto como estemos 

de welta en el estudio, a fin de cerrar cuantos antes el trabajo y esiar libres ~ 

iniciar otro trabajo. 

7.3.7 Entrep dtflnltiq del ~o terminado 

Una vez hechos todos los cambios solicilados no dlbclnos ace¡ur nuevas 
modificaciones sin ex~der un costo por citas. Esto tambibi debemos asentarlo en 

el conuato con una claúsula como l!sta: "Sólo se puede realizar una sola petición o 

solicitud de corrección cuando el uabajo ha sido tocalmenle terminado. Las 

modificaciones poslcriore$, se OCJtizarán dependiendo de su complejidad en el 

momento que sean llOliciiadas y se celebran un nuevo contrato por dicho lnbajo". 

Aceptado el trabajo, debemos proceder inmediatamente a extender el último 

tcClDo o conlrarrecibo pa.ra iniciar los trámites del cobro total del trabljo. Una vez 
rcaoido el cheque, nuestras relaciones laborales con el clicnb: han iaminado. 

Cualquier trabajo extra con otro video o con el mismo requerirá de un nut"o 

con"cnio. Nunca dejemos promesas futura!, por ejemplo, de actualincidll, sin 

especificar que esos trabajos serán objeto de fulllraS cotizaciones y n\IC\'O contrato. 
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CAPfruLo8 
ASPECTOS ADMINISTRATIVOS 

La rcaliz2ción de videos a las industrias no consiste únicamente en una buena 

ejccud6o de las tres fa.ses de la realización sino, además, en una buena adminis­

tración de los f"CCUOOS financieros, malCriales y hul!WlOS. Un manejo inadecuado 
de éstos pue<kn ~r de nuestro trabajo en este ámbito una aventura pasajera y 

probablemente con algunas rcpem>ciones económicas en contra. 

Si nuestras actividades de producción de video son cvenruales, el ejercicio 

administrativo en cada trabajo empieza con el cálculo del ¡nsupucsto, cuya 

importancia estriba en que una estimación inadecuada puede arrojarnos pmlidas y 

dificu!Jades de diversa magnitud, o bien dejamos fuera de contrato. El ciclo 

administrativo termina con el repano de las ganancias. 

Pero si deseamos hacer de esta actividad nuestro modw >fr~ndi, el ejercicio 

administrativo es una de las columnas vertebrales en 13 que se sostiene nuestra 

empresa. 

La información que se proporciona a continuación está orientada a la 

administración de una empresa de producción de video p¡ra las industrias, desde 

los aspectos más elementales, hasta las estrategias de venta y expansión. 

U ELABORACION DEL PllESUPlTESTO 

El presupuesto es el documento con el que se inicia formalmente nuestras 

relaciones con la empn:sa contraWlte, aún cuando tita no lo haya aceptado y por 

consecuencia no seamos contratados. Pwl si el presupocs!O es aapl2do, tite se 

convierte en el "punto de partida de trabajo. Su importancia radica en que de B 
depende en buena medida la contratación de nuestros servicios y donde se plasman 

nuestras C5p<Ctativas ecooómicas que esperamos obtener de dicho conlralD. 
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Cuando carcccmos de experiencia en el medio nos enfrtnwno. a la dificultad 

de elaborar el presupuesto sin saber qut elementos tenemos que considerar. Por lo 

general en nuestros primeros contratos presentamos coStos sumamente reducidos. 

La práctica posterior nos va poniendo poco a poco los pies en la tierra. 

Ahora bien, el presupuesto debe contemplar los gastos que se tienen que 

reali= en las tres etapas de la realización, los gastos fiscales y el margen de 

ganancias para la empresa. 

Sin embargo el costo no sólo debe calcularse en función de estos aspectos 

que "' tienen que cubrir, sino tambitn que sea acorde a la calidad de nuestros 

servicios y a la leyes del mercado. Debemos pensar que el industrial siempre buscará 

calidad y precios bajos. Sin embargo, en cuestiones de video, muchos empresarios 

y gerentes, por su nula experiencia en este terreno, no Slbcn distinguir ni calificar 

si un trabajo es de calidad, salvo que esll! muy mal bo::ho. Por esta razón muchos 

de ellos se guían únicamente por el precio, aunque sus consecuencias sean frustrantes 

y desalentadoras cuando se dan cuenta de la pésima calidad de los trabajos que 

parecieron ICI' una excelente oferta.. 

Y be aquí otro gran problema: como plaga han crecido las empresas de video, 

la mayoría de ellas dedicadas a cubrir e-.·entos sociales pero incursionando con mayor 

frecuencia en el ámbito industrial sin conocer el medio ni las exigencias de la 

produoción del video industrial. Por ello no sólo realizan trabajos de mala calidad 

o que no cumplen los objetivos deseados por el cliente, sino que presentan costos 

bajísimos con lo que predisponen al mercado a exigir costos reducidos en trabajos 

profesionales donde el cuidado del trabajo en cada una de las etapas implica tiempos 

considerables de produoción, además de la participación de profesionales en cada 

una de las fases de la produoción. 

8.1.1 Gastos de produ<clóo 

Lis gastos de producción están constituidos por cuatro grupos fundamenta· 

les: 
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1) Alquiler de equipo que no tengamos y depreciación del equipo propio. 

2) Materiales a utilizar: casetS, lámparas, pantallas, mailing tapo, cable5, 

papel, diskcu, lápices, copias fotostáticas, etiquetas, e1c. 

3) Viáticos: es decir, gastos de transporte, comidas, hospedaje, que requiC111 

el personal de producción 

4) Salarios del personal empleado y de Jos sCIVicios solicilados a penonal 

externo a nuestra plantilla de produ~n. por ejemplo, locuciones especiales. 

Veamos a continuación cada uno de estos aspectos en delalle. 

8.1.1. J Equipo 

E equipo se puede dividir en preproducción, producción y posproducción. 

En Ja preproducción intenienen máquinas de escribir o computadoras. En la 

producción: cámaras, lámparas, y tripies, básicamente. Y en Ja posproducción: 

monitores, editoras, correctores de color, grabadoras de audio, tomamesas, etc. 

Si el equipo es rentado, el cálculo es muy sencillo; basta pedir Ja coti7.ación 

y listo. Pero si el equipo es nuestro, necesitamos calcular el costo por depreciación 

a partir de dos elemenlos básicos: el costo del equipo y el tiempo de vida de bte. 

Si una lámpara tiene 6 horas de vida y la utilil.amos en una grabación 3, el costo de 

esa lámpara calculado en el presupuesto debe ser la mitad de su precio. 

Hay equipo que es sencillo de calcular como Ja cámara o las ¡rabadoras de 

audio o video porque tenemos el costo y el fabricante nos puede indicar d licmpo 

de ,;da del aparato. En caso de que no podamos conocer el tiempo de vida del 

equipo, tenemos que hacer un cálculo aproximativo del coslo a presupuestar tomandÓ 

como base los precios de alquiler que presentan compañ!as de renta de equipo y 

cotizar el 50, 60 ó 70 " de este costo, según como creamos que podernos rccupcrar 
Ja inversión del equipo, en un plazo razonable: un allo cuando mucho, o 6 meses si 

nuestra carga de trabajo es continua. 

Existen otros equipos que es más dificil calcular su costo de depreciación o 
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de recuperación 4c la inversión; por ejemplo: los !ripies y los ponalámparas donde 

la vida de ~tos depende del cuidado que se tenga con ellos. Para cotizar la 

dq>reciacioo de estos equipos siempre es conveniente partir de la base de cotizacio­

nes de otiu empresas. Si bien nos vamos a encontrar con una falta de unifonnidad 

en los precios. Aquí tenemos que hacer una <!<cisión o un cálculo apn:ciativo, a 

criterio, !Obre el costo que creemos más justo; o bien, hacer un promedio de todos 

los costos de alquilu que obtengamos de las empresas de renta in\-esti¡adas. 

lndcpcndicntemente del mtlodo y mecanismos que cligamos para encontrar 

los costos de depreciación que apliquemos en los presupuestos, es imponante oo 
olvidar incluir dichos costos. Una forma sencilla para no quebrarnos mucho la cabeza 

calculando los costos de tantos equipos cada vez que vayamos a hacer un pre511puesto 

es calcular el porcentaje equivalente de este rubro con respecto al costo IOtll del 

video. Por ejemplo si estos gastos rq>resentaron el S ,. total en un video, apliquemos 

este porcentaje en nuestros siguientes presupuestos y listo. 

8.1.1.2 Maun·oks 

El renglón de los materiales siempre es variable: depende del tipo de video 

que vayamos a realizar. Muchas veces se tiene una visión clara de los materiales 

necesarios hasta que el guión está terminado. Para entonces el presupuesto ya es 

historia. Si es nuestro primer presupuesto, hagamos una lista lo máJ exhaustiva 

posible de cables, cinta adhesiva, casets, lámparas, gelatinas, clavos, tornillos, 

papel, CIC. 

8.J.J.2.J Ca<ets 

De los materiales a utilizar, el más importante son los casets. Como al 

momento de hacer el presupuesto no sabemos con exactitud la duracioo toeal del 
video, pues esto se sabrá hasta que hayamos tenninado el guión, tenemos que hacer 

un cálculo aproximado a partir de las expectativas del cliente. Sin embargo, por lo 
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gc:nctal, las esp<ciaci•'lLS del cliente muy pocas \"eCCS se cumplen; casi siempre 

calculan menos del tiempo en el quc finalmente resulcan los trabajos terminados. 

En~. il la estimación del cliente hay que agregarle un 50" más y con este dato 

ajustldo hacer nuestros c:álculos. 

B.J.J.2.2 l.Amparas 

Si la longitud del video se espera en un rango de 10 a :20 minulDS (que en 

tiempos de rodaje nos llevar.! de 3 a 8 días de tnbajo continuo), consideremos un 
par de lámparas por cada portalámpara que vayamos a utilizar. Si el cliente nos ha 

solicitado un trabajo CU)'lLS espectativas rebasan este rango, hay c¡uc considerar un 

juego de lámparas extr.t por cada diez minutos adicionales. 

8.1.1.2.J Dibujos 

Agunas veces los clientes desean que apar= dibujos, dia¡ramas o . 

esquemas en sus trabajos. Para esto, debemos soliciiar que B cubra los gastos de 

csios gr.lficos o si tiene dibujantes en su empresa, que tstos sean quienes hagan los 

gráficos necesarios. Si el cliente no puede hacer los diagranw y dibujos solicitados, 

tenemos que exigirle que nos precise qUo! y cuántos desea incluir en el trabajo y 
acudir con una diseñador grafico c¡uc nos cotice el trabajo. 

Gracias al desarrollo ICCnológico en computación hoy resulta más barato 

hacerlos con una computadora con impresor.a lascr. Su trabajo con CSle cc¡uipo es 

más ráp}do y más barato, además que nos ofrece una gran calidad y con la ventaja 

de que podemos hacer las modificaciones y correcciones ripida y fácilmente. 

8./.1.2.4 F(](ograjfas 

Las ÍO!ograffas son nuestro apoyo VÍSllal cuando por razones de oportunidad 
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cia1as circunstaneias no pudieron ser captadas por la cámara de ,;deo. En las 

empresas, estas circunstancias, como ya se apuntó en capitulas anteriores, pucd<n 

ser eventos periódicos que no coinciden con el periodo de producción (captura de 
imagen}, eventos especiales como ,;sitas importantes, exposiciones de los productos 

en ferias y exhibiciones nacionales o extranjeras a las cuales no se pudo tener acceso. 

Estas fotograffas siempre deben ser proporcionadas por el cliente. Todas w 
empresas tienen el cuidado de llevar un estricto registro fotográfico de todos sus 

evenlOS y es fjcil localizar verdaderas montañas fotognifkas; pero el problema que 

se encueolra con mucha fn:cuenm es el olvido de los encargados de este archivo 

de rocuJar las fotograffas en la parte posterior con el año, evento y personajes 

eocuadnldos. Esto, para oosotros, que desconocemos la historia de la empresa es 

una información visual confusa, y con frecuencia nos lleva a elegir las im4enes 

más inadecuadas con la resultante de tener que corregir el video terminado. Por ello, 

hay que solicitar que nos eligan las fotograffas más adecuadas a Ja imagen que desean 

proyectar. Esto nos evitará correcciones finales innecesarias. Estas fotografias, por 

supuesto, no npresentan ningún gasto de producción. 

Por otra pane, siempre es recomendable realizar una serie de fotografias de 

producción. Estas nos sirven de muestrario y de publicidad si las ampliamos y las 

c:AAibímos en alguna exposición. Tambi&t es un documento histórico de nuestra 

ll'llycctoria de trabajo. Por ello, es recomendable que, al menos, realicemos una 
batería de 36 fotografiasen cada producción, es decir, un rollo compleio de película 

de 3S mm. El costo de estas fotograñas debe ser cootcmplado en el cálculo del 
presupuesto. 

8.1.J.2.S Rótulos 

Actualmente los fabricantes de equipo de video están sacando al mercado 

equipos (cámam o vidcocaseteras) con tituladoras integradas. Tal es el caso de la 

vidcocasetcra 1000 de Sotry que tiene una serie de caracteres alíanummcos a tres 

tamaños. que posibilitan titular nuestros videos sobre un fondo de color o sobre la 
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ima¡en grabada previamcnie. El único inconYCnientc es la poca capacidad ti· 

po¡rálica de estos tiruladorcs, restricción que nos impide hacer tfrulos alraetivos. 

razóa por la que debemos, si oo tenemos tiluladora, optar por buscar otras 

áltcmativas, como las mencionad.u en el capítulo antaior. 

Si los mélOdos rudimcnQrios no nos oír= el tipo de letreros que el client• 

nos ha pedido es recomendable mandar a hacer nUIOSlroS tflulos con álguna proeu.:­

tora de video que ofrezca servicios de tituiaje. 

Ob'iamcnll:, este servicio particular hay que contemplarlo desde el guiécl 

mostrándole ál cliente la forma en que aparcccdn los tirulos en su video; incluso 

llevándole muestras de opciones más sofisticadadas. En cada una las opciones que 

le llevemos, debemos mcncionarlc su costo a fin de que el clicnre, con IDdo 

conocimiento de causa, eliga la que para .!! es ~ comatientc. 

Cualquier sistema que dipmos debemos comidenrlo ál calcular el presu­

puCSIO. Quiz¡1 en los primeros \ideos nos sea difícil calcular la cantidad de letreros, 

cuántas hojas de letrasd tenemos que adquirir, """11Ds y de qué tipo de leycodas 

tenemos que solicitar ál rolUlisra en computaci6n, cúan!os negativos mínimos bay 

que hacer, o cuánto tiempo de rcn!a de estudio de ti!ulación hay que contra12t. En 

= primeros presupuestos no 11tJS queda otro camino que hacer cilculos ~ 

supuestOS. Pero tan pronto hagamos el primer video, hay que registrar el tipo y 

cantidad de leyendas y los gasttlS que se lle"ó este rubro pan aplicarlo en forma 

similar en los posteriores. Recordemos que cada video es un nuevo punto de 

referencia para ir ajustando nllCSlrOS costos, más 8COl'dc:s con la calidad de nuestro 

trabajo y las espcclati\'as de gamncia y crcc:imiento de la empresa. 

8.1.1.2.6 Varios 

En el renglón de varios se incluyen aspectos diversos desde c:aset.1, cintas 

adhesivas, lámparas, cables, rollos de pclfcula, filtros, pantallas, IJamadu telcf6ni­

cas de larga di~. que oo pudieron ser contemplados en el presupuesto, y que 

tenemos que comprarlos. El álc:ulo de este ni1ro no se puede considerar con 
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precisión en el prc5upuc$10, pues es sumamanete \'Uáble. la única opción posible 

es evaluar su porcentaje promedio c:alculado en 113bajos previos. Y esto es posible 

llevando un estricto control de gastos. Cuando la producción se ha terminado, se 

haoe un ;anilisis de estos pstos y se calcula el porcentaje que representa del cos10 

tOlal del •ideo: porcentaje que podrá aplicarse en los si¡uicnies prc5upucs1DS. 

Ahora bien, como ya se dijo, este porcentaje varia de una producción a otra. 

Para evitar calculos erróneos, se puede hacer la operación antes descrita en •-arias 
producciones hasta llepr a encontrar un poiuntaje promedio que pueda ..,. aplicado 

a cualquier producción. 

Tambim ha.y que considerar un pequeño rubro para cieno tipo de consumo. 

Una regla importante es que hay que dotar a nuestro pcrwnal de todo lo~ 

para que trabaje a gusto. En este sentido, un dclalle importante es tener a la nwio 

cigarros, refrescos, caf6 ocomesnolcscomo piletas, papas odul=. tos intt¡rantes 

dd eqtripo se simten estimulados con e.tos detalles y con toda probabilidad oÍil!Ccñn 

su mejor esfuerzo. Incluso estos decalles hay que reafuarlos con nuestros traba· 

jadO!C5 C\Ctltuales, contratados por nOSOtroS o puestOs por la empresa, tales como 

los locutores, actores, ayudantes de la propia empresa, etc. Es una forma de lograr 

una mejor cooperación en el trabajo. 

8.1.l.3 Vitticos 

Los viáticos son todos Jos ga.s10S que se llevan a cabo en comidas, transporte, 

y hospedaje. Veamos con l1W det3.lle cada uno de estos gastos para analizar los 

aspoc!OS que se deben tomar en cuenta. 

8.1.1.J.J Comidas 

Si el video es de 20 minutos, el tiempo que se emplea en la ~dn del 

guión sen de un par de semanas, tiempo durante el cual se le puede pagar la comida 
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a los guionistas. Esto dependerá del sistema de trabajo que se docida: m..-errones 

hasta terminar, horario fragmentado para que cada quien coma en su=· etc. En 

el trabajo de guión hay que considerar un tiempo para investigación en las 

instalaciones de la empresa donde se '" a realizar el trabajo. En un 'ideo de 20 

minutos, se pueden realizar un promedio de 5 visitas en las cuales hay que calcular 

al menos una comida si el lugar de trabajo queda en el mismo lugar de residencia 

de los guionistas. Si la empresa queda en otra localidad, hay que consi<krar las tres 

comidas por los S días. 

En la captura de imagen, por su pane. dado que son "encerrones" en las 

empresas, es necesario calcular los gastos de alimentación de todo el pcr>Ona! que 

intervenga: camarógrafo. iluminador, director y ayudante. Si el video es de 20 

minutos, hay que calcular. en promedio, 3 comidas para 10 dlas de tnbajo continuo 

para localidades foráneas. Si la producción se realiza en la propia localidad, al menos 

l.S comidas o 2 comidas por 10 días, tomando en cuenta que algunas jornadas se 

iniciarán muy temprano o acabarán muy tarde. 

En la posproducción el trabajo casi siempre es de un enccrróo prolongado, 

por lo que hay que considerar dos comidas (comida y cena) para cada uoo, si todos 

los que intervienen en esta última fase del trabajo viven en la misma localidad. Para 

un \ideo de 20 minutos se emplean, aproximadamente, S jornadas de 8 horas. Y el 

personal múiimo que puede intervenir son dos: el editor y el director del video. O 

bien, el director (si él mismo edita) y un asistente de montaje. 

8.1.1.3.2 Hosµdoje 

Para calcular el hospedaje se debe hacer un breve análisis de mercado en la 

localidad donde se , .. a realizar la producción, ) .. sea que , .. yamos porsonalmcnte 

a investigar los costos de hospedaje en diversos hoteles o bien que lo hagamos por 

vía telefónica. Asimismo, tenemos que calcular con exactitud el número de personas 

que necesitarán de este servicio en las tres etapas de la realización del video. 

En forma general podemos calcular el siguiente personal en <ala una de las 
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~. En Ja preproducción ¡>.ldemos conur a dos gentes: el guionista y el dir..:tor. 

Si el director es quien e5eril>c los guiones, al m<nos debe llevar otra persona~"' k 

ayude en la in\'CStigacion d<>.-umental y de campo. Después, en la misma fa.«. se 

debe contar un d!a de hospedaje para dos p<"onas: director y camarógraio que 

deben ir a misar las condiciones de las locador.es y hacer su lista de n..-esidades. 

En Ja producción se debe contar el hospedaje de 3 ó 4 ?C"Ona.s: director, 

camárografo, iluminador y ayudante, por los d!as calculados de filmación. POO<mos 

contar un día por cada dos minutos de \ideo terminado, en promedio. 

En Ja posproducción no se debe considerar ningún gasto por hospedaje. pues 

ésta se puede Ue\'af a cabo en nuestra localidad a pesar de que no contemos con el 

equipo suficiente para realizar esta fase, alquilando estudios en ·nuestra localid2d y 

de esta forma abatir costos. 

8.1.1.3.3 Ttanspo~ 

El transporte es un gasto importante independientemente del lugar en que se 
nya a realizar el trabajo, ya sea dentro de Ja localidad de nuestro centro de 

operaciones o fuera de .!ste. Y se debe calcular dependiendo del úpo de transporte 

que utili.y!remos: automóvil de la empresa, automó,il rentado, taxis, autobús. 

Si utilizaremos un automóvil de la empresa o de alguno de los miembros del 

equipo de trabajo, se debe calcular Ja distancia promedio de cada viaje y el número 

de \iajes en cada una de las fases de trabajo incluyendo las visitas para apertura y 

cierre de Ja negociación. Con estos datos, calcular el total del kilometraje a recorrer 

y calcular Ja gasolina que se consumirá y un costo por desgaste de \'ehfculo. que 

puede ser de 200 pesos por kilómetro recorrido, o bien, tomar como referencia los 

costos por l.:ilómetro de las agencias de renta de autos o de los transportes públicos 

romo los taxis. 

Si utilizaremos auto rentado, sólo hay que pedir el costo por d!a a la agencia 
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y muliplicarlo por los días en que lo usaremos. Aquí es imponanie considerar un 

JO!li adicional para protegemos de \iajes extras no pre,istos en presupuesto. 

Si utilizaremos autobús, sólo hay que considerar el número de \iajes que se 

realizarán y el número de personas que \iajarán en cada una de las rases de 

realización. 

En general podemos considerar un viaje por cada dos núnutos de video 

tetminado para preproducdón. En la producción, si la empresa a la que estamos 

prestando nuestros servicios queda fuera de nuestta localidad es recomendable 

realizar todo el trabajo en una sola \Ísita a dicho lugar, es decir, laldrcmos que 

hospedamos cerca de la empresa a fin de que nuestro trabajo sea continuo, porque 

los gastos se elevan si este trabajo los hacemos en forma interrumpida. Es decir, 

hay que considerar un >1aje redondo además de los viajes diarios del hotel a la 

empresa y viceversa. Aquí no es recomendable rentar un auto porque los costos se 

elevarían mucho y lo usaríamos realmente pooo la mayoría de los días. Si no tenemos 

cómo ir con todo el equipo hasta la empresa, es recomendable pactar de antemano 

con el clienie para que nos faciliie el servicio de transporte. 

Si el 'ideo, en cambio, es en nuestra localidad, entonces podemos calcular 

un \Íaje por c:ida dos minutos de ,;deo terminado aproximadamente. Este dato tiene 

que ser corroborado en la practica llevando un registro minucioso de gastos y tiempo 

empleados, pues cada empresa tiene una forma y ritmo de trabajo específicos. 

8././.3.4 lmpm'istos 

Los gastos no pmistos, y que se tienen que realizar por diversas circunstan­

cias, se presentan cuando el trabajo se sale de los puntos previstos, lo cual siempre 

sucede. Estos gastos extraordinarios se presentan en las tres fases de realización: 

retrasos en la revisión del guión, constantes cambios y ajustes al guión, fallas de 

coordinación con el pcnonaJ de las indusuia.s en la grabación, condiciones exttaor· 

dinarias, etc. 
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Estos gastos son dificiles de calcular con anticipación, pero podemo> 

considerar un S % de los gastos de producción en nuestro primer presupuesto, 

porcentaje que tendremos que ajustar a partir de los datos que rccogarnos en nuesuas 

estadísticas. 

8.1.1.4 Salarios 

Hay muchas formas de calcular el salarios que_ devengara el personal que 

trabaje en la realización del vidal. Una puede ser que cada uno cotice su u.bajo 

según el proyecto a realizar. Otra es haccr una investigación con otraS prodUCloras 

para conocer como cotizan las di'ICrsas aclividades: guión, iluminación, cte. Cabe 

señalar que vamos a encontrar diferencias entre una y otra productora, por lo que 

tendremos que calcular un costo pmm<dio scglln la la calidad del servicio que vamos 

a ofrecer. Es claro que no podemos cQbrar ni pagar salarios voluminosos si todos 

los integrantes del equipo son principiantes. Esto significaría ponernos fuera del 

mercado de inmediato. Al principio tenemos que sacrificar un poco las gan31lcias; 

luego, a medida que vayamos viendo que nuestro trabajo está alcanzando un buen 

nivel de calidad, podemos el<:\or poco a poco nuestra tasa de remuneraciones. Ahora 

bien, si gran parte del personal no es integrante de nuestra empresa b3Stl negociar 

con ellos el costo de sus servicios. 

Una forma de calcular y ajustar los salarios (y es la que propongo en este 

manual) es llevar registros estadísticos sobre el tiempo empleado por cada uno de 

los que intervengan en el trabajo cn cada una de las fuses. Estos datos se pueden 

re<:abar en el brake dq.,,.n propuesto cn el capítulo 5, los cuales nos pueden a~11dar 
a calculare! tiempo que se empica en las diferentes acti>'idades, por minuto de \id<.'O 

terminado. Una vez calculado d tiempo sólo tenemos que determinar el costo por 

hora que pagaremos. según el tipo de trabajo que realicen. Por ejemplo, podemos 

pagar más al guionista que el camarógrafo, y a éste más que al ayudante, tol1Wldo 

en cucnta que el camarógrafo tiene mayor responsabilidad en el trabajo y del cual 

se requiere que tenga ciertas c:i;u:í!Jltión para realizar su trabajo. QuWI puedan ser 
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iguales los salarios del guionista, el productor y el editor, pero el dirc.."!Or, 

responsable de todo el trabajo, debe ganar más. En fin, estos detalles cada quien los 

determinad al organizar su empresa o su grupo de producción. Por ahora, veamos 

las cin:unstancias de trabajo particulares de cada uno a fin de tener cierta infonnación 

base que nos ayude a la fonnulación del presupuesto. 

8.1.1.4.1 Guionista 

El trabajo de guión es uno de los más largos y pesados. Se recomienda que 
dos gentes se encargen de realizar este trabajo. Por un lado, es imponante que uno 

de ellos sea el propio director del video: el podnl decidir en parte o en gencnl el 

tipo de imágenes y textos y la forma de abordar cada tema. 

Si el director es también el guionista, deben! tener alguien que le asista, ya 

sea corrigiendo los teXtos o proporcionando ideas y redactando conjuntamente las 

diversas secuencias. En caso contrario, se debe contar con un un guionista cxprofeso 

que tenga la habilidad de plasmar en el papel con exactitud y claridad los textos, 

imágenes y sonidos que se traducirán en el video. 

La recomendación de que sean dos los que realicen el trabajo de guión es 

porque es tedioso y frecuentemente el guionista se empantana en alguna parte y no 

encuentra f.lcilmentc la forma de solución, y entre dos personas pueden resolver con 

mayor facilidad y eficiencia estos bloqueos. 

Es imponante determinar el número de personas que interVendrán en la 

elaboración del guión pan calcular sus salarios. Adem:!s, al levantar los datos 

cst>dísiticos es necesario contabilizar perfectamente el tiempo que empica cada uno. 

Este dato nos servirá pan determinar con mayor precisión en los futuros guiones 

los costos que se deben cobrar por este trabajo. El registro se debe llevar hasta que 

el guión ha sido corregido completamente, incluso se debe contar el tiempo que se 

empica en pasar en limpio cada una de las nuevas ~iones. Ademas, hay que 

contabilizar los tiempos de antesala que el guionista tiene que hacer en las empresas, 

que a '= son largos. Hay gcrenteS que cumplen cabalmente sus citas, y los hay 
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de los que oc les hace fácil decir: "Venga mañana, le as<g.u.'1> ~uc ya se lo tengo 

revisado", "Espenmc t111tito, ahoritita me desocupo •.. • Y después de 3 ó 4 b<>ras 

se~. y a \'CCCS para decimos que aún no corriegen el guión, pero que ya lo 

leyeron y nos van indicar posteriormente los cambios y comcciones. Por eso, este 

tiempo tambiál debe ser contabilizado. 

Por lo ¡cncnJ para un ,;deo de 20 minutos se emplean en promedio unas 

120 horas hombre. Ahora bien, este dato es \'llliable porque depende del tipo de 

cliente a que nos enfrentemos. Hay quien está haciendo correcciones cuando el \ideo 

se está editando; otros, se qucd.>n coo el guión para corregir semanas y semanas. 
En estos ca.sos se pierde mucho tiempo en ir , .• , tras \"CZ a la empresa para recoger 

el guión corregido. No se escatime en estos casos el uso del teltfono. Otros más 

corrigen 5, 6 o más veces el guión. Otros, sólo lo corrigen hasu que estamos coo 

ellos; en ese momento se sientan a corregir y muchas veces sólo corrigen una pane. 

Lo.s hay tambiál de los que corrigen en abonos, o aquellos que les gusta que les 

prcsenten10S diversas propuestas para ver cmJ les com-encc más. En fin, como se 

puede ver, tenemos que enfrentar a un sinnúmero de particularidades que hacen que 

el tiempo de guión se aluge a ,.cces hasta más de seis meses por sus constllltes 

interrupciones. Esto hace difícil inclusi\·e llegar a un dato promedio de tiempos de 

rcafuación de guión aplicable a cualquier prodU<Xión. 

8.1.1.4.2 Camarógrafo 

El trabajo del camárografo es más fácil de determinar. Su rango de 

variabilidad es más pequeño que el del guionista, pero tambiál está sujeto a 

imprevistos. Por ejemplo: que la locaciones no estén listas en el día y la hora 

programados, que el actor no llega por alguna razón, que se iuntlieron las lámparas 
y se ol\idaron las de repuesto, y un sinfin mis de eventualidades que pucdcn retrasar 

el trabajo de grabación. Pero un buen Rrord estad!stico nos puede determinar con 

exactitud inclush·c el tiemp::> q'.!e se pierde en estos imprevistos. 

También hay que tomar en cuenta que el tiempo de grabación de imagen está 
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~en fonna directa por el tipo de trabajo que realicemos. Si el video SIC 

realiza todo en el inierior de planta se emplea menos tiempo que aquel que requiere 

tomas en locaciones diversas fuera de la planta. Tambitn hay que sdlalar que SIC 

requiere mayor tiempo en aquellos que se tendrán que filmar escenas rtCOOJlrUida.s 

o en csanas actuadas. Asimismo, en lu¡arcs donde la5 plantas son muy grandes y 

el vXloo engloba toda Ja pLuita. En fin, el tiempo de grabación depeade de eslOS 

factores que debemos revisar para poder c!aborar el presupuesto si no queremos que 

nuestras ganancias, en un principio muy airactiva.s, se vayan diluyendo por~ 

vistos que no tomamos en cuenta. 

8././.4.] ÚXU/Or(ts) 

El trabajo del locutor forma parte de Ja presentación del video. Es corno un 

scllo distinti,·o que en ocasiones puede dar pie para lograr nuevos conttalos. Por 

esta razón, es preferible gastar un poco más a fin de conseguir una bucna voz de un 

locutor profesional que pueda darnos todos los matices de voz que le pidamos y cuya 

dicción y presencia de voz sea de excelente calidad. 

Por esta razón, el cálculo en el presupues!O de este servicio SIC dd>C tomar 

en cuenta el costo que nos solicite o que hayamos negociado con el o Jos locutores 

elegidos. Cabe señalar que Ja elccción del locutor debe estar sujeta dos ÜISlancia!: 

los requerimientos del cliente (si Jos hace) y la5 caraau!sticas del video al cual 1e 

debe ajustar Ja voz. Por esto, es importante buscar un grupo de locutores y 

proponerles su postlJle CCXltratación y el COSIO de sus sc:vicios. EslO lo debemos 

hacer inclusive desde Ja organinción inicial de nue5tra empresa, a fin de que el 

primer contrato no nos tome desprevenidos. 

8./.1.,., J.fusica/iZIJdor 

El trabajo de musicali.!2ción es =cillo y complejo. Existen muchas de 

posibilidades de muskalizar un video. Lo diffcil es encontrar aquellos fragmentos 
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musicales que refuercen los mensajes, es decir, que se conformen dichos fra¡mentos 

como pone de esos mensajes impUcitos en la imagen y en el texto, sin que se 

IObrcponp a ellos. 

El musicalizador puede ser el propio director o el editor o bien otra persona 

involucrada en la realización. Pero de preferencia se recomienda que sea el personal 
que se cncar¡ará de la edición, a menos que nos encontremos un genio musicalizador 

que proponga eficientemente a los editores la música adecuada a cada esocna opa.aje 

temttico. 

Ahora bien, musicaliur un video de 20 minutos, por lo general, se requiere 
empicar al menos una jornada de 8 horas para determinar perfectamente la música 

más adecuada. Este tiempo puede ser menor o mayor, pero diffcilmcnte variari una 

vez que hemos encontrado un mllodo de elegir las pistas musicales. 

Con este dato como base podemos calcular con mucha exactitud el tiempo a 

empicar en esta actividad y, por lo tanto, el costo que dcl>emos cobrar. 

8.1.J.4.S Edúor 

El trabajo del editor se divide en dos panes: la calificación de la imagen y 

la edición propiamente dicha. En la pñmera revisa el material para que, de acuerdo 

con el guión y con las modificaciones que el director hizo en la grabación, ~te vaya 

eli¡iendo las tomas más adecuadas que le pernútan editar el video sin saltos de 

continuidad. 

Su trabajo es lento y cansado. En promedio se necesitarán dos horas por cada 

minuto de video editado. Dado que es recomendable que una persona más este con 

B asistibldole, ya sea el director o cualquier otra persona involucrada en 13 

producción que tenga cooo.."imientos de edición, se debe contabilizar el trabajo de 

ambos en nuestro registro estadístico de tiempo. Aquí tampoco encontraremos 

muchu variaciones de tiempo una vez que el editor encuentre su ritmo de trabajo. 

Tomando como ejemplo un video de 20 minutos diremos que en su edición 
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1e ~ a cabo aproximadamenie en 40 horas. es decir, 80 horas hombre, lo cual 

se ~ traducir en 5 sesiones de dos personas en 8 horas. 

B.1.1.4.6 Producwr 

El trabajo del productor es elaborar d presupuesto, ne¡ociar los cebras, 
efectuar los pa¡os y estar pendiente de las necesidades en las tres fases de la 

producción para suplirlas inmedimmenie, además de llevar los controles es!adísti· 

cos. 

Ahora bien, esie trabajo lo puede realizar cualquier persona involucrada en 

la producción. Puede ser el propio di=lor, el ¡uionisla, inclusive d c:arnanSpafo. 

Y esto es posible porque no es muy complejo el trabajo de producción ea los videos 

industriales. Pero iambibl lo puede relizar una persona que la poo¡amos a que 
cxprofesamente realice esta actividad, lo cual hará que d cos10 de nuestras 

producciones se dcve un poco más, pero con la ventaja de que los demts miembros 

dd equipo pueden entregarse a su Wior sin distracción alguna. 

El tiempo que d productor emplee, aunque és1c sea un miembro del equipo 

de realización, debe contabilizarse tambibi y dclerminarse un cooto por bon. 

8.1.l Utilidades 

Una vez cubiertos todos los gastos necesarios para la reafuación del video 

debemos calcular las ganancias que como empresa debemos - a fin de ampliar 
nuestra capacidad técnica. Estamos en medio de una gran revolución tccn016gica 

que imprime la necesidad de estar renovando nuestro equipo por ouo más eficaz, a 

fin de que nuestra capacidad de servicio se amplie en los si¡uientcs aspectos: 

• Adquirir más equipo para formar varios grupos de trabajo a fin de hacer 

crecer nuestra empresa. 

• Adquirir equipo que nos permita hacer trabajos mejor elaborados y que 
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nos evite el contrato de servicios externos o renrv equipo que no 

poseemos. 

• Renovar el equipo de uso que se vaya desgastando. 

• Imprimir folletos pt1blicitlrios para enviar a las diversa! empresas de a 
nuestro alcance. 

• Ampliar nuema campraiW publicitarias y promocionales. 

El ákulo de las utilidades o ganancias es tolalmente arbitrario. Algunos 

picruan que ob<ener un 10!1. neto dcl tOlal del cllculo presupuesta! es justo. Otros 

señalan un porcentaje mayor, ouos menor. Los hay timbibl quienes detenninan el 

potccntaje dependiendo del cliente y del tamaño del contrato. 

Quiú una ~gla para principiantel sería iniciar con un porcentaje reducido 

y a medida que se adquiera mayor experiencia se vaya ajustando a nuestra capacidad 

profesional. 

1.1.3 Impuestos 

Tengamos o no tengamos re¡istrada la empiesa o el grupo de trabajo, el paao 
de los impuestos es necesario. En primer lugar porque el costo de nuestro trabajo 

(varios millones de pesos aún en el video mis modesto) exigirá que el cliente "'!Uiera 

un documento firmado por nosottos el cual le pcnnita comprobar un gasto de tal 

envergadura. Si no estimo> registrados como empresa tenemos que extender recibos 

de honorarios, a los cuales hay que aplicarles el IVA y una releneión del 10!1.. Es 

decir, que nuestro costo aparentemente no se alterará pero en realidad tendremos 

un 10'11> menos, ya que el IV A lo tenemos que depositar íntegro en las Oficinas de 

Hacienda al hacer nuestra declaración, aparte del pago de nuestros respectivos 

impuestos que dado el monto del cobro, es una cifra respetable, sobre todo si no 

prcsenwnos comprobanle5 de guto. Esto irá en detrimento de nucstraS ganancias 

globales y un peso para el que extiende el recibo. 

Por lo anterior, es ~mcndab le darnos de alta en Hacienda como empresa. 
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Esto nos permitid tener un cañ=r lqal y la posibilidad de extender facturu que 
dc-.-a nucsua imagen y sensación de seriedad y seguridad al cliente, ademú de pode: 

otpnizar mejor el pago de los impuesws, inclusive ai¡ir a nuestros colaboradores 

sus rcspecti\'os n:iciboJ de hMonrios a fin de que cada quien se haga responsable 

del lllllº de sus impueslOS y no rccargar!os en una penooa: la que extiende el recibo 

de booorarios por el monto toCal del video. 

Pua mayor quridad al raliz.ar lod.ls estos aspcclOS a veces enfadosos es 

recomendable ronsultar un con~, y dtjar la organización de nucstru ..,lrlldas y 
lillidaJ y d pago de los im¡>ucsWs en manos de csrc profesional, quien podB hacerlo 

de una mejor manera que nosotros y sin que csia •pesadilla• del pago de impuestos 

pamrbc nuestro trabajocrca!h'O. Si conlllllalllO.S a unconrador, no olvidemos incluir 

el c:osto de sus servicios en nUCSll'Os pr=pucstos. 

1.2 ESl'RATEGIA llfERCADOTECNICA 

Cualquier empresa que 1e quien colocar en el mcn:ado requm far· 

=•mene ultilizar cstratqias mcrcadot6cnicas para subsistir y =. Se puede 

=una empresa que ofrezca los mejores servicios o productos pero si los posibles 

compradores no la COOOCC11, su fin inmediaio es la quiebra. Por ello, a continuación 
IC csporlCll algunas formas de lleYar a abo esta importante actividad en una em¡na 

product0ra de video a la! industrias, iom:uido .., cuenta la panicularidad de su 

meroado. 

1.2.l Apoyos publicitarios 

Cualquier c:arnpella publicilllia dellc contar con una serie de artículos o 

prodllCIOS diseñados pm. remarcar el mmsaje que :1e de= qutde en la - de 

los clientes polrJ1ciales; productos !alcs como fülle!OS, muestru, lltfculos promo­

c:iooalcs (llavaos, plumas, sqmador= de horos, corm. camisetas). 
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Si bien una empr= de \ideo industrial no requiere de una amplia gama de 

estos artículos, hay algunos que son sumamente importantes en su promocion. 

8.2.1.1 Foll&rla 

Uno de los mis impor1antes definitivamente son los follctos. Su valor reside 

en que es un anuncio permanente, el cual, en un bm-c espacio propon:iona UD3 

ima¡cn c1omJ de nuestra empresa. 

La dlftción del mensaje impreso en estos folletos dependerá en cima medida 

de su calidad de factura. Por esta razón, se reromicnda que se hagan en papel de 

buena calidad{~, ilustnldos coo foiografias a color y con un diseño atractivo. 

Em calidad impu1sar.I a su destinawio a que los conscn-c. Un buen folleto da pena 

arrojarlo al cesto de la basura. Además, rerordcmos, el folleto fungirt como 

~!ante nuestro y dañ constlllcia de nuestta calidad. De aquí que, un folltto 

de baja ~ oo sólo JIC\-a a ci=harlo rápidamente, sino que pone en duda la 

calid:!d de los servicios de la empresa que se anuncia en el impreso. 

Para hacer mís atracti\-o el folleto lo podemos diseñar en forma de tríptico, 

CU)'a primera cara sea una elegante portada gráfica que invite e incite a cooocer el 

conlellido. En su interior debe ir una pequeña introducción donde se indiquen las 

posibilidades y bondades de los mensajes en video, es decir, su capacidad didáctica 

y susampliapmadeaplicacione.s dentro de las industrias. Posteriormente, podemos 

mencionar la QPacidad t6:nica de la empresa, tanto de sus cqwpos {cúnaras, 

cdilOraS, etc.) como del penon.ll; quizá tambitn podamos mencionar parte de la 

mCIOdolo&ú de trabajo y de nuestra folosofia como empresa. Finalmente, deben 

anotme la dim:ción y el teléfono de la empresa. 

8.2.1.2 Video promociona! 

Dado que nUCSll'O producto es es si un vehículo de promoción en buena parte, 
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nada mejor que mosttaJ nuestra capacidad y calidad que con wi video de nuestra 

propia empresa. En este sentido se pueden preparar cuairo tipos de videos básica­

mente. Uno que seria propiamente nuestro video promocional, en el cual se 

expongan Jos punlOs enunciados en el folleto, y mosttaJ con ejemplos claros las 

bondades y posibilidades del video sin que el cliente tenga que imaginar lo que le 

CS1al1lOS dicic'1do. 

Otro tipo de video es una pequeña muestra de un video industrial. Es decir, 

un video canco de inducción, capacitación o promociona! cuya duración máxima se:>. 

de escasos 5 minutos o menos para que el cliente vea con claridad la manera en que 

son realizados los mensajes y tenga una idea muy aproximada de cómo quedará su 

trabajo, y en el cual pueda constatar la calidad de nuestra labor. 

Oiro es una copia de alguno de los trabajos realizados apara que el cliente 

pueda ver un trabajo terminado. Muchas veces este tipo de muestras son las que 

bu= el cliente, porque quizá nuestro promociona! sea muy convincente pero los 

clientes desean "er un trabajo que haya sido realizado a un cliente csp«ílico. lncluso, 

hay clientes que hablan por teléfono para ampliar su información con respecto a 

nosotros y saber si ese cliente est! satisfecho con el trabajo que le hicimos. 

El último tipo de video debe ser un comercial propiamente dicho, el cual sea 

un instrumento muy efo:ti\'o en ferias o exposiciones donde la gente le dedica a cada 

srond escasos minutos. dependiendo de qué tanlO pueda ser retenida su atención. 

8.2.2 Promoción personal 

La promoción personal tiene dos modalidades: la visita directa al cliente en 

el lugar donde se lo.."aliza su industria y en exposiciones o ferias industriales. 

8.2.2.1 Visita directa 

La \is1ta directa es una de las técnicas más efectivas de promoción. La 
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publicidad a tnvls de los medios, sobre todo dcl \ide<> industrial, deja un ciCf10 

r=1o en el diente sobre la capacidad y calidad del anuncian1e por la proliferación 

de oompailfas de ,-üJ~i, y de \Ídeoastas impro,isados que se anuncian como 

•profesionales'. pcsc a no tener la suficiente capaciw:ión en el terreno de la 

producción audímísual. Estos \Ídeoastas han dejado una serie de obstáculos en el 

camino para que el po<i"ble cliente crea a las frases de la publicidad indirecta. En 

cambio la di~"tl. úenc la ventaja de que el cliente puede constatar nuestra calidad 

de trabajo y en forma general, las ttcnical de trabajo que se utilizan. 

Hay clienteS que en la primer 'isit.a nunca tienen úcmpo. Para éstos, es 

recomendable tener preparados varios ca.seu muestra, tanto de nuestro promociona!, 

romo de uno de nuestros ttabajo, en ambos formatos: &ta y VHS, para que el diente 
se quede con uno de ellos un tiempo pactado en ese momento, a fin de que lo vea 

sin presiones, ron toda oomodidad, y lo analice. 

En estos casos, además, es posiole dejar para después toda la informaci<ln 

alrededor de nuestro trabajo: costos, tiempos, técnicas, requisitos, etc. Cuando el 

cliente lo haya \ÍSto tendrá una referencia más concreta de la calidad de nuestros 

prod"'°.os. En cm segunda ,;sita es cuando podemos explicarle todo sobre nuestro 

trabajo. 

Tanto en la primera como en la segunda enirevist.a. tratemos de sondear al 

cliente para comprobar si tiene idea de todas las posíbiliéades que le puede ofrecer 

el video. Si comprobamos o intuirnos que lo ignora, entonces podemos sugerirle 

algunas posibilidades, mencionarle los resuliados alcanzados en otras •mp= y el 

impacto que tiene en cl rea:¡itor arostumbrado a la lectura habitual dcl mensaje 

audiO\isual gracias a la televisión. 

Una regla imariable en estas negociaciones es que casi todos los clientes 

empiezan preguntando el precio. Si se lo damos inmediatarMnie. la puerta a un 

posible contrato se puede cerrar. Insistamos en que primero vea nuestro trabajo. 

Después de esto tendremos un terreno firme y común para sust.:nw nuestras pláticas 

con el cliente. porque cono.:erá el nivel de calidad del uabajo que se le ofrect. Si 

continúa insitiendoen arrancamos el precio digámosle que depende del tipo de video 
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y de la.s condkioncs en que éste se rcaOO=. Que tenemos que evaluar el trabajo y 

que por escrito le entregaremos el ~to. El cliente, de cualquier forma, ,.,. 

a prcsioaar intentando =rnos el dalo del rosto, pero nosotros insisumos firme­

mente siempre en que primero vea nuestro trabajo. Dice un dict.o JX>PUlar: "De la 

\istt nace el amor· y en la rcaliz:adóo de \ideo se cumple cabalmente. Una'"" que 

el cliente '"" la calidad de nuestro trabajo, ésta oerá un excelente punto a nueslro 

ra\"Of pua cerrar un buen rontrato. 

Una de las desventajas de la visita dim:ta es la incapacidad de llegar a la 

enorme cantidad de clientes pol<nCWes a tra\·és de esta labor hormiga. La mayoría 

de los industriales de nuestra l<>..-alidad simplemente ignorarán nuestra exisl<ncia. 

Aquí es donde se hace neccs:aria implementar otras estrategias, que si bien no tendrán 

las \'enlajas de la promoción diro.-u. si dejarán ronst2nci:a de nuestra existencia a 

una gran cantidad de posibles clientes. 

8.2.2.2 Exposiciones 

Muchos industriales utilizan las ferias y exposiciooes para dar a conocer sus 

produc:os al público consumidor en general. Hay otros que por producir materias 

primas o productos de uso industri.ll. su pu1>liro son los mismos expositores o bien 

otros fabricantes que concurran a dichos C\'ClltoS. Nosotros, romo productores de 

video industrial, nos podernos colocar entre estos últimos, para lo cual, podernos 

contratar un szand pequeño. cstratqícamente localizado: cerca de una paso abun· 

dante de genu: como SO!! w entradas o salidas generales o de alguna csc:alen, as! 

estaremos seguros de que estunos a la \ista de la mayor pane de los visitantes. Si 

de alguna manera no es posi"ble saber el lugar de los expositores, podemos elegir 

donde se encuentren aquellas empres.u que más nos interese que ronou:an nuestros 

servicios. 

El diseño del stGNJ es muy variable, quizá la única recomendación sea la de 

hacerlo atracth"O ron un monitor de buen tamaño, o bien una buena cantidad de 

monitores, en los cuales a cieno tiempo nuestro propio \ideo promociona!, y sobre 
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todo nUCSIIOS comerciales, los cuales se es ten exhibiendo continuamente. Quizá serla 

con\'C!Úcntc alternarlos. Tambi~ en este lugar podemos proyectar las pequeñas 

muestras de videos que hayamos realizado a alguna empresa determinada. Y por 

supuesto, debemos llevar una buena cantidad de folletos, incluso, colocarlos 

ainctivamentc en abanicos sobre nuestros mostradores. y a la mano de quien quiera 

tomarlos. 

No olvidemos decorar el stand con grandes fotograffas en bastidores, tanto 

de nuestras instalaciones como de los momentos en que estamos en las industrias 

con las cámaras y luces. Esias fotografías son un buen gancho para capturar la 

atención de los visitantes. 

l.l.3 Promocl6n bnpersonal 

Las estrategias de promoción impersonal son muchas. A continuación 

dotallare.mos las más importantes y expondremos las ventajas que cada una nos 

arroja. 

S. 2. 3. 1 Insertos periodlsticos 

La mayoría de los industriales utilizan el periódico como medio de publicidad 

para exponer sus productos y para avisar al consumidor sobre cambio de domicilio, 

solicitudes de uabajadorcs, etc. También, lo utilizan para informarse de la situación 

del país, sobre la todo de los aspectos financieros y laborales, además de buscar 

información sobre los movimientos de la competencia y, rambi~n. para buscar 

posibles proveodores. Esto al menos nos asegura que probablemente algunos 

indUStriales lean nuestro anuncio. De nuestra originalidad y capacidad publicitaria 

es posible que el anuncio mueva algún resoit< de la voluntad del futuro cliente y nos 

llame. Pero pan que esto suceda, nuestro anuncio tiene que estar muy bien planeado 

para quelogteel objetivo que deseamos. Para olio a continuación se exponen algunas 

ro::omcndacioncs que pueden ser útiles al mo:nento de diseñar nuestro anuncio. 
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• Debemos elegir un anuncio de t!Jl\año regular, por ejemplo: un OClavo 

de plana. Si es muy costoso, al menos una ºortja" (este anun,·io mide 

aproximadamente 3 pulgadas de ancho por 2 de alto) insenada en las 

secciones de interés de nuestro cliente: sección financiera u otra similar. 
No es n:c<Jmendable anuncio más grande porque no podríamos costear 

su permanencia un tiempo razonable: un mes al menos. 

• Evitar los lugares comunes como: ºSomos profesionales". Actualmente 

h.uta los que graban bodas se colocan esta etiqueta. 

• Informar acenadamente el abanico de nuestros servicios. 

• Tratar de que nuestro logotipo sea atractivo; a veces un logo atractivo da 

pie para una cita y un posible contrato. 

• Si ya hemos hecho algunos trabajos imponantes, mencionar aquellos 

clientes de empresas grandes que han solicitado nuestros servicios. 

• No decir mentiras. Cuando un cliente nos descubre en una, se siente 

traicionado y probablemente cancele el contrato y además él mismo sera 
una fuente de an1ipublicidad. 

Pueden existir muchas más pero estaS recomendaciones generales serán de 

ayuda en nuestra camapaña publicitaria a través de los periódicos. 

8.2.3.2 Re,istas espedaliz.adas 

El enorme volumen de información que cada vez más se requiere hace que 

surgan revistaS especializadas que tratan de suplir estas necesidades informativas. 

Estas mistas son el medio más adecuado para insertar nuestra publicidad. Si bien 

sería prácticamente imposible incluir nuestra publicidad en todas, además que no 

sería conveniente por el enorme gasto que esto representaría, podemos elc¡ir 

aquellas que tienen mayor circulación, tanto nacional como regional, y en ellas 

publicitamos. Es más problable que en estas revistas lleguemos a los clientes que 

nos interesan que a través de los periódicos. 
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8.2.2.3 Distribución de foUClos 

Ya se mencionó que uno de los lugares más adecuados son las ferias y 

cxposiones industriales, ~in cmNr¡;o existt ooa posibilidad que nos puede dar 

buenos resultados: la distribución de nuestros folletos por medio del como. 

la estrategia a seguir para utilixar este medio de distribución es la siguiente: 

• Dirigimos a la Cimara de la Industria de la Transformación 

(CA..,,ACl!m\A) y solicitar el directorio más reciente. En t.te ap.uecc 

información general sobre todas las industrias de la ttansformación de 

una localidid específica, por ejemplo: industria mueblen, industria 

met!lmeclnica, industria automotriz, industria de alimentos y bebidas, 

cu:. Contiene además, la razón social de dichas industrias, su dirección. 

número ldefónico y el nombre de algunas gerentes, o al menos el del 

gerente general; la acti'idad a la que se dedica la empresa y el tipo de 

productos que elaboran. Este directorio está a la venta a quien lo solicitt. 

Y para nosotrOS es ur.a enorme herramienta para realizar nuestraS 

~publicitarias. 

• Elegir un grupo de empresas que creamos tengan capacidad para invertir 

en nuestros productos p.ua enviarles publicidad. Los gerentes de 

relaciones indUStriales o al gerente general son las personas indicadas para 
n:cibirla. Oirigamos la carta con el nombre de dicho o dichos gerentes, 

nunca a nombre de la empresa; esto nos asegurará que llegue a las 

pcrsooas indicadas. 

• Si es posible, debemos adjuntar a la publicidad una cana personal a las 

personas indicadas en el punto anterior, esto le da una ateneión personal 

que siempre es un detalle que deja un buen precclente de nuestra forma 

de tratar a los clientes. 
• Si no oos es posible conseguir el directorio de Canacintra, entonces 

utilicemos un directorio general. Como no vamos a saber el nombre de 

la persona a quien dirigir la carta, podemos hacer una llamada telefónica 
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previa soliciWldo el nombno del gerente de relaciones industriales o del 

gerente general. 

Una buena t6cnica de promoción es mostrar nuestro trabajo. Para ello 

n«esitamoS hacer \'ÍSitas personales para asegurarnos que nuestra muestra llegue a 

manos del cliente. Sin embargo este método tiene una desventaja: el m!mero de 

contactos es limitado, sobno todo si son pocas (o una) personas haciendo este trabajo. 

Para saltar este obstáculo se puede utililizar la distribución impersonal a 

travts del envío de un paquete a los clientes potenciales; paquete que conf<Ílga una 

cana de presentación, un folleto informativo y un video conteniendo una copia de 

algunos de nuestros videos o bien, pequeñas mucsuas de \orlos videos de dif=tes 

empresas y de diferentes subgbieros: capacitación, promoción, imagen insti­

tucional, inducción, etc. En cada uno de los videos-muestra se puede incluir una 

pequeña introducción explicando algunos detalles técnicos del trabajo y su uso en 

la empnosa. Inclusive, podemos incluir una introducción general consistente en 

nuestro propio video promociona!; es decir, que mucstno nuestros m&ldos de 

trabajo, el cq<tlpo con que contimos, la calificación de nuestro personal, etc_.. 

Esta disUibución puede ser lan grande como recursos económicos tengamos 

para invertir en cs!a estrategia publicitaria. Para no perder mucho dinero podemos 

distribuir los vidro:asctes a devolución. Es decir, pasado algún tiempo -una 

semana, quince dlas o un mes- alguien del equipo o el ancargado de ventas debe 

pasar a las empnosas a rccoger impresiones, a nosolver dudas y a concretar posibles 

contratos. Y claro, a solicitar la devolución del vidcocaset. 

Esta técnica de la visita personal dcsputs del envío del paquete nos puede 

servir timbién para hacer una evaluación del impacto de esta estrategia y corregir 

sus puntos débiles. En la carta de pnosentación debe señalarse cuando milizaremos 

la visita personal. O al menos indiquemos que se concertará cita vfa telefónica, todo 
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esto como una atcncidn al cliente que redunde en bien de nuestra ill'.agcn de 

responS>liilidad y profesionalismo. 

1.3 ARCIUVO DOCUMV..TAL 

Ya hemos revisado la organización hacia los clienres, ahora misemos la 

organización hacia a<lentto, hacia algunos aspectos importantes que pcrmititán que 

nuestro trabajo C<Qth'O sea más producti,·o y con menos obstáculos. No son iodos 

los aspecto5 de orpniución que se deben observar en una empresa de ,;deo pero 

sí los que son mú importantes. Empecemos con la organiución de los 00.."Umentos. 

En primer lugar, debemos conlat con un archivero, el cual nos sen.irá para 
guardar organiZlldamente los diversos documentos que manejaremos: con1r.1tos, 

presupuestos, fuellres documenules, guiones, entre otros. 

Debemos clasificar los documentos por tipo y por cliente distinguiéndolos 

con man:as de color en la orilla de la ctja del foldcr. Por ejemplo: azul los coniratos, 

\-erde los guiones. Además es necesario escribir sobre la ceja el contenido de las 

CllpCtaS. Esto se debe ha= a máquina en pequeñas tiras de papel, las cuales 

debemos pegar en las ctjas y cubrir ron cinta adhesiva transparente para proteger 

estos rótulos. Finalmente, debemos agruparlos según el tipo de documento o según 

el cliente. Todo esto oos podrá permitir localizarlos rápidamente. 

8.3.l i'resupuf5tos. 

En nuestra acli\idad hacemos muchos presupuestos )' pocos contratos. Es 

decir, que muchos intentos de realización no pasarán del presupuesto. Sin embar¡o, 

pese a que un ain1n10 no 5e haya celebrado es n=sarlo guardar una copia de dicho 

presupuesto, porque pomriormcnte nos puede ser útil romo fuente de consulta 

cuando algún cliente tarde en dar su respuesta positiva. Casi siempre solicita que le 

214 



respeiemos el pttcio o inlalta corueguir un costo menor. Para ese enionccs, si no 

&uanlamos el presupuesto, scguram.:nie ya olvidamos el costo entregado. Tener una 

copia a la mano nos permitiri neg~iar con el clienie y establecer el nuevo costo. 

Muchos presupuestos tlmbién nos sirven de consulta cuando estamos ini­

ciando nuestra empresa. Pero sobre todo nos sirven como refercn!CS para establecer 

nuevos costos a pertir de los óptimos o negativos resultados económicos con los 

costos presentados en trabajos anteriores. De esta forma nos aseguramos de incluir 

los conceptos no coniemplados en presupuestos anleriores y corregir los fallos sin 

riesgo de caer en los mismos errores. 

Si el presupuesto fue aceptado es más importante guardarlo, sobre todo si 

no hubo conlrato de por medio. A \'CCCS el clien!C nos exige aspectoS que no se 

incluyeron en el presupuesto como prórrogas, correcciones ad lr¡jinirum, los cuales, 

con el presup11esto en mano, podemos refutar y establecer nuevas condiciones sin 

salir lesionados económicamenie. 

Por todo lo anterior es recomendable abrir una carpeta conteniendo exclusi­

vamenie presupuestos no aceptados. En el caso de que el presupuesto haya sido 

aceptado podemos incluir este documento en una carpeta cuyo título diga "Docu­

menios especiales" y en seguida la razón social de la empresa conlratante. Esta 

carpeta. debemos agruparla junto a las carpetas de otros documentos sobre la misma 

empresa, incluso es recomendable colocar un separador entre grupos de carpetas 

pertenecientes a una empresa en particular referentes a un mismo contrato. 

1.3.1 Contratos 

El conirato es el otro documento que se debe alojaren la carpeta denominada 

"Documentos especiales". Es decir, que en dicha carpeta sólo estarán conlalidos el 

presupuesto y el contrato. 

Es obvio afirmar la importancia de guardar celosamenie este par de docu­

mentos. en especial, el conlrato, porque en este último están las bases legales que 
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pro!qen nuestro trabajo. Por esta razón debemos guardarlo en un lugar donde 

podamos loc:ilizarlo rápidamente y donde eslf a salvo de posibles siniestros: 

incendios, indundaciones o de manos intrusas. 

1.3.3 Documftllm dt consult.t 

El cliente, por lo general, nos dota de cienos documcntos de consulla, 

muchos de los cuales no es necesario devolver. copias del reglamento interno, o del 

contrato colectivo, normas de producción, especifkaciones tb:nicas, que nos sirven 

para armar nuestro guión. En este rubro podemos clasificar 1ambitn las notas de 

campo que pudimos haber tomado en la investigación de campo. 

Toda esta información es sucepuble de ser utilizada en futuros contratos con 

la empresa, por lo que es importante guradarla e identificarla perfectamente, de tal 

forma que podamos localizarla r;ipidamente cuando la necesitemos. 

La leyenda más adecuada para estos documentos y con el cual debemos 

rotular su carpc1a es: "Fuentes de información". En seguida debemos mencionar el 

tipo de trabajo (video de inducción, capacitación, etc.) a laque está destinada dicha 

información y finalmente el nombre de la empresa contratante. Es decir que, 

mientras el separador lo iniciamos con la razón social de la empresa contratante y 

en seguida el tipo de trabajo realizado, en las carpetas interiores primero se menciona 

el contenido y luego el tipo de trabajo y se finaliza con la razón social. El motivo 

es muy simple: mientras que en el separador tratamos de localizar la empresa en 

cuestión, de las carpcw interiores lo que nos mueve una vez loc.:ilizado el grupo de 

carpetas deseado, es la información requerida, la cual está expresada al inicio de 

cada rótulo de carpeta. Todo esto aligerará nuestro trabajo de localización de 

documentos, sobre todo cuando el volumen de carpetas ha crecido cnonnemcntc y 

es fácil que se traspapelen documentos. 
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l.J.4Gu"-

Bajo este título debemos guardar los bocetos iniciales. la estructura tenWica, 

el prcguión, y el guión definitivo. Es decir, todos aquellos documentos rtlcn:ntes 

y previos al guión. Su utilidad posterior radica en que pueden ''"fuentes de consulta 

para futuros guiones tanto en el plano de la información que contienen huta para 
encontrar formas en que fue resuella cierta secuencia o plasmada en palabras cierta 

información. 

8.J.5 Documentos de planeacfdo de producción 

Estos documentos son los planes de producción, la separación de secuenr:iaJ, 
el broke dDwn y demás, que nos son necesarios para determinar el tiempo que trabajó 

cada miembro del equipo en la etapa de producción, y con ello determinar su salario 

correspondiente, si es que éste fue pactado por horas de tiempo trabajado. Recor­
demos que perder estos datos puede generar inconformidad en aquellos que 

dedicaron más tiempo y nos les fue recompensado en la misma medida. Por el 

contrario, si todo el personal estuvo bajo régimen de salario fijo, es decir, que es 
personál en nómina, entonces estos datos nos servirán para ajustar nuestrasesladbti­

cas de tiempos empicados; datos que utilizaremos para precisar núcstros presupues­
tos. 

8.3.6 Callllcacldn de ima¡en 

Las hojas de calificación de imagen son de gran utilidad para la organización 

del sroclc de imagen. En estaS formas están identificadas cada una de las secuencias 

grabadas en los diferáltes ca.sets, de !al forma que con ellas podemos encontrar 

alguna imagen que en alguna producción posterior necesitamos incluir. No olvide­

mos cuidar estas hojas porque la información visual, a medida que cr..ce nuestro 

srock, se va quedando perdida. Estas hojas de calificación fas debemos de guardar 
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en una cupe11 titulada ·~ficacióa de imagen•. En esw hojas dcbcmos indicar el 

tipo de produi:ción y el nombre de empre..a contratante. 

1.3.7 c-probanles de pstos 

De la fidelidad y rigurosidad de guardar ~ los comprobantcS de gastes 

depende la posi"bilidad de ahommos importunes sumas en el pago de los impuestos. 

Aquí, en e5le apartado del arohh-o debemos guardar cualquier tipo de documento 

que compruebe un gasro (notas de remisión, facturas, recibos de honowios). Todos 

los documentos en los que no está expresado debidamente a qu~ producción 

corresponde el gasto debemos identificarlos en la pane posterior con el nombre de 

la producción a la que pcnenettn. Por ejemplo: "Calzado !Ubito, inducción". 

Tamb~ se debe escribir el nombre de la pc=na quien hizo el gasto para poder 

&!volverle su desembolso. Una,., pagado el gasto, borremos su nombre. 

En esta carpeta induyamos una hoja de registro de todos los gastos que 

realicemos, nos hayan dado nota o no, anotando la f..:ha. el aniculo o set\;cio 

adquirido, y el monto del gas:o y sí se recibió comprobante de gasto. Su utilidad 

radica en indicarnos el tocal de los gastos reales. Esta hoja de registrO la podemos 

hacer por cada uno de los miembros del equipo. 

1.3.1 Comprobantes de in¡resos 

Nuestros ingresos los recibimos en cheque. Algunos de estos documentos 

vienen acompañados de un talóo que nos puede ser.ir de comprobante. Otros no lo 

traen; a estos es m:omcndable sacarles una copia fotostilica antes de cobrarlos. 

1.3.9 Recibos de entrep de trabajos termlnados 

Cuando entregemos un trabajo terminado soliciremos que nos firmen un 
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recibo que previamente hayamos elaborado, y donde es¡>i.-.:ifiqucmos el tipo de 

tnbajo, el formato, la duración y los casets copia que se estén entregando. Este 
reci'bo nos permiie llevar un cootrol de los trabajos terminados y entregados y 
evitamos reclamaciones posteriores. Por ello debemos guardarlo en la carpel& de 

•Documentos cspccia!es•, donde hemos colocado previamente el presupuesto y el 

contr&IO. Estos ues son los documentos mh importantes. 

8.4 ORGANIZACIÓN DEL STOCK DE IMAGEN 

En cada producción se añaden a nuestro stock de imagen los vidtocasets 

utilizados en la captura, los cuales crecen a razón 5 a S por producción, tomando 

en cuenta que los videos industriales por lo general son breves. 

El primer paso de organización del stock de imagen es identificar perfecta­

mente los videocasets en con etiquetas en su ·1omo• con el nombre de la producción, 

el número de caset en esa producción y la fecha. En una de las caras grandes podemos 

indicar brevemente las escenas contenidas. 

Estos ca<ets debidamente identificados deben ser colocados en un mueble 

adecuado que pennita localizarlos rapidamente y a simple vista. Este mueble debe 

ser similar a un librero, pero, dado que es muy fácil y codici~ble rObar iina 

videocaset, es recomendable que se construya en forma de vitrina la cual pueda 

asegui':usc con un candado. 

la colocación de los casets puede seguir un órden crónológico, lemttico o 

albafético tomando como referencia el nombre de la empresa a quien se le hizo el 

tnbajo. Para enriquecer este stock podemos incluir escenas que previamente 

grabemos en diversos sitios y de diversas circunstancias. Por ejemplo: gente en la 

calle, supermercados, bancos, hospitales, autobuses, ambulancias, vendedores 

ambulantes, policlas, panteones, centros vacacionales, etc. Esto nos permitirlo 

amortizar las producciones al evitar salir a buscar la imagen, cuando alguna 

producción as! lo requiera. 
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O!ra forma de cnriqU<Cer cm videoltca es grabando diversas ~enes de 

la lelcvisión o de otros \ideogramas. Este material nos pu<dc ser dtil en cualquier 

mometlto, por ello debemos identificarlo perfcaamcnte en las hojas de calificación, 

y corroborar el tiempo que podemos utilizar !alcs fr.igmenios sin violar la Ley sobre 

Dettchos de autor, o bien in\'estigar los permisos correspondientes que tenemos que 
solicilar. 

l.S ARCHIVO FOTOGRAFICO 

Ademú de las i~enes en movimiento, en ciertos momentos n=ir.amos 

fijas, por ejemplo de sucesos históricos, lugares lejanos, objetos o seres microscópi· 

ros, fotografías ~icas sobre enfermedades o accídenteS, mapas, etc. 

Gran parte de este material lo encontramos en libros de divulgación cien· 

tífica, tecnológica, geográfica, o cultural. Otras las podemos "'31izar nosotros 

mi3mos con una cámara fotográfica en museos, exposiciones, periódicos, inclusive 

en calles, terminales de autobuses, hospitales. 

Las i~enes que hagamos al margen del cualquier producción, con el único 

objetivo de enriquecer nuestro stock de imágenes fijas las debemos de guardar y 

organizar en ~bumcs fotograficos. En el caso de las transparencias es recomendable 

colocarlas en unas hojas de pl;!stico transparente con compartimentos adecuados. 

En el caso de las fotografías de libros, tenemos que hacer fichas documentales 

en donde se identifiquen las fuentes Oos datos del libro y la página donde se encuentra 

la imagen), el tamaño de la imagen, si es en color o en blanco y negro, y una 

de>eripción breve de la imagen. Este fichero nos evitará perder horas y días en la 
bdsqucda de alguna imagen que recordamos pero que no sabemos dónde está. 
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U ACERVO MUSICAL Y SONORO 

Tan imporllnlc como el acavo de i!Mgenes es el de mllsica y sonidos. De 

un buen acavo y de su ex~ente orpnización depende en IRll mmida hacer buenas 

pisw. O al menos no dejar de lado al¡ún sonido intuesante que pudo darle mis 

fuerza a nuestro video pero que por falla de orpnizacitln no pudimos localizar. 

l.f.l ArdliYO 1 calalopcl6a 

El trabajo de archivo y catalogación de los sonidos es una actividad búica 

que debemos n:ali:w desde el inicio de nucs!Ja actividad como productores de video. 

Al momento de comprar un disco, un c:asct o disco compacto lo primero que tenemos 
que hacer es escucharlo delenidamentc e iniciar nuestro trabajo de catalopción de 

cada una de las pistas encontradas o trozos in1.eresantes de ésÍa.s. 

En un buen archivo puesto al día y bien catalogado se cimenla en gran parte 

la buena sonorización de nuestras futuras producciones. Consideremos la gran ayuda 

que representa saber en todo momento el lugar donde guardamos ese efecto especial 

que nc:ccsitamos y poder loca!i7.arlo inmediatamente. Veamos algunos sitcrnas de 

archivo y catalogación. 

8.6.1.1 Fichero general 

El fichero general del acervo muJical que ddJemos de n:a1iz.ar deber.i constar 

de dos tipos de registros: uno por disco o caset y otro por pieza musical. 

8.6.J.J.l FICMTO por disco o CtJUI 

En rarjeias de s· " 3• debemos anow los daJDs generales de los disoos, 

compacto o de acetato, y de tos c:asct y su nlhnero de clasificación (ver figura 2'). 
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t>CC-27 

--· Sorpoi, c.-íorlo,.... l'i-1 ........ lio.~ .. 0o-.0p. 
11,C~l.oa...--dela 
-..va1.1 

La letn y nllmcro de la pane superior izquierda es la clave de cl.uiñcación, 

donde oc significa "DiJco compacto"; e "Clúica" y el n el número del disco en 

ese apartado. EslaJ wjctas las debemos ocdenar alfah!licamcnie tomando como 

referencia el apellido de Jos autcres. En la pane posterior podemos anolU el titulo 

de las melodlas que contiene cada uno de Jos discos. Por ejemplo, la ficha del disco 

de Rachmaninoff quc<laría así: 

LADOA: 

l. COO<ieno pan pi&D> y - lio. l 
ca Do...-, Op. 11 

LADOB: 

l. Vocalilo No. 14, Op. 34, ....­

~ siof<lú:a lio. l, Op. .u 

Flg. 25 Pant posttrior <k la ficha diJcogrtVica o auaogrdfica. 

8.6.J.J.2 Fic:Nro por pi= musical 

Para ayudarnos a clasificar con más detalle nuestro materW podemos abrir 
un nuevo tarjetero en donde se registren las diversas pieus music:ales que lenemos 
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conrenidu en nuestros discos o caseu. Poresra razón, el primudatoque anowcmru 
es el nombre de la pieza musical, luego el nombre del aulor, el nombre del diJco, 

el lado dende~ l<Xalizado, el n~mero de pisia. el tiempo de dur¡ción de la piJta 

y, si se trata de un caset, el n~meroque registró el contador de vueltas de la grabadora 

de cuet. F"tnalmente podemos indicar entre parentesis si la pieza es insttumenlal o 

wcalizada (l'tT figura 26). 

Estas larjew las debemos de ordrnar alfab&icamcnte tomando como rcfer· 
encía el titulo de la pieza. Para facilirar la localización de las piel.u musicales 

debemos colocar separadores al~cos. 

11.. Eplc, l'llM-y<lroup, A.-i:u 
01U"l¡o, !Ado2, Pisla2, l2'SS",DlSCO 
DE ACETATO (voc:.liJoda) 

F!g. 26 Modelo dtficha muslcogrdflca. 

En este mismo fichero de piezas musicales debemos incluir un apenado para 

clasificar los efeclos de sonido. Para oo revolverlos con las melodías, al final de 

~tas debemos colocar el apanado para estos efectos, como una especie de tert:er 

fichero. Si tenemos una ¡ran cantidad de discos de efectos o bien que no>0tros 

mismos nos hubiésemos dedicado a conformar un siod de efectos, es recomendable 

colocar un separador al~co. Si en su crecimiento este apartado se hace 

voluminoso es mejor abrir definitivamente un tercer fichero. 

Estos dos laJjelerol que conforman el fichero ¡encral nos permitir.In 

clasificar y organizar por disco o caset y por pieza musical todo nuestro acervo lo 

cual nos facilitará la bilsqueda de las piezas o de Jos discos más lipidamente, 
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inclusive las divcrsa5 \'ersiones sobre una misma mclodfa, con lo cual nos ahorrare­

mos muchas horas de búsqueda. Obviamcnre, al principio de nuesrra acti,idad, 

cuando nucsrro acervo apenas alcance los 20 ó JO discos, esro nos paro:crá ocioso 
pero cuan¡lo esre accn'D conrenga unos 200 discos y casers empezaremos a ver su 

gran utilidad. 

8.6.I.J.J Fic/1'ro por üna~n rruuical 

Un fichero que nos puede ser muy útil para localizar pasajes que denoren 

ciertos estados de ~imo como lristcza, mclancolfa, alegría, campiila, nostllgia, 

tranquilidad, rernura, exaltación, playa, tnbajo fabril, es el de imágenes sonoru. 

Para hacer esra clasificación existe un sisrcma muy práctico, nos dice Gabriel 

Plana Rius: •escuche la música con los ojos cerrados y catalógucla según la sensación 

que le sugiera". Esra clasificación la podemos hacer utilizando copias de las fichas 

que usamos en el fichero por melodía, sal\'O que aquf debemos escribir la imagen o 

sensación en la pane supuior de la tarjeta. Todos los demás daros pueden quedar 

inllleloS. 

8.6.2 Oreanizacidn del acervo discoerálico 

Ahora bien, ya ,;mos la forma de fichar nuestro material sonoro. Ahora 

veremos como organizar los disros en rclacidn con el fichero de discos o casers. 

Los discos los debemos de organizar en una caja de madera, de preferencia 

con tapa y cerradura. Si esto no es posible, usemos cajas de archivo muerto las 

cuales se coloquen en un lugar donde sólo los encargados de musicalizar rengan 

acceso para evirar que personas ajenas los puedan sustraer. 

A cada disco hay que colocarle una etiqueu en alguna de sus esquinas 

superiores, de tal forma que los daros de clasificación alli ascnrados sean fácilmenlc 
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lqibles. E.n eslll etiqueta debemos pñmcramente escñbir la letra del g~ musical 

al que penaieccn: 

A Afroantillana 

B Blues 

e C~ca 

CN Canto Nuevo 

co Country 

E Efectos apeciaJes 

FN Folcklore Nacional 

J Jazz 

MA Mdsica Antigua 

MC Mdsica Comcrcw 

MR Mllsica Romántica 

N NewAge 

R Ranchera 

RG Reggac 

RO Rock 

RP Rap 

Esta clasificación es sumamente gen~ñca, pero permite cierta clasificación 

del acervo. La podemos ampliar o reducir, dependiendo de nuestras necesidades de 

trabajo y de la forma en que se nos haga más fácil y manejable nuestro matcñal. 

Despu6 de haber cscñto en la etiqueta la letra que identifica al g6icro 

musical al que pertenece el disco debemos escñbir un ndmero arbitrario y progresivo 

que puede ser el ndmero que le toque en el momento de su adquisición. Supongamos 

que tenemos 20 discos de rock y compramos uno nuevo, 6le disco tendrá el ndmero 

21. 

Una vez identificados debemos acomodarlos en el lugar que les hemos 

destinado. Para hacer más fácil nuestro tr.ibajo de localización podemos colocar 
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separadores de cartdn para identificar cada gbicro. A este separador debemos dejarle 

una oreja como la de los foldcn, para anotar allí el g&!ero. 

Esll separación e identificación por g&leros es útil para poder diferenciar 

nuestro material y en dado caso que deseemos musicalizar algún trabajo con algun 

tipo específico de música nos será f.kil revisar la cantidad de material que tenemos 

sobre dicho pnero direcllmcnte en el accl"\'O de discos. Esto nos evilará hacer un 

nuew fichero por g&lero música! porque podemos directamente localizar nuestro 

mu.ria! Uaido direcllmente al &CCl"\'O. 

Una última recomcndadón: para la buena conservación de los discos es 

aconsejable colocarlos verticalmente y con holgura entre ellos a fin de que las 

partículas de polvo no se incrusten en el acetato. Además debemos limpiarlos con 

un trapo húmedo antes de guardarlos en sus bolsas de plástico y en sus fundas 

respectivas. Y para eviiar su dclerioro por exceso de manipulación en el momento 

de hacer las musicaliz:aciones es recomendable utilizar el acervo de discos como 

"master" musical. Es decir, tan pronto como compremos un disco trasla<M!moslo a 

casct o a cinta de carrete abierto y guardemos el disco perfectamente y no volvamos 

a utilizarlo hasta que sea necesario reponer la cinta que se haya deteriorado. Esto 

se debe hacer con el fin de conservar la calidad del sonido de los discos en óptimas 

condiciones. Es decir, que nuestro trabajo de musicalización lo haremos manipu­

lando cintas de carrete abierto o casct. Y esto es importante sobre todo con aquello 

discos de dificil reposición. 

8.6.3 Orpolracldn del 1cervo de casets 

Todos los casct que tengamos debemos de guardarlos en sus respectivos 

estuches; ninguno debe carecer de ellos. Una vez colocados en sus estuches debemos 

proceder a identificarlos con dos etiquetas: una sobre el lomo del estuche y otra 

sobre la cara o portada del caset. En dichas etiquetas debemos escribir la letra del 

gbicro musical al que pertenecen y el número que les toque al momento de 

adquirirlos. 
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Un lupr adecuado para organizar los cascts es colocarlos es un estante, Cl>mo 

el de los libreros, y de preferencia que tenga un cristal al que podamos ponerle una 
cerradura, y con ello evitar que puedan ser sustraldos. 

La forma de organiZlll'los es similar a la de los discos: es decir, hay que 

a¡ruparlos según su g~ero musical y después en orden nu~rico progresivo, 

colocando separadores de cartdn que identifiquen dichos g~cros. 

Para su mejor conservación debemos protegerlos de ambientes húmedos, de 

que les pegue directamente la luz de sol y que eslén alejados de campos ma¡ntlicos 

como bocinas, y de aparalos y cables eltctricos. 

8.6.4 Orpnlzaclóo del areno de discos compactos 

En el caso de los discos compactos debemos seguir un m<!todo de organi­

zación similar al de Jos cascts, salvo que éstos por tener el lomo de su estuche muy 

pequeño sólo debemos identificarlos con un número, pero en su caratula o portada 
si debemos colocar una etiqueta con la letra de género musical y número de 

adquisición. También es recomendable colocarlos en un estante (puede ser el mismo 

en que tengamos los casets). Asimismo hay que ponerlos progresivamente se¡dn el 

número que les haya tocado y agrupados según el género musical que contengan. 

8.7 ACERVO BIBLIOGRAFICO 

Hay dos tipos de libros que nos serán muy útiles en nuestro trabajo: los libros 

sobre producción audiovisual y los libros de consulta, entre Jos que se encuentran 

los diccionarios enciclopédicos, las enciclopedias temáticas y Jos libros t«nicos de 

consulta en diversos temas: quhnica, medicina, geografia, arquelogfa, historia, etc. 

Estos dos tipos de colcccion.S responden a necesidades especificas. Los 

libros de producción audiovisual, por su parte, nos pcrmitirín encontrar cada dfa 

nuevas formas de enfrentar y manejar nuestros materiales visuales y sonoros. En 
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este len'alo, no sólo los manuales son importantes, sobre todo los de realización 

ffimica, sino inclusive las revistas sobre cinc, sobre comunicación en general, sobre 

nuevos equipos de \'C!lta en el mercado del \ideo. Todos estos matmales de lectura 

y consulta nos permitiñn estar al día en nuestra materia de trabajo. Estancarnos en 

un nivel de aprendizaje es destinamos al retroceso y a la obsolcncia porque cada día 

1e dclcubte una nueva t6cnica o ie produce un equipo que nos puede facilitar el 

trabajo, o bien, se abren nuevos mercados nacionales o internacionales en el video 

donde podríamos incursionar. Hay que tomar en cucntll que el video está en sus 

CSlapas inciales y aún le falta mucho terreno que recorrer en el cual podemos 

incrustamos y aplayar nuestras actividades. 

Con respecto a las obras de consulta cnciclop&licas y temáticas nos son dtilcs 

como fuentes de consulta que nos pennitirin ilustramos, porque que nuestra 

actividad nos llcvarí a enfrentamos a temas tan variados y disímiles que nos obliga 

constantemente a CSlllr aprendiendo cosas nue\'as y diferentes. Hay que considerar 

que nuestra capacidad es limitada como para dominar cualquier tema y a fin de e\itar 

errores graves por simple y llana ignorancia debemos apoyarnos de CSlllS obras de 

consulta. Otn utilidad que podemos obtener de estas obra son las imágenes. En 

ocasiOlll!S, por problemas de producción, no podemos captar imágenes que nos son 

necesarias en el video: irmgenes de daños o enfremcdades, de paf ses lejanos a donde 

llegan los productos de la industria que nos ha contrallldo, etc. Su ayuda es invaluable 

por eoo dd>emos poco a poco hacernos de una respetable biblioteca que abarque 

muchos temas de tal forma que se convierta en un perfecto auxilio en los momentos 

cuando la i!lla8cn o la información no son fáciles de obtenerse. 
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CONCWSIÓN 

Como se ha podido \'Cf a lo largo de este lnbajo, la realizacidn de \ideos a 
las induStrias no es una lalCl """-illa: requiere de una preparación sólida y profunda 

m las l6cnicas de Ja realizaci<ln fílmica a fin de que las producciones en esta úci 

no sólo IClll de calidad sino quoe adeltW cumplan su comotido: caodyuvar a mejorar 

los sislr:mas del proceso producti\"O denuo Je las industrias, o bien, sean excelentes 

Ydliculos promocionalcs. 

Por otra pane, comprueba de muchas formas que la producción de videos 

no es, oomo se pudiera pensar, un trabajo árido, dónde la creatividad y la búiqucda 

de mievas propuesw formales no tenp cabida. Es nm, este campo es el que espera 
quevideoasw sumamentiecra.tiYOS ~a revolucionar estesub&álerodel video, 

con el propósito de que se convierta en una parte importante en el apuntalamiento 

de las actividades que se Jle,-..o a cabo en las industrias, desde los aspectos tá:nicos 

hasta los humanos. 

Con esto, además, las industrias se conviertan en terreno f~rtil para el 

desarrollo laboral de vidcoastu, que de otra forma su ti.lento y creatividad se 

desperdiciarían en a.ras de los qUimbicos sueños de engrosar las lilas de la tdevisidn 

o de las productoras de comcn:iales. O bien, perderse en Jos escritorios de las 

oficinas burocráticas realiwldo llrCaS administrativas ajenas a su vocación y 

profesidn. 

Si bien es cieno que aún el campo de acción para la creación de video en las 

illduslrias es inhóspito y dif"icil, que se tiene que contender con gerentes y jefes de 

dtputamento que no tiene la mínima idea de lo complejo dcestuctividad, los cuales 

se convienen en serios obs*ulol al clemrollo cid video en esta área porque exigen 

pRcios ridículos pues crmi q11e es ..,. lana smciila C"'1lrada en aprew ~to5 
y-lldevisidn, pOjiOicilw la illilnwül a ~gotas. piden cambios cuando 

el trabajo ha sido totl.l-taminmlo. revisan d trabajo hasta que ha sido concluido 

y descubren que no es lo que cspaaban, presionan presentando cotizaciones de 
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improvisados, car= de la mínima capacidad para distinguir la calidad entre un 

video y otro, por evidente que ~ta sea, cte. 

Aún con todo esto son clMos los signos que no es ni será una situación 

ptfpCIUl. Hoy, gracias a que rcaliudores pro fcsionales, en todo el sentido de la 

paWn, poco a poco están introduciendo su trabajo en las industrias, proporcionando 

un pañmctro con el cual muchos empresarios pueden ponderar la calidad del trabajo 

verdadcramcnte profesional, se vislumbra un cambio prometedor para la produccón 

de video en las industrias. 

Es com¡nnsfülc que esto haya sido así. El ,;deo es un medio prácticamente 

nuevo y el cinc nunca tuVO un desarrollo amplio dentro de las industrias. Su costo 

relativamente alto impidió que N'icta pleno acceso al proceso producti,·o. Por 

consecuencia el industrial nunca N\"O elementos de comparación. De pronto llega 

el video y se asombra de la facilidad con que la imagen se graba y reproduce, lo 

cual lo llevó inmediatamente a pensar que este medio no era tan hermético)' dificil 

como el cine. 

Hoy, a la vuelta de algunos años, el video empieza a ser un 'iejo conocido, 

mostrando que es reacio a la mano inexperta pese a la facilidad con que se pueden 

operar los equipos. Y esto es lo que esú. generando que las industrias empiecen a 

ser un campo promcledor para muchos videoasw. 

Este trabajo de tesis forma parte de este proceso de cambio. Su realización 

indica ya un avance, una reflexión en el hacer del video industrial y un punto de 

partida para los que rccil!n intentan ingresar a este medio. 

Finalmente, cabe señalar, serla recomendable que este trabajo de tesis 

pudiese ser lddo por los mismos industriales a fin de que tengan un parámetro mú 

firme con el cual calificar el trabajo que solicitan y puedan exigir un mínimo de 

calidad. Al menos que dicho trabajo cumpla algunas de las fases más importantes 

rcseñadas en el Apl!ndicc 1 para que valoren el trabajo profesional y estl!n dispuestos 

a papr los costos que un trabajo de este nivel exige. No es de ninguna manen que 

el \'ideoasta deba cnriqueccne, como muchos industriales piensan al momento de 

tener en sus manos el presupuesto, sino que pueda desarrollar su trabajo sin pres iones 
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financieras que mennen su creatividad y que finalmente lleven a la quiebra WIO 

empresa que pudo benficiar a muchas industrias si hubiese podido acumular los 

recursos necesarios para subsistir, renovar su equipo y e•pandir su capacidad ~c:a 

a travi!s de la actualización de sus hcmmienra.s de trabajo. 
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APÉNDICEl 

RUTA DE PRODUCCIÓN DE VIDEOS A LAS ~1>US11UAS 

V11ilas a posiblea clientea para 
promocionar y vender 101 
aervick>s 

Solicitud del cliente de 
daboracido de presupuesto 

Elaboracido de presupuesto 

Elaboracido de CODlnlD 

lnvesti¡ación 1 ª Fase: primer 
acercamiento documental y 
visual al problemJ, oonsisteote 
en revisión de documentos y un 
primer recorrido por la planta 
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Elabonc:idn de un boCdo de 
ap<OJ.ima<ión y un lisiado de 
dudas 

1 

lnve11i11cidn 2• Fue: 
profundiw:kla ea el problema 
y resolucldn de la primer 
Nl<ñadeda>das. 

1 

Ellbofacilln de una rsuuctura 
ttmáka con los punlDS o temas 
que in!eprin el video. 

1 

Revisión y corrección de la 
estructura por el cliente, 
eliminando, ampliando e 
incluyendo temas faltanle$. 

1 

Invesli¡ación 3' Fase: 
Profundización en temas 
impon¡ws y m ddes 

1 

Reelaboracidn de estrUctura 
temitlca y elaboraclda ··de 
presuidn 1emw 

1 
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Revisión y corrección del 
pre¡uiOO por d clla!le. 

Ellbor>cida del ¡uión tablal 
coa apun1es de secuencias 
visuales 1encrales y tomas 
introductorias de 
reforzamiento a puntos 
imponames. 

Revisión y aprobación del 
pión tablal por el clima. 

Ajuste final de euión 
e$p<CifiCOJ>lo secuencias paca 
enbación de imaaeo y 
puliondo te>tO para locucida; 
ademts de anotar al¡unos 
apuntes sonoros. tanto de 
efectas como d• mllsica. 

Grabación d• secuencias y 
1omas. tanh, de interiores 
como d• exteriores 
espe.:ifiaJl! •n d ¡uión. 



Sel=ida y uliñca.:ión de la 
ima¡eo 1r1b1da se¡dn su 
calidad y coosonancia con el 
ttml, lDOtando Al lUJV de 
ubiaoión ea los castts. 

Grabación en fr!o de la 
locución de la rwnci6n del 
guión. 

Elección definitiva de la 
música: localización de pisw 
en disoos o casets .a.:<>rdes """ 
las iW¡eoes seleccionadas y el 
texto espec!fico a musicaliur. 

Edición: corte y monuje de 
IDmas y secuencias de ima¡en. 

Moaiaje de la pisu 10non: 
mezclado de locución, música 
y cfeaos scbre pisu de vid<0 
editada. 
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Realiuc:ión de a~abados: 
etiqueación d< co.«< ) revisióa 
fiml de 11 C>li<bl y r<tfe<cido 
de las pistas d< auJio y de 
ima¡OJI. 

1 

Presenuci6n y (Dtrtga del 
vid"'-

1 

Cambios o ajust(S finales 
pedidos por el cli<nte. 

1 

Entrep definitiva del vid..,. 
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APÉNDICE2 

EJDIPLO DE UNA ESTIWCTLTRA TEMÁTICA INICIA.L 

VIDEO DE CliDUCClÓN Álll:A DE ENSAMBLE DE CAJA l\'ISSAN 

PRODUCTORA DE CAJAS AUTO~tonucrs S.A DE c.\'. 

INlllODUCCÓN 

1. SECCONES QUE INTEGRAN EL AREA DE ENSAMBLE 

1.1 Alma<:én de panes 
1. 2 l1Dea$ de ensamble 

1.2.1 GM lndianápolis 

1.2.2 GM Nacional 

1.2.3 Nissán 

1.2.4 Ford 

1.3 Hojala!eria 

1.4 Prclimpicza 

2. PROCESO PRODUCTIVO ENSAMBLE DE LA CAJA DE 1'1SSAN 

2.1 Traslado de piezas de almadn de partes a lineas de ensamble 

2.2 Subensamble de piso 

2.3 Suberuamble de costados izquieroo y derecho 

2.4 Subensamble de panel delantero 

2.5 Subensamblc de compuena 

2.6 Ensamble gcncral 

2. 7 Hojalatcria 

2. 7 .1 Defectos Íld malaia1 

2. 7 .1.1 Ondullciones 

2. 7 .1.2 Uminaciones 
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2.7.2 Defectos producidos por la nuquinari.a 

2.7.2.1 Marcas de troquel 

2. 7.2.2 Marcas de clamps 

2. 7 .3 Defectos por mano de obra 

2.7.3.1 Puntos de soldadura 

2. 7.3.2 Bola 

2.7.4 Defectos por mal manejo de marerlal 
2.7.4.1 Abollones 

2.7.4.2 Rayones 

2. 7.4.3 MarcaS de arrastre 

2.8 Ptelimpieza 

2.8.1 Remoción de pri!Mr en lugares de punteo 

2.8.2 Eliminación de manchas de óxido 

2.8.3 Eliminación de rebabas o suciedad 

2. 8. 4 Baño de aceite 

l CONTllOL DE CALIDAD 

3.1 Objetivo de la labor de Control de Calidad 

3.1.1 Recorridos pairulla 

3.1.2 Puestos de inspección 

3.1.3 Hojas de inspección 

3.2 lnspccción de armado 

3.2.1 Auditoría en puntos de soldadura 

3.2.1.1 Calidad 

3.2.1.2 Cantidad 

3.2.1.3 Colocación 

3.2.1.4 Resistencia 

3.2.1.4. I Pruebas destructivas con probeta 

3.2.1.4.2 Pruebas no destructiYa.s 
3.2.2 Auditoría en subcnsamles 
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3.2.2.1 Calidad 

3.2.2.2 Funcionalidad 

3.2.3 Auditoría dimensional de caja ensamblada 

3.3 Inspección en hojalatería 

3.3.1 Re\"isión tactil y visual al 100\li de los defectos de la apariencia de las cajas 

3.3.2 Revisión utilizando gis 

3.3.3 Simbologfa con que Control de Calidad marca los defectos a corregir 

3.3.4 Principales defectos encontrados en las piezas al ingresar a Hojala!Ufa 

3.3.4.1 Rayones 

3.3.4.2 Golpes 

3.3.S Piezas rechazadas 

3.3.S. I Principales defectos de rechazo 

3.3.5.1.1 Huella del esmerilador 

3.3.5.1.2 t.W acabado melálico 

3.3.5.2 Destino de las piezas rechazadas · 

3.3.5.2.1 Retrabajos 

3.3.5.2.2 Desecho 

3.3.6 Liberación de piezas aprobadas por Control de Calidad 

4. EQUIPO lIT!LIZADO 

4.1 De traslado 

4.1.1 Montacargas eléctrico 

4.1.2 Montacargas de gasolina 

4.1.3 Patineta 

4.2 De ensamble 

4.2.1 Mesas y dispositivos de ensamble. 

4.2.2 Máquinas aiitomiticas y semiatomáticas de punteo 

4.2.3 Punteadora ~tipo ·e· 
4.2.4 Punte.adora lláea tipo "Tijera• 

4.2.5 Punteadora de pedestal 
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4.2.6 f,Uquina de soldar de electrodo revestido 

4 .2. 7 t.Uquina de soldadura de micro-alambre 

4.2.8 Equipo axi-acdilcno 

4.2.9 Polipastos cli!ctric:o 

4.2.10 Polipastos neumático 

4.2.11 Lla\•es de impacto 

4.2.12 Aprictatuercas (torques) 

4. 2.13 Alornilladores 

4.3 De hojalatería 

4.3.1 Turbina vcrtial 
4.3.2 Turbina horiwntü 

4.3.3 Orbi121 
4 .3.4 Taladros 

4.3.S Plantillas de barrenado 

4.3.6 Motorul 

S. SEGUIUDAD EN EL ÁREA DE ENSA.\ffil.E 

5.1 lntrodua:ión: descñpción de los riesgos más imponantes del área y los 

IDdices de accidentcs que ocurren con mayor frccucncia 

5.2 Principales normu de seguridad 

5.3 Equipo de quridad 

S.3.1 Ayudantes 

5.3.1.1 Uniforme 

S.3.1.2 Calzado de seguridad 

5.3.1.3 Lentes 

5.3.1.4 Guantes y fajas en algunas operaciones 

5.3.1.5 Tapones auditivos 

S.3.2 Puntcdores 

S.3.3 Soldadores 

S.3.4 Hojaaleros 
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S.4 Limpieza e higiene en el área 

S.4.1 Pisos 

S.4.2 Instrumentos 

S.S Casos de eme:¡encia 

S.S.I Generalidades 

S.S.2 Heridas 

S.S.3 Hemorragias 

S.S.4 Hemorragias nasales 

S.S.S Fracturas 

S.S.6 Luxaciooes o dislocaciones 

S.S. 7 Quemaduras 

S.S.8 Contusiones 

S.S.9 Cuerpos extraños en los ojos 

S.S.10 Descargas cli!ctricas 

S.S.11 Estados de shock 

7. MENSAJE FIN AL 

CREDITOS ... 
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