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INTRODUCCION

El 21 de octubre de 1998, fue realizada una conferencia con el nombre Perspectivas del
Doblaje, en la sala Fernando Benitez de la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, en la
UNAM. El tema principal tratd sobre el impacto del Anteproyecto de Reformas a la Ley
Federal de Cinematografia en la actividad de doblaje. Asimismo, algunos de los actores de
doblaje invitados expusieron la historia del doblaje en México, el proceso de su elaboracion
y el crecimiento que ha tenido desde sus origenes. Aquella conferencia sugirio el estudio de
dicho debate pues, desde el campo de las Ciencias de la Comunicacion, participan dos
medios de difusion e informacion, la television y el cine, y el doblaje forma parte
importante de estas dos industrias culturales.

En dicha polémica participaron dos posturas, los que apoyaban la iniciativa de ley,
dirigidos por la entonces diputada del PRD Maria Rojo, y las empresas y actores vinculados
con el doblaje mexicano. De esta forma, la presente investigacion describe y aporta nuevas
percepciones acerca del problema, asi como posibles soluciones.

Es asi como en la preparacion y desarrollo de este trabajo, fue elaborada una
investigaciébn documental basada en bibliografia referida al tema del doblaje, la
cinematografia y los derechos de autor. Asimismo, se realizd un seguimiento
hemerografico de los debates y conferencias con relacion a las reformas a la ley de
cinematografia vigente. Para la investigacion de campo, se llevaron a cabo diversas
entrevistas con actores de doblaje en México y con algunas personas involucradas con la
actividad cinematografica nacional, con el fin de conocer los diversos puntos de vista y
presentar los hechos y la informacion de primera mano.

De tal forma, el problema es ubicado con la siguiente interrogacion: ;Cual es el impacto
de la iniciativa de reformas a la Ley Federal de Cinematografia en la industria del doblaje
en México? La pregunta anterior sirve de apoyo a la presente investigacion, pues permite
estudiar el problema desde la propuesta del anteproyecto de reformas hasta la forma en la
que algunos articulos de la actual Ley Cinematografica afectan a las empresas de doblaje.

El doblaje de peliculas y programas para cine y television ocupa un lugar destacado e
importante entre las actividades relacionadas con la comunicacion en México. De tal
manera, estas empresas se dedican al doblaje de peliculas extranjeras para publico infantil
que seran exhibidas en salas cinematograficas, peliculas en formato de video para renta en
videoclubes y doblaje de comerciales realizados en un idioma extranjero, pero donde mas
mercado existe es en las series, producciones y peliculas transmitidas por television. Es ahi
donde se destina casi la totalidad del trabajo de doblaje.

Con la propuesta del Anteproyecto de Reformas a la Ley Cinematografica surgié un
problema, pues se manifestaba el objetivo especifico de ejercer la ley y prohibir el doblaje,
el cual parecia ser una actividad que afectaba a la industria cinematografica nacional,
entendiendo por esta ultima como la produccion, distribucion, exhibicion y
comercializacion de peliculas mexicanas. De esta forma, junto a la intencién de prohibir el
doblaje de peliculas se extendio el temor de que muchas empresas de doblaje



desaparecerian o se dedicarian exclusivamente al doblaje de programas para la television,
lo cual causaria una pérdida de millones de pesos y, en consecuencia, muchos trabajadores
y actores de doblaje verian también afectados sus empleos y reducidos sus ingresos
econémicos. Los argumentos lanzados contra estas empresas iban desde Ja violacion del
derecho de autor, demeritacion de la cultura, hasta el dafio al cine nacional y a los
consumidores-espectadores.

Existe una controversia en cuanto al doblaje como una industria. El doblaje puede ser
visto como el conjunto de empresas, actores y técnicos participantes, que se encargan de
realizar la traduccion, adaptacion, sincronizacion y grabacion de los dialogos de una obra
audiovisual a un idioma distinto del que fue concebido. En cierto modo se le puede llamar
industria de servicios, pero para evitar confusiones y malentendidos, es preferible hablar de
un grupo de empresas dedicadas a ofrecer servicios de doblaje.

De forma general, se habla de industria cultural cuando los bienes y servicios culturales
son producidos, reproducidos, conservados y difundidos de acuerdo con criterios
industriales. Pero a partir de esta definicion podemos decir que existen varias clases de
industrias culturales. Siendo asi, el cine y la television son un tipo de industria cultural en la
que intervienen fuertes gastos de produccion, un instrumental complejo y una amplia
participacién de personal técnico y artistico.

Los productos de las industrias culturales, como los mensajes, son dificiles de estudiar y
detectar sus efectos pues su valor estético y simbolico puede ocultar su valor mercantil. La
industria cultural de cada pais ocupa una posicion distinta en el mercado debido a su poder
economico: los paises con industrias culturales fuertes pueden imponer una mayor
dependencia de sus productos a los paises débiles. En este ambito, el doblaje ocupa un
lugar destacado en la difusion, exhibicion y comercializacion de peliculas extranjeras, sobre
todo de las obras audiovisuales norteamericanas. Junto con el debilitamiento de las medidas
de proteccion para el cine mexicano, el doblaje sirve como una estrategia de posicion y
difusion de esas obras, pero también puede aumentar la penetracion de valores
norteamericanos, afectar el proyecto de identidad nacional y hacer ain mas dificiles las
condiciones para que los realizadores de cine nacional puedan desarrollar sus propuestas.

Constantemente vemos, en cartelera o en la television, peliculas extranjeras dobladas al
espaiiol. Muchas de estas peliculas tienen una fuerte influencia en los espectadores, pues
transmiten diversas ideas, valores morales, culturales, econémicos y de consumo. Al
escuchar a los protagonistas hablar en espailol se puede establecer una comunicacion entre
los emisores o hablantes (actores) y los receptores u oyentes (publico). Asi, el doblaje
mexicano ofrece a las producciones extranjeras un elemento muy importante: e/ espafiol o
castellano que se habla en México. Una vez asi, las producciones extranjeras tienen la
posibilidad de ser vistas por un gran nimero de espectadores.

Este trabajo analiza gran parte de la Ley Federal de Cinematografia vigente pues es el
reconocimiento legal del Ameproyecto de Reformas a la Ley Federal de Cinematografia.
Los articulos del anteproyecto relacionados con el doblaje fueron aprobados y publicados
en la nueva ley. Asi, la presente investigacion analiza tanto los articulos del anteproyecto
como los de la ley vigente,



Para comprender e! impacto del anteproyecto de reformas, el presente estudio esta
dividido en cuatro capitulos. El doblaje empezo con las primeras peliculas sonoras y por lo
tanto se le relaciona con la actividad cinematografica. Es de esta manera que el primer
capitulo describe la actividad cinematografica, los origenes del cine en México, el cine
como lenguaje humano e industria y la produccion cinematografica, la cual incluye la
preproduccion, la realizacion cinematografica y la postproduccion de un filme.

El segundo capitulo hace una descripcion del sonido, como manifestacion fisica y
materia primordial tanto del cine sonoro como del doblaje de obras audiovisuales. De tal
manera el sonido cinematografico comprende los dialogos, 1a musica y los efectos sonoros,
los elementos técnicos utilizados para capturar el sonido como microfonos y los materiales
para el registro del mismo. Las posibilidades creativas del sonido son diversas: con él se
pueden crear o acentuar estados de animo en el espectador. Con el doblaje sucede algo
similar pues los dialogos se hacen comprensibles para aquellas personas que no pueden
leer.

El proceso de doblaje es propiamente descrito en el tercer capitulo. Ahi se incluyen
varias definiciones de dicho proceso, sus origenes, su llegada a México como herramienta
usada por las compafiias cinematograficas norteamericanas, asi como una descripcion
detatlada de su proceso de realizacion, desde la contratacion y elaboracion del guion hasta
el envio de la copia definitiva. De igual manera, en este capitulo se describe la fuerte
posicion que el doblaje mexicano tiene en algunos paises de Ameérica Latina, pues es ahi
donde muchas de las televisoras locales compran, a las compailias cinematograficas
norteamericanas, una gran cantidad de obras audiovisuales dobladas. Con esto, México
“exporta” su forma de hablar y sus modismos, aunque las compailias productoras
extranjeras son las que recogen las ganancias econoémicas.

Visto lo anterior, resulta mas comprensible el analisis de las consecuencias tanto del
anteproyecto como de la Ley Federal de Cinematografia vigente. El capitulo cuarto hace
una breve reseiia del origen del Anteproyecto de Reformas a la Ley de Cinematografia de
1992, sus objetivos en cuanto a la reactivacion de la industria cinematogrifica en sus
sectores principales como la produccion, distribucion, exhibicion y comercializacion, los
tiempos de pantalla, las controversias con respecto del doblaje y los derechos de autor.

Antes de la aprobacion del anteproyecto, existian varios reclamos por parte del sector de
doblaje, pues defendian sus puntos de vista y se sentian afectados por los articulos
mencionados. Los argumentos de quienes defendian al doblaje hacian referencia a la
libertad de ejercer cualquier profesion licita, a la utilidad social del doblaje y al hecho de
que, al ser prohibido, los nifios menores de siete alos que solo hablan espaiiol no podrian
comprender las peliculas habladas en un idioma extranjero. Por su parte, quicnes estaban en
contra del doblaje afirmaban que éste afectaba a la industria cinematogrifica mexicana,
pues otorgaba una ventaja mas a los filmes norteamericanos: ¢/ espaitol o castellano.

El tema sobre los derechos de autor es algo que ha dado de qué hablar. Generalmente las
compailias productoras norteamericanas consiguen la titularidad de los derechos de autor
mediante un contrato y con ello pueden vender, distribuir, exhibir, comercializar o doblar
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sus filmes, sin el consentimiento de los autores. Entonces el problema inicia desde la firma
del contrato de los autores cinematograficos con las compafiias productoras
norteamericanas, las cuales tienen un poder econdmico para realizar esta practica. Dicha
actividad es comin, y no por eso legal y justa, pero es un hecho constante: en México, las
peliculas son dobladas solo con el consentimiento de los productores y sin conocer la
opinion, acuerdo o negativa de los verdaderos autores.

De este modo, la presente investigacion estda basada principalmente en los siguientes
conocimientos: 1) Los trabajos previos sobre doblaje como los de Alejandro Avila, en
cuanto a la historia y descripcion del doblaje, y los de Aquiles Morales sobre Los costos en
la industria del doblaje;, 2) E\ simposio Los Que No Somos Hollywood, en el cual se
reunieron algunos representantes de la actividad cinematografica nacional e internacional
para discutir la situacién actual del cine mexicano y promover soluciones para su
recuperacion, supervivencia y desarrollo; 3) Los trabajos de algunos investigadores como
Virgilio Anduiza Valdemar y Federico Heuer, relacionados con la actividad
cinematografica nacional y su marco juridico, los cuales sirven de antecedente en la
comprension de la escenario actual de nuestro cine y; 4) La Ley Federal de Cinematografia
vigente. Los conceptos utilizados a lo largo de esta obra estan sustentados en los escritos de
estudiosos cinematograficos como Marcel Martin, Aurelio de los Reyes o Emilio Garcia
Riera, pero también en los nuevos descubrimientos, opiniones y vocablos inventados en el
desempefio cotidiano tanto del cine como del doblaje. Asimismo, algunos de los textos
consultados para este trabajo estan escritos en inglés, por lo que se pide de antemano la
comprension de los lectores en lo referente a la traduccién de los textos originales. Existen
palabras, nombres y frases propias del medio técnico, y cuyas definiciones son aceptadas y
conocidas universalmente, pero en cambio existen otros conceptos cuyas definiciones y
traducciones al espafiol varian de un autor a otro.

Tomando en cuenta todo lo anterior, existen dos tipos de objetivos en la presente
investigacion: 1) Objetivos generales como son situar los antecedentes de la industria del
doblaje en México; otorgar una visién general del contenido del Anteproyecto de Reformas
a la Ley Federal de Cinematografia y; realizar investigacion de campo y documental sobre
el doblaje. 2) Objetivos particulares: describir y analizar el problema (situar las dos
posturas principales y sus argumentos); describir los factores y actores que participan en la
produccion del doblaje; describir los procesos econémicos y administrativos relacionados
con la industria del doblaje; describir la forma en la que se han organizado los actores del
doblaje para dar a conocer su opinién y sus argumentos en contra del anteproyecto y;
analizar la relacion entre los derechos de autor y el doblaje.

Como consecuencia, la hipotesis principal de este trabajo es la siguiente: “Si se prohibe
el doblaje de peliculas extranjeras en México, se tendran mayores oportunidades de
producir, distribuir y exhibir peliculas mexicanas”.

¢Es vilido prohibir o solo limitar tal actividad? ;Qué dice nuestra Constitucion Politica
al respecto? (Es lo mismo prohibir que limitar? Las obras audiovisuales infantiles que son
dobladas pueden hacer comprensibles esas expresiones artisticas para el publico infantil,
pero se corre el riesgo de que el consumo de peliculas mexicanas habladas en espaiiol
disminuya. Asi, las obras extranjeras pueden acaparar un mayor mercado.



Paralelamente, las hipotesis secundarias que también guian el cuerpo de esta obra son las
siguientes:

1) *“Si se aprueba el Anteproyecto de Reformas a la Ley Federal de Cinematografia—y se
censura el doblaje de peliculas—, se afectara, de manera econdomica y juridica, a las
empresas y actores del doblaje de peliculas en México”.

2) “El Anteproyecto de Reformas a la Ley Federal de Cinematografia afecta,
principalmente econoémica y juridicamente, a las empresas y actores del doblaje de
peliculas y programas para la television en México”.

En este estudio sera descrita la manera en la cual el anteproyecto y la Ley de
Cinematografia vigente afectan a las empresas de doblaje. Obviamente existen muchas
posturas en contra y a favor del doblaje, algunas de ellas con argumentos solidos. De tal
manera, seran expuestos los argumentos mas importantes en cuanto a esta actividad, y cada
uno de los procesos sera descrito a detalle, tanto cine como doblaje.

Asi pues, el doblaje es una realidad y como tal debe ser regulado, observando tanto sus
desventajas como sus virtudes. Es simplemente una herramienta que puede ser usada con
distintos objetivos artisticos y creativos. Cada director o creador podra darle un distinto uso
de acuerdo con sus objetivos y los de la expresion artistica. El numero de opciones y
posibilidades, sean econémicas o artisticas, dependera de la persona o equipo de trabajo
que lo utilice en su creacion, asi como del contexto social y las condiciones economicas
dadas.

Es asi como inicia este trabajo, deseando que el lector disfrute la lectura y encuentre los
argumentos solidos para corroborar o cambiar su propio criterio, o bien marque el inicio en
la bisqueda de nuevas soluciones.
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CAPITULO1.
CINE

1.1. DEFINICION

Para tener una mejor comprension del problema descrito en esta obra, tanto cine como
doblaje deben ser definidos de forma especifica. Es de esta manera como en el presente
capitulo podemos encontrar una descripcion de la actividad cinematogréfica y del lugar que
en ella ocupa el doblaje.

Cine, alrededor de esta palabra giran diversas definiciones, conocimientos e ideas. Este
vocablo abarca un campo muy amplio, el cual va desde el registro de imagenes en
movimiento por medio del cinematdgrafo; pasando por el estudio y aplicacion de las leyes
fisicas que hacen posible tal fenomeno; hasta la planeacion, produccién, distribucion y
exhibicion de peliculas cinematograficas, asi como los estudios sobre las conexiones
existentes entre el cine y las manifestaciones culturales, cientificas y artisticas de la
sociedad en la cual es producido. Sobre esto, Walter Dadek nos dice:

<< Cine. jArte o mercancia? No hay que olvidar que Artec vy Economia no son
conceptos opuestos, sino sencillamente distintos, pudiendo, por tanto, actuar juntos. El
cinec ¢s un sector dc cultura que sc¢ rcaliza a través de la economia lucrativa, la
organizacion y la estructura histérica de una industria, utilizando el actual estado y, en
su caso, el futuro desarrollo de las condiciones, formas y medios de la organizacion
industrial.>>"

La cinematografia es el arte o método utilizado para reproducir, fotograficamente,
imagenes en movimiento. Al combinar estas imagenes, generalmente mostrando
determinadas ideas, el espectador reconoce algunos simbolos y experimenta diversas
sensaciones, sentimientos y reacciones. No es raro pensar que, durante el siglo XX, el cine
tuvo un gran impacto cultural y econdmico en nuestra sociedad. De esta forma nacio la
Filmologia o Teoria del cine, estudio cientifico acerca de la naturaleza del cine—leyes
fisicas que lo rigen, su produccion, distribucion y exhibicion— y su influencia en la
sociedad, tomando en cuenta las diversas manifestaciones con las cuales se relaciona. Al
respecto Alfonso Costa seiiala:

<< Podemos decir muchas cosas del cine: que cs técnica, industria, arte, especticulo,
diversion y cultura. Depende del punto de vista desde el que lo contemplemos, aunque
cada uno de cllos scra igualmente motivado e irrenunciable.

Pcro si consideramos ¢l cine en su conjunto, en la interaccion de los diversos
aspectos que acabamos de recordar, salimos del campo de las definiciones y entramos
en ¢l de la obscrvacion. Y observaremos entonces que el cine ¢s lo que en una

' Walter Dadek. Economia cincmatogrifica. Traduccion: Alvaro Soriano Trenar. Madrid, Ediciones Rialp,
1962, p. 13.
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socicdad, en un determinado periodo histérico, cn una dcterminada coyuntura
politicocultural o en un cierto grupo social, sc decide que sea.>>*

Como vemos, el cine es una manifestacion que agrupa diversos campos de conocimiento,
otras artes. Es el resultado de muy diversos factores culturales, sociales y economicos.

<< El cine es joven, pero la literatura, el teatro, la musica, la pintura, son tan vigjos
como la historia. De la misma manera que la educacién de un nifio queda determinada
por la imitacién de los adultos que le rodean, la evolucion del cine ha estado
necesariamente influida por ¢l ejemplo de las artes consagradas. Su historia desde el
principio del siglo sera por tanto la resultante de los determinismos cspecificos a la
evolucion de todo arte, asi como de las influencias cjercidas sobre ¢él por las artes ya
cvolucionadas. Para acabar de arreglar las cosas este complejo estético resulta todavia
agravado por factores sociologicos. El cine s¢ nos manifiesta en efecto como el unico
arte popular ¢n un ticmpo en ¢l que el mismo teatro, arte social por cxcelencia, no
alcanza mas que a una minoria privilegiada de la cultura o del capital. Quizai los veinte
ultimos aifios del cine contaran en su historia como cinco siglos cn literatura: esto es
poco para un arte, pero mucho para nuestro sentido critico. Intentemos por tanto
circunscribir ¢l campo de estas reflexiones.>>*

El cine es un mecanismo que involucra una parte de la percepcion humana y determina el
papel del espectador.

<< El cine puede ser considerado un dispositivo de representacion, con sus mecanismos
¥ su organizacién del espacio y de los papeles. Tienc analogias con cl dispositivo de
representacion de la pintura, por una parte, y del teatro, por otra, pero también dispone
de un cardcter peculiar que sc desprende de la mecanica de produccion de la imagen (la
camara, la pantalla cn que sc proyecta, etc.). Pero también es un dispositivo puesto que
predetermina los papeles: por ejemplo, el papel del espectador que, identificandose con
la cimara y cooperando activamente de muchos otros modos, contribuyc a la
produccion de los cfectos de sentido previstos por la estrategia del dircctor—narrador.
También de estos problemas [...] se ocupan la teoria y la semidtica del cine.>>*

Pero para una mejor comprension, el cine puede ser definido desde cuatro perspectivas
muy relacionadas entre si: 1) cine como abreviatura del ci atografo Lumiére, 2) como
sala cinematogrdfica, 3) como lenguaje humano'y, 4) como una industria.

1.2. CINEMATOGRAFO LUMIERE

El término cinematdgrafo proviene de los vocablos griegos kinéma (movimiento), y
graphein (escribir, representar); y fue adoptado por los hermanos Lumiére para bautizar asi
al mecanismo capaz de reproducir, en pantalla, un movimiento o escena cualesquiera,
fotografiados con anterioridad.

* Antonio Costa. Saber ver cine. (Saper vedere il cinema). Traduccion: Carlos Losilla. 1° reimpresion. Espaila,
Ediciones Paidds, 1991, (Instrumentos Paidés, 5. Coleccién dirigida por Umberto Eco). pp. 29 ¥ 30.

* André Bazin. ;Qué es ¢l cine? Traduccion: José Luis Lépez Muiioz. Madrid. Edici Rialp, 1966, p. 168.
* Antonio Costa. Opus citatus. p. 27.




15

La ilusion creada por el cinematégrafo Lumiére se consigue, entre otras cosas, gracias a
un fendmeno fisico conocido como persistencia retiniana. En dicho proceso, la luz
proyectada o reflejada por ciertos objetos hacia la retina del ojo humano—traducida por el
cerebro como imagen o imagenes— persiste, luego de ser percibida, aproximadamente en
un quinto de segundo mientras desaparece poco a poco. Este tiempo es suficiente para que
las fotografias proyectadas sean percibidas como un movimiento continuo.

<< En cfecto, ¢l ojo recibe los estimulos luminosos de la realidad que llegan a la retina
y de alli pasan a los centros cercbrales respectivos. [...] La proyeccion cinematogrifica
estd basada en csta caracteristica o “defecto” de la visidn {persistencia retiniana).

La camara filmadora, al funcionar, toma una scric sucesiva de fotografias
instantincas dec la realidad, cada una de las cuales capta un instante determinado dcl
movimiento. Durante la proycccion, esas imagenes fijas son ampliadas sobre la pantalla
apareciendo con el mismo ord iento de la filmacion original.

Entrc fotografia y fotografia, se produce un brevisimo intervalo de oscuridad,
totalmente imperceptible justamente por la “persistencia™ de cada una de cllas en la
retina, Cada fotografia sc cncadena de esta manera con la siguiente, creando la ilusién
de una imagen constantc ¢n movimiento ininterrumpido,>>

Se puede observar este fenomeno si dibujamos, en las hojas de un cuaderno, una serie de
figuras progresivamente diferentes entre si en cuanto a su aspecto y ubicacion. Sujetadas
por uno de sus extremos, haremos pasar las hojas con una velocidad constante mientras
enfocamos nuestra vista en cada figura. Nuestro cerebro, mediante la persistencia retiniana,
ordenara y encadenara cada una de las imagenes, obteniendo como resultado la ilusiéon de
un movimiento constante. Este es el principio en el cual se basan los dibujos animados.

El cinematografo es la culminacion de un largo proceso de hallazgos e inventos tanto
cientificos como artisticos, frente al deseo del ser humano por asir de la manera mas fiel
posible el movimiento, un instante de la realidad. Para ello, ha utilizado diversos
instrumentos como la piedra y el cincel, el lienzo, el papel y la pintura, entre otros. Con
respecto de lo anterior, se pueden citar ejemplos tales como las pinturas rupestres en las
cuevas de Altamira en Espaiia, y las de Lascaux en Montignac (Dordofla) Francia; las
pinturas en las tumbas egipcias; los dibujos o figuras en la ceramica griega (pequeilas
escenas), o la espiral de la columna Trajana en Roma, en honor del emperador Trajano, la
cual describia las proezas de este ultimo.

Junto al deseo de capturar la realidad, surge el interés y el intento de proyectar imagenes
¢ imitar el movimiento. Asi nacieron las sombras chinescas, procedentes de la isla de Java,
las cuales son imagenes en movimiento reproducidas sobre una pared. De esa forma surgio
la linterna magica, creada por el jesuita aleman Athanasius Kircher hacia 1640, mecanismo
usado para proyectar, sobre una pantalla, la imagen de una figura hecha o dibujada en un
cristal. El principio de este aparato consistia en reflejar, sobre un espejo curvo, la luz de una
vela y hacerla salir por uno de los extremos de un tubo, donde se ubicaba un par de lentes

* Simén Feldman. La realizacion cinematografica: andlisis y prictica. 5* edicion. Barcelona, Espana. Gedisa
Editorial. 1994, pp. 19y 20,
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de aumento. Entre estos cristales se colocaban, sucesivamente, pequefios vidrios con
dibujos realizados en una de sus caras, imagenes que aparecian proyectadas sobre la pared
con un mayor tamailo.

Los origenes inmediatos del cinematografo se encuentran en el siglo XIX. Por un lado,
tienen relacion con el descubrimiento, invencidn y desarrollo de la fotografia; por otro lado,
se relacionan con los estudios sobre la descomposicion y reordenamnemo del movimiento
por medio de imagenes sucesivas o continuas.

De esta manera, hacia 1816, el francés Joseph-Nicéphore Niepce, con el objetivo de
mejorar la litografia, desarrollé investigaciones relacionadas con la reproduccion o fijacion
de imagenes en el interior de una camara obscura. En 1823 consigui6 obtener la impresion
de una naturaleza muerta, un paisaje, en la cual las sombras de los objetos no se
imprimieron debido al movimiento del sol durante las catorce horas que duré la exposicion.
Fue hasta el siguiente afio, en 1824, cuando pudo conseguir un resultado decisivo en un
tiempo de doce horas.

Sin embargo, 1a técnica y las impresiones todavia resultaban poco satisfactorias. Cuando
Niepce murid, el 15 de julio de 1833, un hombre llamado Louis-Jacques Mandé Daguerre,
impulsado por los descubrimientos obtenidos, se asocid con el hijo de aquél, Isidore
Niepce, y perfeccioné especialmente un procedimiento que consistia en fijar imagenes con
previa exposicion de la placa fotografica a vapores de yodo, y la ayuda de vapores de
mercurio. Daguerre hizo a este invento accesible al publico, pues el tiempo de exposicion
se redujo a media hora y, por ende, el procedimiento tomo el nombre de daguerrotipo,
nombre de la fotografia en aquel tiempo.

En 1824, el médico inglés Peter Mark Roget presentd, ante la Royal Society de Londres,
una tesis sobre la persistencia retiniana, con el titulo “Explicacion de una ilusion dptica
relativa a la apariencia de los radios de una rueda vistos a través de una ranura vertical”.
Esta investigacion tiene el mérito historico de ser una de las primeras en estudiar
cientificamente el fenomeno y su relacion con las funciones organicas del ser humano.

Después de este estudio surgieron diversos juguetes opticos. En 1825, el doctor Paris
construy6 el taumatropo, disco con un dibujo distinto pero complementario en cada uno de
sus lados; por ejemplo, la figura de un caballo en una cara y en el reverso un jinete. Al
hacerlo girar rapidamente, estos dibujos se complementaban por medio de la persistencia
retiniana y parecia existir una sola imagen. En 1832, el fisico belga Joseph-Antoine-
Ferdinand Plateau inventd el Phenaskistiscope (del griego phenax, akos, engafador, y
skopein, examinar), disco con aberturas regulares en direccion a su centro, y con dibujos o
imagenes pintadas en el reverso. Girando el disco alrededor de su eje, y frente a un espejo,
el espectador podia observar, a través de cada una de las aberturas, una imagen durante una
fraccion de segundo, de modo que la continua sucesion de estas imagenes creaba la
sensacion de movimiento. En 1838, el inglés Wheststone inventd el estereoscopio, pequeiia
caja con dos lentes colocados a una distancia igual a la de los ojos del ser humano. A través
de estos lentes se podian observar dos imagenes iluminadas, tomadas con una camara de
doble objetivo, lo cual daba la ilusion de relieve. El zootropo inventado por Dubosq,
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originalmente ideado por el norteamericano Horner en 1832, era como el Phenakistiscopiols
pero, en lugar de dibujos, usaba fotografias sobre placas de vidrio.

Surgieron otros aparatos similares—los cuales se basaban en el mismo principio— tales
como el cromascopio de Morton; el fantascopio construido por el Dr. Lake en Estados
Unidos; el estroboscopio, concebido por el geometra vienés Stampfer en 1833; el
kinetiscopio inventado por el oficial austriaco Frantz Von Uchautius. En 1860 el pintor
Seguin presenté el poliorama—especie de linterna magica—, con el cual obtenia la ilusién
de movimiento al hacer uso de un obturador para crear un instante de obscuridad entre las
diversas fases o tomas fotograficas de una accion.

Por otra parte, alrededor de 1872, la calidad de las emulsiones fotosensibles habia
mejorado notablemente y ya se podian registrar fotografias instantaneas. Con este
desarrollo, el inglés Eadweard Muybridge fue contratado por el millonario y criador de
caballos Lelan Stanford, para realizar en California, Estados Unidos, una serie de
experimentos fotogrificos que registraran y mostraran el movimiento efectuado por un
animal durante su marcha.

Una de las intenciones del trabajo de Muybridge era la de demostrar si un caballo podia
apoyarse, momentaneamente, en una de sus patas durante el galope. En sus experimentos,
los cuales le tomaron varios afios, Muybridge colocé veinticuatro camaras, dentro de
cabinas, a lo largo de una pista de carreras para caballos. Cada una de las camaras tenia,
amarrado al disparador, un hilo que atravesaba la pista con una altura muy baja para ser
activado por el caballo mientras galopaba frente a los objetivos. Al romperse cada uno de
los hilos, las lentes eran descubiertas sucesivamente y registraban una fotografia de cada
fase del movimiento del animal. Este procedimiento confirmé que un caballo si puede
mantenerse, durante un breve instante, sobre uno de sus cascos mientras galopa. Después de
esto, Muybridge y Stanford suspendieron sus trabajos, pues eran muy complicados y
demasiado costosos. Ademas, las fotografias no eran precisas debido a que las camaras
estaban en diferentes puntos de ubicacion.

Posteriormente, en 1874, el astronomo francés Janssen, con el fin de estudiar las fases de
la trayectoria de Venus por el disco del Sol, inventé el revolver fotogrdfico, el cual tomaba
imagenes a intervalos de 70 segundos. Inspirado por los resultados obtenidos por el
revolver de Janssen, el fisidlogo francés Etienne-Jules Marey construyo un fissil fotogrdfico
alrededor de 1881, pues deseaba registrar y analizar las diversas fases de la locomocion
tanto humana como animal. Este aparato le permitia tomar, sobre placas fotosensibles de
vidrio, doce fotografias en el espacio de un segundo. Las placas fotosensibles eran
colocadas en un soporte con forma de circulo, el cual las hacia girar frente al objetivo del
fusil a intervalos precisos y regulares para registrar la imagen. Aun asi, las fotografias eran
muy pequeiias y la calidad del material sensible poco satisfactoria. En 1887, Marey adapto
a sus instrumentos una nueva invencion, la cual superaba en ventajas a la placa
fotosensible, y sentaria las bases para el surgimiento del cinematografo: la pelicula de
celuloide.

1 L

* Nota del autor: Algunos autores lo registran como Sfenakistiscopio, fenaq opio o p

iscope.
(e
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Con relacion a lo anterior, en 1884 el industrial norteamericano George Eastman habia
fundado la primera gran fabrica de camaras y accesorios fotograficos, llamada The Eastman
Dry Plate & Film Company (KODAK). Las primeras camaras que esta compaiiia puso a la
venta permitian tomar 100 imagenes con 7 cm de ancho; aunque debian enviarse al
fabricante para ser reveladas y cargadas de nuevo. Fue en 1887 cuando esta compaiia lanzd
al mercado la pelicula fotografica de celuloide, con las ventajas de ser transparente,
manejable, flexible y resistente. Dos aflos mas tarde, en 1889, introdujo una camara con
pelicula cuyo revelado podia ser realizado por el mismo fotografo.

Es aqui cuando Thomas Alva Edison tuvo un papel importante en la cadena de
descubrimientos que desembocarian en la invencion del cinematografo. Para realizar sus
pruebas cronofotograficas (descomposicion del movimiento), Edison introdujo la pelicula
de celuloide de 35 mm con perforacion lateral, la cual le era suministrada por la casa
Eastman KODAK de Rochester. Posteriormente, el 24 de agosto de 1891, Edison obtuvo la
patente del kinetografo, aparato destinado a registrar imagenes en movimiento. Afios mas
tarde, alrededor de 1893, Edison presenté publicamente el kinetoscopio, mecanismo de
vision individual con un orificio a través del cual el espectador podia observar breves
peliculas de 17 a 20 metros en promedio, unidas de los extremos en forma ciclica, y con
una cadencia de 46 imagenes por segundo. Para evitar que la cinta y la proyeccion vibraran,
Edison realizé perforaciones regulares o equidistantes en ambos lados de la pelicula, cuatro
por el cuadro de cada fotografia, en donde un dispositivo de engranaje se incrustaba para
sujetar la cinta firmemente, y permitir el arrastre intermitente de €sta.

Por otra parte, un hombre llamado Emil Reynaud realizaba estudios sobre la
descomposicion y sintesis del movimiento pero con dibujos, lo cual lo llevé a concebir e/
praxinoscopio o teatro-optico, aparato compuesto por una manivela, doce espejos y una
fuente de iluminacion, ideado para proyectar con ilusion de movimiento las cintas con
dibujos que €l mismo diseilaba. Asi, en 1888, inicio sus funciones de dibujos animados en
el Museo Grévin de Paris. Por eso, Reynaud es considerado como un pionero en la
elaboracion y proyeccion de dibujos animados.

En este punto es justo recordar al inventor francés Leon Bouly. Fue €l quien utilizo, antes
de los hermanos Lumiére, la palabra cinematografo, de la cual surgiria la abreviacion cire,
para referirse tanto a la produccion cinematografica de peliculas como a los locales donde
éstas son proyectadas. Después de una serie de diversos estudios y experimentos con un
aparato fotografico con la capacidad de descomponer y sintetizar el movimiento, el 12 de
febrero de 1892 Bouly inicié los tramites para registrar y proteger su sistema. Meses mas
tarde, el 27 de diciembre del mismo afio, recibi6 la patente de su invento al cual nombré
Cinemaitografo Leon Bouly. Tal vez el Cinematografo Leon Bouly no era, en rigor, igual al
de los Lumiére, pero su creador tiene el honor histdrico de haber utilizado, legalmente y por
primera vez, la palabra cinematografo.

<< La palabra cinc quc hoy aplicamos tanto al arte de la produccion filmica como a los
teatros en que sc cxhiben las peliculas, no es mas que una abreviatura del término
cincmatégrafo, al que ha venido a desplazar por su brevedad v facilidad de
pronunciacion. El francés Ledn Bouly cred la palabra cinematographe para aplicarscla
a la mdquina de tomar ¥ reproducir vistas fijas que habia inventado y, como su solicitud
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de patente Hevaba cl 12 de febrero de 1892, podemos decir que en aquel dia nacié cl
término que mas tarde habria de emplearse para los aparatos de vistas en movimicnto, y
que dio origen a nucstra abreviatura cine.>>

Después del recuento anterior, finalmente se encuentra el cinematografo tal y como lo
conocemos. En 1894, Antoine Lumiére y sus hijos Auguste y Louis adquirieron un aparato
de la casa Edison en Paris pues, por una parte, buscaban la forma de proyectar las imagenes
de una pelicula sobre una pantalla y, por otra parte, deseaban mejorar el sistema de arrastre
de la cinta pues ésta se destruia constantemente.

El aparato que finalmente crearon, concebido por Louis Lumiére en una noche de
insomnio a fines de 1894, servia para registrar fotografias instantaneas sobre una pelicula,
hacer copias de éstas, y proyectarlas sobre una pantalla con la ilusion de movimiento.
Funcionaba por medio de una manivela o palanca que hacia pasar la pelicula de 35 mm de
ancho, y perforada de un solo lado, entre una fuente de luz y el objetivo de proyeccion, con
una cadencia de 16 imagenes por segundo® Asi, después de varias pruebas y ensayos,
Louis Lumiére quiso compartir el crédito de su invencion con su hermano Auguste, y el 13
de febrero de 1895 lo patentaron con el nombre de Cinematografo Lumiére.

En un principio, los Lumiére sélo exhibieron el cinematografo y sus primeras peliculas
con algunos amigos o en congresos de fotografia, pues lo veian como un sistema de ‘fisica
recreativa’, de gran utilidad en la investigacion cientifica pero con un porvenir comercial
incierto. La primera funcion publica de pago del Cinematografo Lumiére fue realizada el 28
de diciembre de 1895, en un salén ubicado en el sotano del Grand Café, en el nimero 14
del Boulevard des Capucines en Paris. El encargado de encontrar la sala y organizar aquella
proyeccion fue un fotografo amigo de los Lumiére de nombre Clément Maurice®, quien,
acompafiado por Antoine Lumiére (padre de Auguste y Louis), pactd un contrato de
alquiler con un hombre llamado Volpini, duefio del Grand Café, por 30 francos diarios
durante un ailo. A esta funcion asistieron unas 33 personas, quienes pudieron contemplar de
10 a 11 vistas, entre uno y tres minutos de duracién cada una, entre otras: E/ regador
regado, Desayuno del bebé, La llegada del tren, Salida de los obreros de la fabrica
Lumiére, Entre los espectadores de aquella exhibicion cabe destacar la presencia del
director del Teatro Houdin de Paris, Georges Méliés, quien después tendria un papel
relevante en la historia de la cinematografia pues, siendo el autor de sus filmes, integraria
por vez primera el argumento, guion, plan de trabajo, la escenografia y decorados;
figurando él mismo como director, técnico, editor, montador y productor de sus obras.

En el cartel anunciador, pegado en los cristales del Grand Café, podia leerse la siguiente
definicion sobre el Cinematografo Lumiére:

<< Este aparato—dccia ¢l texto—inventado por MM. Auguste y Louis Lumiére,
permite recoger, cn serics de prucbas instantancas, todos los movimientos que, durante

" Aurclio de los Reyes. Los origenes del cine en México, 1896-1900. México, Fondo de Cultura Econémica,
1984. p. 212.
* Nota del autor: Con la incorporacién de la banda de sonido a a cinta v 1a adicién de motores a las cAmaras,

Ia cadencia cambio de 16 a 24 cuadros por scgundo.
? Nota del autor: Su verdadero nombre era Clément Gratiouler.,
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. cierto ticmpo, sc¢ succden ante cl objetivo, y reproducir a continuacion cstos
movimientos proyectando, a tamaiio natural, sus imigenes sobre una pantalla y ante
una sala entera.>>'""

Los Lumiére acordaron realizar una sesion cada media hora, con un precio por entrada de
un franco. Durante las primeras funciones el piblico pudo observar un programa
compuesto por unas 10 vistas, cada una de las cuales mostraba una sola escena de uno y
tres minutos de duracion en promedio: La salida de los obreros de la fabrica Lumiére en
Lyon, Los fosos de la Tullerias, Ria de ninos, El herrero, La llegada del tren, El
regimiento, Destruccion de malas hierbas, La demolicion de un muro, Partida de naipes,
El regador regado, El mar y otras mas.

Ante la demanda del publico, los Lumiére extendieron poco a poco su catalogo de
peliculas. Decidieron contratar operadores para enviarlos a diferentes partes del mundo para
que filmaran, con sus camaras cinematograficas, los acontecimientos politicos, los paisajes,
la arquitectura, los monumentos, las costumbres y la cultura en general de los paises
anfitriones; y luego enviar las peliculas a Francia, donde serian proyectadas ante un publico
deseoso de material nuevo. En 1897, los Lumiére dejaron la produccion y las funciones
publicas, y se dedicaron a la venta y distribucion de sus cinematografos y las vistas que sus
concesionarios les enviaban. En 1898 despidieron a todos o a casi todos sus operadores, y
en 1900 realizaron una ultima funcion publica en una pantalla de 21 por 16 metros, dejando
el camino abierto para otros innovadores.

El triunfo del cinematografo, en la sociedad de aquellos dias y hasta nuestro tiempo,
reside en su capacidad de impresionar y reproducir copias fieles del movimiento, de la vida
diaria. La realidad, o por lo menos un momento de ésta, queda aprisionada en numerosas
fotografias disponibles para ser proyectadas de nuevo en cualquier instante. En conclusion,
el cine se convierte en fiel testigo de la realidad, en fiel reflejo de 1a cultura en la cual se
encuentra. El cine captura las costumbres, miedos, fantasias, problemas y aspiraciones de la
sociedad en la cual nace, de la sociedad que lo utiliza.

1.3. CINE COMO SALA CINEMATOGRAFICA

<< Cuando los hermanos Lumiére dicron su primera funcion publica de cine en el
sotano del Gran Café, en Paris, la noche del 28 de diciembre de 1895, su aparato y el
cspectaculo mismo llevaban el nombre que patenté Bouly: cinematografo, y aflos mas
tarde, cuando las salas de proyeccion empezaron a multiplicarse, también se les dio por
extension ¢l mismo nombre.>>'

En Meéxico, el concepto cine puede referirse también a la sala o lugar acondicionados
para exhibir, casi siempre de forma habitual, peliculas cinematograficas, sean cortometrajes

" Roman Gubesn. Historia del cing. Volumen 1. 3* edicién. Barcelona. Editorial Lumen, 1982, (Ediciones
Danac). pp. 29 y 30.
'! Jos¢ Maria Sanchez Garcia. Opus citatus, pp. 212 y 213.
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(diez a wreinta minutos de duracion), mediometrajes (de treinta a menos de sesemta
minutos), o largometrajes (mds de sesenta minuos)."?

Lo anterior tiene sus raices en los primeros afios del cine en México. Se¥l'm la historia
mayormente aceptada, el 6 de agosto de 1896 Gabriel Antoine Veyre', enviado y
concesionario de los hermanos Lumiére, y su asociado en México, Claude Ferdinand Bon
Bernard'®, ofrecieron la primera funcién cinematografica, en el castillo de Chapultepec, a
Don Porfirio Diaz y algunos invitados. De ahi, se instalaron en el nimero 9 de la calle de
Plateros—luego calle de Madero—, en el entresuelo de la drogueria con el mismo nombre,
en un saldn alquilado previamente al cual nombraron Cinematografo Lumiére. El dia 14 de
agosto de 1896, dieron una funcion exclusiva para un reducido grupo de personas
provenientes de los circulos cientificos. Algunas de las vistas proyectadas aquel dia fueron:
Llegada del tren, Jugadores de “ecarté”. El regador y el muchacho, Disgusto de nifos,
Quemadores de yerbas, Juegos de niRos, Comitiva imperial en Buda-Pest, Una plaza en Lyon,
Banadores en el mar, Comida del nifo y Montana rusa."

Dias después, el 25 de agosto, Veyre y Bernard realizaron una segunda funcion para el
General Diaz—no se sabe si fue en el Castillo de Chapultepec o en la calle de Plateros—,
donde proyectaron, entre otras, las primeras vistas con temas mexicanos: Alumnos del
Colegio Militar, Una escena en el canal de la Viga y Una escena en los balos de Pane', Fue hasta
el jueves 27 de agosto cuando el piblico en general pudo asistir a contemplar aquel
espectaculo capaz de capturar la realidad y reproducirla de manera fiel sobre una pantalla:
el cinematografo. Al principio, la intencion de los empresarios franceses habia sido la de
realizar sus sesiones publicas de gala unicamente los jueves pero, debido al éxito del
cinematografo, decidieron realizarlas diariamente. El precio por entrada “a tandas™ era de
un peso, empezando a las cinco y media de la tarde y finalizando a las diez de la noche.

A fines de agosto de ese aiio (1896), Bernard viajo a la ciudad de Guadalajara para
tramitar un permiso de exhibicion. En octubre, el cinematografo se instalé en el Salon del
Liceo de Varones, en el ex convento de San José de la misma ciudad. Lo anterior se explica
debido a la clara competencia existente entre los representantes de los hermanos Lumiére y
los de la casa Edison pues, desde el 27 de septiembre, un enviado de la Compaitia Edison
llamado William Finkenstein ya ofrecia funciones en aquella ciudad con un aparato similar
al cinematografo, e/ vitascopio, producto de la asociacion entre Thomas Armat y Edison, y
exhibido por primera vez al publico el 26 de abril de 1896.

'2 Nota del autor: Esta clasificacion cs relativa y sujeta a cambios ¢ interpretaciones. Por ¢jemplo, segun ¢l
Pacto de Amistad, Solidaridad y Avuda Mutua de 1953, un cortometrajc podia tener hasta 30 minutos de
duracién. Virgilio Anduiza Valdemar. Legislacion cinematogrifica mexicana. México, Filmoteca UNAM,
1984, p. 134,
'3 Nota del autor: Algunos autorcs como Aurclio de los Reyes. en su libro Los origenes del cine ¢n México,
1896-1900. registran su apellido como Vayre: mientras otros. como Gabricl Ramirez, en su libro Crénica del
cine mudo mexicang. se reficren a él como eyre.

Nota del autor: Algunos autores registran su nombre como Claudio Fernando Bon Bernard.
'* Juan Felipe Leal. ct al. El arcon de las vistas: canclera del cine en México, 1896-1910, México, UNAM,
1994, p. 10,
'* Nota del autor: Los franceses habian traido 57 vistas, y despuds filmaron 37 en México.
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En noviembre, el cinematografo regresd a la ciudad de México, y fue instalado en un
local de la calle del Espiritu Santo, en los bajos del Hotel de la Gran Sociedad, para realizar
la segunda temporada. Nuevamente en diciembre, la ciudad de Guadalajara tuvo la
oportunidad de recibirlo, pero esta vez en el salon principal del Antiguo Colegio Leon XIII,
de la calle de la Alhdndiga; en funciones diarias efectuadas entre las seis y media de la
tarde y las diez y media de la noche. Entre los dias 13 y 19 del mismo mes, el
cinematografo fue trasladado al Teatro Humboldt, detras del Palacio de Gobierno.

A fines de diciembre los franceses anunciaron las ultimas funciones en la ciudad de
Meéxico. El 10 de enero de 1897, Don Porfirio Diaz estuvo presente en una funcion
reservada para €l y otros personajes destacados. Finalmente, Veyre y Bernard vendieron el
cinematdgrafo, sus peliculas y demas equipo cinematografico, y regresaron a Francia.

Empresarios mexicanos, en su mayoria inmigrantes o hijos de extranjeros, aprovecharon
la labor iniciada por los franceses y empezaron a crear locales de exhibicion a los cuales
generalmente llamaron “‘Cinematografos Lumiére”.

<< Aprovechando ¢l nombre quc se habian labrado los franceses, los primeros
exhibidores de cinc mexicanos llamaron a sus salas “cinematdgrafos Lumiére™, pero la
bucna fortuna no los acompaiié todo el ticmpo.>>

Poco a poco surgieron salas cinematograficas no muy alejadas del centro de la ciudad de
México, y después probaron suerte en provincia. Por ejemplo, en julio de 1897, el Teatro
Guerrero fue acondicionado para realizar proyecciones de cine:

<< En un principio, ¢l cincmatégrafo se instalé en salas provisionales. En Julio de
1897, por cjemplo, un periddico avisaba que el Teatro Guerrero se convertiria
ocasionalmente en sala cincmatogrifica, debido a que el Sr. Solérzano, su empresario,
lo habia cedido con esc fin [...] Y, efectivamente, el viernes 25 de esc mes comenzaron
las funciones, muy concurridas y aplaudidas, al decir de un diario, que curiosamente
destacaba las tres clascs de vistas que sostuvieron la atencion en los primeros dias del
cine en México: las consagradas a don Porfirio, las dedicadas a las corridas de toros y
las comicas. Esta sala, que sc lamaba a si misma "Cincmatdgrafo Lumiére”, abandono
¢l Teatro Guerrero a finales dc esc mes.>>'®

Para atraer mas publico, los empresarios incorporaron variedades para amenizar los
intermedios como actos de bailarines, cantantes, prestigitadores, presentaciones de
orquestas musicales, obras de teatro, funciones de otros aparatos como el fondgrafo y el
kinetoscopio; en suma, cualquier cosa que pudiera asegurar las ganancias. Pero el catdlogo
de peliculas era muy limitado y el suministro de cintas nuevas enviadas por productores
extranjeros tardaba demasiado en llegar, por lo cual los exhibidores realizaban temporadas
cortas y no invertian en la construccion de salones de exhibicion permanentes, Ademas, se
valian de ciertos trucos, como proyectar las peliculas al revés, para evitar la monotonia.

'” Juan Felipe Leal. et al. Opus citatus, p. 27.
" Ibidem, p. 27.
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Pronto todo esto cambiaria pues, en 1899, un establecimiento de distribucion, venta y
alquiler de peliculas fue abierto; y los jacalones (precarias construcciones de madera y
laminas de carton), las carpas (hechas con tablas y lonas), y salones improvisados
comenzaron a proliferar. Tanto las salas como los jacalones permanecian poco tiempo o
muy pocos meses en un solo lugar, y después se mudaban a otros sitios.

En provincia, el cinematografo generalmente se establecia en los teatros municipales de
las pequedias ciudades y pueblos. Existen datos y constancias sobre algunos empresarios
que realizaban funciones cinematograficas en el interior del pais, personajes como los
Hermanos Becerril, Carlos Mongrand, y el francés Enrique Moulinié."”

Hacia 1906, las distribuidoras de peliculas se habian multiplicado y se fueron creando
salones exclusivos para dar funciones cinematograficas. Estos salones adoptaron ciertas
caracteristicas de los teatros (portico, vestibulo, escenario, etc.), pero integraron dos
diferencias visibles: /a pantalla y la caseta de proyeccion, esta tltima para aislar los
incendios provocados por las fricciones de las peliculas, las cuales eran hechas con un
material de celuloide altamente inflamable.

Debido a la competencia, los empresarios no tardaron en incorporar nuevos elementos
para dar un toque de originalidad a sus salas y atraer mas espectadores, entre otras cosas:
sanitarios, dulcerias, vestibulos, etc. Pero fue hasta 1911 cuando el Ayuntamiento de la
ciudad de Meéxico hizo obligatoria la construccion de taquillas, salidas de emergencia,
porticos y la ventilacion adecuada del lugar, ademas de los elementos antes mencionados.

Durante los aflos mas dificiles de la Revolucion Mexicana (1914-1916), el pablico asistio
con mas regularidad a las funciones cinematograficas, tal vez con el fin de olvidarse por un
momento de la realidad. Esto trajo como consecuencia la construccion de salones mas
amplios ante la creciente demanda, y llegaria a su punto mas espléndido en la década de los
afios 50, con la creacion de salas ain mayores, como el cine /nternacional (1959), el cual
podia albergar hasta cuatro mil espectadores.

Desde la aparicion de los primeros cines el éxito aumenté. Primero, y esencialmente, por
la novedad de ver imagenes reales, y en ocasiones cotidianas, proyectadas por un aparato
llamado cinematégrafo. Segundo, por las novedades y caracteristicas incorporadas a las
salas o salones-teatro, como a veces se les solia llamar durante los primeros afios del siglo
XX.

Con el paso de los afios, y por una economia del lenguaje, el pablico utilizo la palabra
cine como una abreviacion de cinematografo, para definir asi a los salones donde las
peliculas cinematogrificas eran proyectadas.

<< Asi pucs, paulatinamente, en el primer lustro del siglo el cine abandoné su vida
némada y sc asentd cn locales especiales. Al principio la palabra cinematografo
significo solamente los aparatos de cine, a los cuales sc les conoce por su nombre
propio, v con cuyas novedades técnicas los empresarios se hacen propaganda. El cine

' Ibidem. pp. 31-36.
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estaba en movimiento incesante y se lo encontraba cmigrando de un local a otro cn la
Ciudad de Meéxico o de viaje por la Republica. Pero poco a poco la palabra
cinematégrafo aludié a algo cstable, cl sitio de distraccion permancnte al que se
acostumbia asistir con regularidad.>>%

Cada cine era construido con un estilo arquitectonico particular, siempre tomando en
cuenta su funcién primordial de entretener a los espectadores. Habia cines semejantes a
palacios europeos como el Merropolitan, el Real Cinema, el Opera 'y el Chapultepec; otros
eran de estilo art-deco como el Teresa, ¢l Florida, el Gloria, el Hipodromo y el Lido
(después cine Bella Epocd); en estilo neo-colonial como el Lindavista, el Colonial y el
Alameda. Mas alin, no tardaron en aparecer cines con claras expresiones mexicanas como
el Janitzio, el Azteca y el Mitla.

Hoy en dia, muchas de aquellas salas ya no existen debido a diversos factores como los
temblores, el retiro gradual del publico y la elevada renta por el uso del suelo, pues muchas
salas estaban en el centro de la ciudad y zonas cercanas. Los grandes cines van
desapareciendo y en su lugar han surgido, con algunas excepciones, salas de dimensiones
pequeiias, similares a aquéllas de los primeros aflos del cinematografo, del cine.

1.4, CINE, EL SEPTIMO ARTE, COMO LENGUAJE HUMANO
1.4.1. CINE Y ARTE

En 1911, el italiano Ricciotto Canudo escribio el Manifiesto de las Siete Artes, el cual
fue publicado hasta enero de 1914. En dicha obra describe al cine como la fusién de las
artes tanto espaciales como temporales (pintura, arquitectura, escultura, poesia, danza y
miuisica).

<< Hemos casado a la Cicncia con el Arte, quicro decir, los descubrimientos y las
incognitas de la Ciencia con el ideal de! Arte, aplicando Ia primera al dltimo para
captar y fijar los ritmos de la luz. Es el cine.

El Séptimo Arte concilia de esta forma a todos los demds. Cuadros en movimiento.
Arte Plastica que sc desarrolla segin las leyes del Arte Ritmica.>>*

En sus inicios, los Lumiére vieron el cine como un dispositivo de gran utilidad para la
Ciencia. Pronto el publico acudio a aquellas proyecciones cinematograficas y el éxito no se
hizo esperar. Algunas personas criticaron la popularizacion de este espectaculo, pues las
exhibiciones, en un principio realizadas en locales alquilados, ahora se hacian en carpas
improvisadas, ferias o espectaculos ambulantes.

<< Si, desde sus principios, ¢l cine ha querido ser un arte, cs como referencia exterior
a través de la cual trata de ennoblecerse. Se considera y reivindica entonces como
artistica, o al menos rclacionada con el arte, 1a pelicula que adapta una obra maestra de

' Ibidem. pp. 36 ¥ 37.

! Joaquim Romaguera i Ramié: Alsina Thevenet (editores). Textos v manifiestos del cine: Estética, cscuelas.
movimientos, disciplinas, innovaciones. Madrid. Editorial Citedra. 1989, (Signo ¢ Imagen). p. 18.
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la literatura, cn la que trabajan artistas de tcatro, o la que incluye compositores o
decoradores respetados, o aquella cuyo guién csta a cargo dc un escritor, ctc. Esta
pretension artistica no cra inocente: sc trataba para ¢l cine dc scr reconocido como
frecuentable y de hacer que se lc tomara en serio para atracr a las salas a un publico
mis clegante y adincrado.>>*

Los hermanos Lumiére sélo inventaron el mecanismo; las posibilidades creativas y el
lenguaje cinematografico vendrian después. En realidad el cine sera reconocido como arte
gracias a escritores, filosofos, criticos y periodistas, quienes hicieron estudios y ensayos
sobre la materia y resaltaron sus elementos caracteristicos. En 1920, Louis Delluc utilizé la
palabra Cineciub cuando publicé un semanario con el mismo nombre, en el cual apoyaba el
arte y expresiones cinematograficas y organizaba encuentros entre los cineastas de aquella
época y el publico interesado.

Se habla del cine como el Séptimo Arte, pero para comprender mejor tal cosa debemos
dar una breve descripcion. El vocablo arte puede ser el conjunto de reglas o métodos para
realizar de forma eficaz una cosa o actividad. El arte, entendido como conocimiento
racional verificable, y como una forma de expresion humana dirigida a obtener el placer
estético y la recreacion, es una creacion humana que, a través de diversos medios y
métodos, puede inspirarse y representar un ideal o un fragmento de la realidad. De acuerdo
con Henri Delacroix?, el arte es el resultado de todas las actividades humanas, de las
relaciones sociales, de la religion. El arte abarca y envuelve al mundo de las ideas y al
mundo de los sentimientos. Es un pensamiento que se inicia con las sensaciones y después
se concreta. El arte privilegia la percepcion visionaria o imaginaria de las cosas (/a idea que
ellas representan o que tenemos de ellas, su forma, su materia) sobre la percepcion
utilitaria, donde la esencia de los seres y de los objetos es ignorada y sélo se reconoce su
utilidad inmediata. Asimismo, nos invita a reflexionar y a hacernos conscientes de la no-
existencia de los objetos.

<< En la obra dc arte no cs el tema légico sino la reflexion lo que se desprende: algo asi
como la moraleja de las fabulas o la tesis de ciertas novelas o de cicrtas obras
teatrales,>>™

Pero esta reflexion no tiene lugar cuando en el espectador no existen elementos que se
presten o identifiquen con la obra, entonces esta ultima no trasciende mas alla de su
existencia material.

Cuando el hombre desea expresarse a través de una obra artistica, primero reflexiona
acerca de ella; percibe y construye formas; luego selecciona, evalua y ordena sus ideas,
sentimientos y su materia de trabajo; y por ltimo, elabora, exterioriza y representa la obra.
Para realizar lo anterior, el artista crea sus propios métodos, instrumentos y simbolos. En
conclusion, el artista selecciona sus sensaciones, sus ideas, su material, y los ordena por

% Michel Chion. El cing y sus ofigios. Traduccion: Lourdes Amador de los Rios. Espafa, Editorial Citedra,
1992, p. 478,

3 Henri Delacroix. Psicologia del arte. Traduccién: L do Estarico. B Aires, Editorial El Atenco,
1951, 399 pags.

* Ibidem, p. 73.
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medio de la accién segun sus fines, de acuerdo con el efecto que desee provocar en €l
mismo y en otros receptores.

‘<< Sabemos, indiscutiblemente, que las artes estdn destinadas a estimular, de alguna
mancra a nucstros scntidos y ¢ése es uno de sus objetivos fundamentales: las artes del
cspacio estimulan la vista y las del tiempo al oido. Segin la intencion del creador, éste
orientara y mancjara su obra hacia las scnsaciones que se ha propuesto con
anterioridad, es decir, antes de concebirla habra, nccesariamente, trazado un plan, de
acuerdo con sus propias intenciones o necesidades. Aun el mas empirico de los artistas
maneja una cicrta cantidad de conocimiento, basado en la experiencia de los elementos
expresivos que pretende utilizar para conseguir sus propositos; desde luego, a mayor
conocimiento de cstos clementos y de los recursos que se pucde obtener con ellos, se
conscguiran mejores resultados en los planteamicntos iniciales.>>*

Segin Jean Mitry, el arte esta ligado a la curiosidad del ser humano por conocer y
explicarse el mundo material y el mundo del orden de las ideas y lo imaginario. Ante este
sentimiento de curiosidad y/o angustia, un individuo capta y clasifica—o cuando menos asi
lo intenta—su mundo, los seres y los objetos, buscandoles una razén de ser, un sentido.
Asimismo, el arte permite alcanzar o concretar la idea a través de la forma, pero este
proceso exige un compromiso y una responsabilidad.

<< No existe arte que no csté comprometido, ni obra que no sea consccuencia de un
compromiso cualquicra. Al igual que el artista proyccta en su obra lo que busca en el
mundo y las cosas, asi también el espectador reconoce en toda obra de arte aquello a lo
que aspira, hacia lo cual tiende.>>*

Tradicionaimente, las Bellas Artes han sido clasificadas dentro de dos grandes apartados:
las artes del espacio (Arquitectura y Escultura) y las artes del tiempo (Poesia, Danza,
Pintura y Musica). Las artes del espacio son regidas principalmente por el campo de las
proporciones, mientras que las artes del tiempo estan regidas por el ritmo en su sentido
estricto, entendido como la disposicion armoniosa y periédica de los sonidos y tiempos.
Pero solo el cine sintetiza y se expresa por medio de las artes del tiempo, con su propio
ritmo y duracion, y las artes del espacio, con sus propios planos y tomas.

1.4.2. EL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO Y LA COMUNICACION

La comunicacion, segin Alicia Poloniato®”, es un hecho social resultante de
convenciones y de acuerdos, entre los individuos de una sociedad o grupo social, para usar
sefiales claras y precisas. Segln Aristoteles, el objetivo principal de la comunicacion
(retorica) es la persuasion, o sea, cuando el emisor convence al receptor de que adopte su
punto de vista. Asi pues, desde este punto de vista, tratamos de comunicarnos para influir y
afectar al receptor de forma intencional y producir una respuesta. Por su parte, Carlos

** Lucia Alvarcz. “El compositor cn cl teatro y ¢l cinc”. Estudios cinematogrificos; La musica para cine. Mitl
Valdez Salazar (dircctor). Trimestral, México, CUEC. Abril-Junio. 1998. Aito . num. 12, p. 49.

“¢ Jean Mitry. Estética v psicologin del arte. Volumen 1: Las estructuras. Traduccion: René Palacios More, 3*
cdicion (1* edicién en francés, 1963). Espafia. Editorial Siglo XXI. 1986, p. 18.

= Ibidem.
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Gonzalez Alonso®™® sostiene que la funcién de la comunicacién es la de transmitir el
conocimiento y la consecuente subsistencia de los valores sociales. Asimismo, segun este
autor, la comunicaciéon motiva e incrementa la participacion social y los habitos de
consumo del individuo, sobre todo en las ciudades. Pero la comunicacién tiene funciones
basicas como son el entretener, informar y educar a la sociedad. Por eso es preciso conocer
como se desarrolla tal procedimiento.

El proceso de la comunicacion esta conformado basicamente por el emisor, el mensaje y
el receptor. Varios estudiosos—como Wilbur Schramm, Lasswell, Shannon y Weaver—
han introducido mas elementos pero, ain asi, los tres componentes anteriores perduran en
las diversas definiciones. De esta manera, tenemos el siguiente esquema general:

FuelTle——Emisor—Codiﬁcacién—Mensaje—Canal—Decodiﬁcador—Refeptor
Retroalimentacién

El mensaje es la unidad, concepto o idea, que contiene una determinada informacién util
en la comunicacion o transmision de datos entre el emisor y el receptor, siempre y cuando
ambos manejen el mismo codigo para realizar la decodificacion. Segiin Wilbur Schramm,
un proceso de comunicacion tiene lugar cuando el receptor y el emisor comparten campos
comunes de experiencia. Asimismo, este teorico introdujo el factor de selectividad, que es
cuando el receptor tiene la opcion de escoger un mensaje entre varios que recibe. Este
factor es el resultado de un proceso de evaluacion donde el receptor divide la esperanza de
recompensa entre el esfuerzo necesario para interpretarlo.

El comtenido esta relacionado con la seleccion de la informacion o el material util en la
expresion de un mensaje o de un propasito. El fratamiento es 1a forma en la cual el mensaje
es presentado, a frecuencia de su emision, el énfasis y la intencion.

Pero entre todos los elementos anteriores, los actores mas importantes en la transmision
de informacion y la comunicacion son el emisor y el receptor, asi como el hablante y el
oyente, pues tanto sus actitudes como su nivel académico y social influirin en la
interpretacion del mensaje. Es necesario establecer una diferencia entre emisor y recepior,
entre hablante y oyemte. El receptor potencial no descodifica el mensaje y no
necesariamente lo entiende. El oyente es un receptor que interpreta y descodifica. Existe
también, por otro lado, el emisor que no codifica, no tiene la capacidad de crear ni codificar
un mensaje o por lo menos no lo realiza de forma plena. Un emisor puede ser también una
estacion de radio o de television. Un receptor puede ser un radio receptor o una grabadora-
reproductora. Asimismo, un receptor potencial puede ser un organismo animado, como los
animales o los seres humanos, o un cuerpo inanimado. De esta manera tenemos que el
hablante es codificador y emisor, mientras el oyente es receptor y descodificador.

<< La retroalimentacion ¢s un proceso de reaccion causa-cfecto que s¢ produce entre la
salida y la cntrada de uno o dc todos los elementos que integran un acto de

comunicaciéon. Su funcion primordial es obtener un mejor ajustc v a la vez

* Carlos Gonzilez Alonso. Principios bisicos de comunicacién. 5* reimpresion. México. Editorial Trillas.
1997, p. 21.
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complemcmar fa informacion emitida. Este proceso no sc pucde producnr sin la emision
del mensaje, excepto cn una forma primaria y, tal vez, impersonal. >>2

Un canal es el medio o conducto por donde los mensajes son transmitidos. Estos pueden
ser divididos, segin Abraham Moles®, en dos grupos principales: fisiologicos y técnicos.
Los canales fisiologicos comprenden el sonido, el tacto, el oido y la vista. Los canales
técnicos abarcan el canal sonoro y los representados por la radio, la television, el cine, la
fotografia y la prensa. La principal funcion de tales canales es la de convertirse en una
extension de los canales fisiologicos. En el canal sonoro se encuentran los casetes, los
discos, el teléfono y otros similares. Por su parte, el canal cinematografico transmite
mensajes por medio de las imagenes y el sonido.

Como hemos mencionado ya, la comunicacion exige un proceso de seleccion. Es un
proceso donde el receptor u oyente selecciona solo aquello que le interesa con base en sus
intereses. La produccién y emision de un mensaje implica un proceso de seleccion,
combinacion y ordenacion, es decir, separacion de los elementos deseados de un codigo y,
seglin las reglas, colocacion de los mismos en secuencia lineal para producir el mensaje.
Esto se aplica en la lengua, en la formacion de mensajes, palabras, oraciones o frases, asi
como en la produccion de niimeros o series numéricas.

Para poder comunicarse, los seres humanos han inventado diversos mecanismos y
herramientas. El lenguaje, segin David K. Berlo®', es uno de los codlgos usados por el ser
humano para expresar sus ideas. De acuerdo con Alicia Poloniato® , el lenguaje es definido
como el instrumento inventado por cada grupo social o comunidad humana para
comunicarse entre si, para aprehender y comprender su realidad. El lenguaje es un producto
cultural, condicionado por la misma sociedad en la cual es producido. Por tal razon, para
lograr una comunicacion es necesario que se establezca un acuerdo social, un cédigo
comun que sirva como punto de referencia.

La lingiiistica estudia todas las manifestaciones del lenguaje humano, producidas en
cualquier sociedad, época y periodo. Especificamente, la lingilistica relata la historia de
todas las len nguas del mundo y describe las leyes que las rigen. La lengua, segin Ferdinand
de Saussure™, es una parte del lenguaje, 0 sea, un conjunto de convenciones necesarias
establecidas y adaptadas por una determinada sociedad para permitir el ejercicio de esa
facultad en los individuos. La lengua resulta de la facultad del lenguaje y, aunque posee
normas establecidas que rigen su funcién, tiene también la capacidad de evolucionar. La
lengua es, en conclusion, la parte social del lenguaje y existe también por un acuerdo
establecido entre los individuos de una comunidad; es un sistema de signos util en la unién
del sentido con la imagen acustica, es decir, la lengua es un sistema creado para expresar y

* Ibidem, p. 17.
* Ibidem.
*! David K. Berlo. El proceso de 1a comunicacién; introduccion a | ica. Traduccién: Silvina

GonmIcL Roura y Glovnnm Winckhlcr. 14* reimpresion. México. Editorial EI Alcnco 1992, p. 3.
i Allcm Poloniato. Cine y comunicacion. 2* edicion. México, Editorial Trillas, Marzo 1990, p. 39.

* Ferdinand dc Saussure. Curso_de hng\_llsucg general. Traduccion: Amado Alonso. Espafia, Alianza
Editorial. 1983. p. 74.
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transmitir ideas. Otros sistemas inventados con este fin son la escritura, el alfabeto de los
sordomudos, las seflales militares, las formas de cortesia, etc.

E! codigo de una lengua es un sistema de clasificacion de reglas y unidades. Es la forma
en la cual los simbolos o mensajes son estructurados de forma comprensible para el
receptor. Dicho cédigo puede ser un mensaje elaborado en cualquier idioma o clave, en
imagenes, palabras o gestos, y lo adquirimos por experiencia y aprendizaje.

Una lengua tiene dos articulaciones, es decir, los subsistemas pertenecientes a los
codigos de las lenguas naturales se articulan en dos grupos. En la primera articulacion
existen unas unidades minimas de forma y contenido llamadas signos o morfemas, las
cuales forman parte de las sefiales y los mensajes. Por ejemplo, podemos descomponer la
frase “Vengan a la casa” (Ven-gan-a-la-ca-sa) y formar nuevas combinaciones con esos
elementos: “Ven-gan-a-mi-ca-sa", “Ven-gan-a-la-ca-za”, ‘“Ven-dan-la-ca-sa”. En la
segunda articulacion cada uno de estos signos o morfemas puede ser descompuesto en
unidades mas pequeiias llamadas figuras o fonemas, las cuales pueden ser combinadas de
forma distinta y formar nuevos signos. Por ejemplo, con los elementos “V-e-n-g-a-n—a—
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m-i—c-a-s-a’’, podemos formar “a-s-a”, “s-a-c-a”, “g-a-n-a”.

Un signo es un objeto o hecho perceptible que representa o nos da informacion sobre un
hecho distinto de si mismo; por ejemplo, cuando levantamos la mano en seiial de saludo
existen dos planos: el movimiento de la mano es el hecho perceptible y la informacion es el
significado que le atribuimos. Asi, los signos deben combinarse segiin ciertos principios
conocidos, y si no se apegan a eso probablemente no se entendera la informacion. Por
ejemplo, si decimos en castellano “El perros ladran’, tal vez no nos entiendan. De tal
forma, tenemos que el significante es la forma como se escribe o suena el signo, y el
significado es el contenido de ese signo. Segin Saussure®, el signo lingiiistico es una
asociacion de una imagen acustica o significante, y una imagen mental o significado. En
otras palabras, en el signo existen dos partes: una acustica la cual es perceptible por los
sentidos, y la otra mental, la cual es evocada por la anterior. De tal forma, significante y
significado estan unidos en el signo. Los signos son arbitrarios y motivados pues entre ellos
y la realidad que representan no existe una relacion natural, es decir, los signos no estan
motivados por la realidad. Asi pues, los signos mas conocidos son las palabras, pero existen
otros tales como las indicaciones y semaforos en las calles para hacer eficiente el trafico.

Por otra parte, las sefiales son indicios hechos con la intencion de transmitir mensajes.
Son diferentes de los indicios simples o naturales, o sea, aquellos eventos capaces también
de transmitir informacion: humo (manifestacion) es indicio de fuego (significacion).

Asi pues, las lenguas son instrumentos usados para transmitir mensajes y establecer

comunicaciones con otros individuos, con una constante actualizacion de sus sefiales. El-
emisor y receptor deben compartir codigos comunes y explicitos. Si estas condiciones no’

estan presentes entonces no se le puede llamar lenguaje. Lo anterior puede aplicarse al
lenguaje cinematografico.

* Ibidem. p. 19.
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<< Por tanto, discntimos de los cstudiosos que afirman la existencia de un lenguaje
cinematografico sélo por ¢l hecho de que sc reficre a codigos.

En ¢l cine, las imagenes visuales son las scilales intencionalmente producidas por
todo un cquipo—a la cabeza del cual csta cl dircctor—para transmitir determinados
mensajes a los espectadores. Si éstos son capaces de establecer la asociacion, es porque
comparten codigos con el emisor,

Es cvidentc que tanto las sefales cincmatogrificas como los codigos en que se
sustentan y que permiten la relacidon con los mensajes, son de naturaleza diferente de
los de las lcnguas naturales.

Como a continuacion estudiaremos, las scilales cinematograficas se basan
principalmente cn la percepeion visual. En las lenguas naturales, al producisse una
seilal ésta cs percibida por et oido; en el cine, por la vista y solo en scgundo lugar por el
oido. Dicha condicion es propia también de otros si de seilales como la escritura,
va sca idcogrifica o alfabética.>>*

Existen también codigos visuales, auditivos, olfativos, gustativos, entre otros. Los
coddigos del cine son diversos y amplios. Sus articulaciones pueden ser mas de dos y
ademas variables,

Para comprender la ilusién de imagen en movimiento es necesario describir las imagenes
fijas. Pierce llamo signos iconicos a los signos graficos que guardan relacion o semejanza
con el objeto que representan: dibujos, pinturas, mapas, fotografias. Segiun Umberto Eco, a
través de nuestros codigos perceptivos creemos ver, en un dibujo o fotografia por ejemplo,
algunas propiedades del objeto. Existen ademas, los codigos de reconocimiento de los
objetos, los cuales son aprendidos por la experiencia y condicionados culturalmente. En
esta percepcion existe un proceso de seleccion donde vemos solo aquello que nos interesa
segun nuestros motivos.

<< Los presuntos signos iconicos o visuales mas que signos son cnunciados porque
equivalen a sciiales con su correspondientc mensaje, Yy no a una parte dc la
scilal/mensaje. Los verdaderos signos forman ¢l cnunciado visual o imagen
significando, a veces, lo mismo cn es¢ cnunciado que en otros, micntras que en otros
caslos se les atribuye un significado en la integracion en el contexto del enunciado
[...].>>

En los inicios del cine, algunas personas pensaron que el lenguaje cinematografico y el
teatral eran iguales. Tal vez se debio al hecho de la adaptacion de obras literarias y teatrales
a peliculas, de la inclusion de escenarios, decorados de estilo teatral, e incluso de la
contratacion de actores con formacién teatral.

<< Los clementos constitutivos de los lenguajes teatral y cincmatografico son
diferentes. Uno ocurre en vivo, diariamente distinto; el otro es registrado y percibido
por cl cspectador cuando ya no ocurre. Su utilizacion de tiempo y espacio no cs la

3% Alicia Poloniato, Opus citatus. p. 43.
3 Ibidem. p. 46.
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misma. La narrativa obedece a distintas lcyes: en el teatro es una herramienta en la que
se apoya ¢l actor a fin de lograr continuidad cn la expresividad; en ¢l cine—con
excepciones—Ila continuidad narrativa se asume de otra manera, dada la fragmentacién
requerida para la filmacién. Por otra parte, las posibilidades de angulacion, movilidad
dc la camara, asi como de asumir puntos de vista—objetivos y subjetivos—no existen
en cl teatro. La convencion teatral ticnc sus cquivalentes pero con tccmcas y lenguajes
especificos. Ninguno de los dos ¢s mejor o peor que otro, son distintos.>>*7

Para Steven Bernstein la cinematografia es wn lenguaje en el cual existen o se nos
muestran diversas ideas organizadas de manera semejante al lenguaje escrito®®
Entendiéndolo asi, el lenguaje del cine es principalmente visual. La imagen y la fotograf a
son su materia prima. Para realizar la unidad de este lenguaje son necesarias pequeiias
unidades iconicas basicas pero muy esenciales. El plano, o toma como es llamado en el
rodaje, es un “fragmemto de filmacion ininterrumpido”. Un plano, en el campo cientifico es
estrictamente el conjunto de fotografias sucesivas y consecutivas de una parte de espacio en
un tiempo determinado. Asi también, en un encuadre aparecen diversas figuras, cada una de
las cuales recibe el nombre de signo icénico, con un significado propio. Pero estos signos,
ademas de estar en el encuadre, crean la ilusion de un plano de profundidad capaz de
avanzar o retroceder en el tiempo.

Asi pues, el lenguaje cinematografico esta compuesto principalmente por los siguientes
elementos: las imagenes y otros elementos visuales accesorios como subtitulos e
intertitulos, presentes en la banda visual (icomica), los dialogos y comentarios (sonido
Jfonico), musica (sonido musical), y los ruidos (sonido andlogo), los cuales estan integrados
en la banda sonora. De lo anterior, el unico elemento perteneciente al lenguaje
cinematografico es la imagen, la imagen en movimiento.

Un movimiento de camara puede ser considerado como un signo pues posee un sentido.
En Semiologia, ciencia encargada del estudio de todos los signos producidos en una
sociedad, un codigo es un campo o conjunto de comunicaciones donde los cambios del
significante®® corresponden a los cambios del significado. El lenguaje cinematografico esta
formado por codigos y subcodigos. Asimismo, un movimiento de camara o un plano
pueden ser vistos como un mensaje y, en consecuencia, las peliculas como textos. De tal
forma, estos mensajes pueden ser mterpretados de distintas formas. El cine da la posibilidad
de construir textos diversos. De la misma forma, las diversas unidades significativas*®
minimas en el lenguaje cinematografico no son estables, ni constantes, ni universales en
cuanto a su significado, el cual depende del contexto.

<< Al colocar los planos técnicos en cl orden determinado por ¢l guion, ¢stos empiczan
a cjercer influencias unos sobre otros. Picrde ¢l caracter de unidad cerrada y completa

3 Rail Zermeflo, y Armando Casas. "Et actor al interior del cine”. Estudios cinematograficos: La a
en cine. Alfredo Joskowicz (dircctor). Trimestral. México, CUEC-UNAM, Otoilo, 1995. Aflo 1. num. 4, p. 25
* Steven Bernstein. Técnicas de produccidn cinematogrifica. Traduccion: Daniel Escribano Rodriguez y
Chudm Ardisson Pérez. México, Editorial Limusa, 1993, p. 11.

% Significante: Imagen acistica o manifestacion fonética det signo lingoistico. Ramén Garcia-Pelayo y Gross
(colaborador). El Pequeiio Diccionario Larousse Ilustrado. Francia, Ediciones Larousse. 1976, p. 921.
¥ Significativo: Que expresa un significado particular, o que ticne un especial valor expresivo: un gesto
significativo. Ibidem. p. 921.
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en si misma, rompiéndose definitivamente la cstabilidad de su estructura intemma. Todo
esto, depende de la posicion que ocupe cada toma cn la corriente de ideas que fluyen a
través de las grandes unidades de composicion de la pelicula.

En cada plano, los clementos que lo intcgran se uncn y organizan con basc en
principios preceptuales opticos y acusticos pero, al ser colocados los planos cn una
secuencia, los cl 1tos ionados se organizan también de acuerdo a pautas
narrativas o dramaticas. [...] Cada corte interrumpe la continuidad del espacio y ticmpo
de un plano determinado, acorta su longitud y, por ende, su duracion. Pero desde otro
punto de vista, al combinar varios planos mutilados por cortes, se crea un nuevo
espacio y ticmpo que no estian contenidos en ninguno de los planos aislados, sino en su
suma.

Puede decirse lo mismo respecto al movimiento. Cada movimiento tiene
dimensioncs espacio-temporales y, puesto que ¢l movimiento cinematografico es una
ilusion optica, sus dimensiones espacio-temporales pueden ser variadas a voluntad. En
¢l cine, las dimensiones pueden transmutarse, el largo y el ancho pueden convertirse en
profundidad, ¢l ticmpo en espacio y ¢l espacio en tiempo. El espacio picrde su calidad
estatica, por efecto del montaje, y 1a cambia por un dinamismo quc depende del tiempo,
dimension que cs afectada por los cortes. También al cortar ¢l plano técnico, su
longitud se determina de acuerdo a su relacion con la totalidad de la peliculay con la
imagen total que se busca crear. El acto de cortar ¢l plano altera la relacion entre los
conjuntos ritmico, arménico y melédico.>>"

Las sefiales cinematograficas presentan tres planos: 1) el plano representativo (lo que se
dice), es el mensaje que las imagenes y la accion nos transmiten; 2) el plano expresivo
(como se dice), esto es, la forma como el mensaje es dicho y; 3) el plano apelativo (para
qué se dice), el cual busca activar una reaccion en el receptor tal como son la reflexion, la
toma de conciencia, la pasividad o la accion.

El cine puede captar 1a vida misma. Pero ofrece también la posibilidad de construir una
logica narrativa diferente de la realidad con esos fotogramas, fragmentos de un instante
determinado. Asi, la pelicula cinematografica nos muestra un manejo de la realidad para
expresar y construir diversas situaciones, historias o ficciones.

<< [...] De cualquier manera, las tomas cincmatograficas sicmpre seran documentos de
hechos ocurridos ante las camaras y micréfonos. Al scr estos planos integrados a una
obra cincmatogrifica, picrden su caracter de documento y se transforman cn una
cstilizacion subjetiva de la realidad, que crea una imagen artistica de ésta.>>*?

Aln asi, quien decide e interpreta el mensaje o mensajes cinematograficos es el
espectador. Tal cosa dependera del contexto social, econémico y cultural donde se
encuentre, asi como de sus experiencias, motivos y sentimientos, en un momento
determinado.

! Juan Roberto Mora Catlett. “La misica y ¢l grafico. un paraleli antistico.” Estudios
cinematograficos: La_misica para cine. Mitl Valdez Salazar (dircctor). Trimestral. Meéxico, CUEC. Abril-
Junio, 1998. Ao 4. nium. 12, p. 45,

* Ibidem, p. 43.
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<< El cspectador presuponc y busca en la pelicula tanto un sentido como un
significado. Su forma natural de percibir la realidad y su inclinacion a_buscar
significacion en todo, crean la garantia de que la obra pucde ser comprendida.>>*

Una de las razones para fomentar la produccion de peliculas nacionales, donde sean
narradas las historias de nuestra propia sociedad es la siguiente:

<< La imagen cinematografica, asi como los enunciados visuales fijos, no es un cspejo
de la realidad, no es su analogo. Hay codigos perceptivos, codigos de reconocimiento y
codigos iconicos—por no mencionar sino algunos—que se absorben con la educacion
social y que constituyen los instrumentos con los cuales una de las razones de nuestra
insistencia cn la necesidad de un buen cine nacional, que no excluycra naturalmente un
porcentaje de peliculas extranjeras, porque cada sociedad ticne sus propios cadigos que
pucden llegar a diferir en mucho de los de otras sociedades. Si todo cl cine que s¢ ve es
extranjero, se picrde, aunque sea insensiblemente, autonomia cultural.>>*

1. 5. CINE COMO INDUSTRIA

El doblaje de obras audiovisuales forma parte de la industria cultural, principalmente
norteamericana pues en el caso de México ya no existe una industria cinematografica, pero
para ubicar el papel del doblaje es necesario definir 1o que es una industria cultural
cinematografica, lo cual veremos en este apartado.

Se puede entender por industria a la destreza u oficio humano para realizar o crear una
cosa. Para llevar a cabo tal actividad es necesario adquirir esta capacidad a través de la
practica y la experiencia. En términos economicos, una industria es la actividad sistematica
del ser humano, destinada a producir y distribuir, asi como satisfacer, los servicios y bienes
que una comunidad determinada necesita. Estos bienes y servicios son vistos como
mercancia, sujetos de cambio, y su funcion primordial es la de satisfacer la demanda de una
necesidad.

<< Solo usando cierta amplitud conceptual y trasplantada asi a una clasificacion,
resulta legitimo definir a la industria. De este modo la industria se perfila como un
grupo de cmpresas que producen un grupo similar de mercancias. La linca divisora
entre las diferentes industrias debe trazarse ya sca de acucrdo con la sustituibilidad de
la mercancia o con un criterio tecnolégico.

Ha parecido pues, mucho mas sencillo v facil que definir lo que es industria, ci
cstablccer una clasificacion de industrias basada sobre un criterio tecnoldgico, que
sobre la posibilidad de la sustitucién en ¢l mercado.>>%

Los servicios estan destinados a realizar un trabajo para o en el provecho de otras
personas, y no son identificables con un objeto tangible o concreto que se consuma con los
primeros usos. Ante la gran variedad de bienes y servicios existentes, es logico deducir o

* Ibidem, p. 44.
* Alicia Poloniato, Opus citatus, p. 47.
* Federico Heuer. La industria cinematografica mexicana. México, Policromia, 19634, pp. 285 v 286.
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suponer que existen diferentes tipos de industrias encargadas de crearlos y proveerlos. A
grandes rasgos:

<< {...] las industrias cxtractivas son aqucllas que le agregan a los bicnes por cllas
obtenidos una utilidad primaria o de presencia; las industrias de transformacion dotan a
sus productos de forma y las industrias de servicios crean la utilidad de espacio y
ticmpo, o sca las utilidades intangibles.>>*

La actividad cinematografica es muy compleja, pues en ella participan diversos
elementos. Para entenderla debemos encontrar una definicion diferente. La industria
cinematografica se sustenta principalmente en tres aspectos: la produccion, la distribucion y
la exhibicion de peliculas cinematograficas.

<< La industria cincmatogrifica ¢s un dreca econdmica supraindustrial, que conjuga las
tradicionales ramas conformadoras de esta actividad: la produccion, la distribucion y la
exhibicion; amalgamacion armonica de scctores que resume una industria de
transformacién: la produccion, y dos industrias de servicios: la distribucion y la
exhibicion; estos elementos aunque conticnen manifestaciones auténomas, cn realidad
solo comprenden partes de la unidad.>>"

La Industria de Transformacion se divide en industria pesada e industria ligera. Esta
altima utiliza los bienes, maquinaria y otros instrumentos o medios producidos por la
industria pesada para fabricar sus propios productos y hacerlos aptos para el consumo. La
produccion cinematografica puede ser identificada como una industria ligera, pues utiliza la
pelicula virgen y las herramientas provistas por la Industria Pesada, para producir un
articulo o producto listo para ser consumido (/a pelicula positiva).

Para producir, distribuir y exhibir una pelicula cinematografica son necesarios diversos
elementos, cada uno con un papel indispensable y crucial. Pero, ;podemos hablar de una
industria cinematografica mexicana?

En el caso de México, no existe propiamente una industria cinematografica, pues falta la
infraestructura necesaria para producir peliculas cinematograficas. Los realizadores
nacionales apenas sobreviven y las escasas producciones cinematograficas han sido
realizadas con inversiones privadas y ocasionales apoyos gubernamentales.

<< Sc entiende por industria cinematografica nacional al conjunto de personas fisicas o
morales cuya finalidad habitual sea la creacién, realizacion, produccién, distribucién,
exhibicién, comercializacion, fomento, rescate y preservacién de las peliculas
cinematograficas>>"*

Persona fisica es todo aquel individuo con capacidad juridica para realizar actos, hechos
o situaciones juridicas; capacidad que se alcanza con la mayoria de la edad excepto en caso
de tener alglin impedimento. En tal situacion, se determina una persona que ejerza la patria

* Fernando Contreras v Espinosa. La_produccién, sector primario de la industria cincmatogrifica. México,
:._INAM. Direccién General Difusion Cultural. Departamento de Actividades Cinematograficas, 1973, p. 14.

" Ibidem. p. 14
** C&mara de Diputados. Ley Federal de Cinematoprafia. México, 5 de enero de 1999: articulo 3°. p. 32,
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potestad sobre él. Persona moral es la agrupacion u organizacion de dos o mas personas,
fisicas o morales, con derechos y facultades similares a los de la persona fisica. En el
articulo 5° de la Ley del Impuesto Sobre la Renta, una persona moral es:

<< [...] entre otras, las socicdades mercantiles, los organismos descentralizados que
realicen preponderantemente actividades empresariales, las instituciones de crédito, y
las sociedades o asociaciones civiles.>>*

Por otra parte, una empresa es cualquier organizacion o sociedad conformada con
recursos financieros, técnicos o humanos, para lograr un fin comin o un determinado
objetivo. A pesar de esto, su definicion varia mucho y, por ejemplo, segin el mismo
articulo 16° del Codigo Fiscal de la Federacion, una empresa es la persona fisica o moral
que efectie actividades de caricter empresarial, ya sea por conducto de terceros o
fideicomiso. Existen diferentes tipos de empresas (alimentadora, controladora, controlada,
filial, etc.), pero la que mas nos interesa para el desarrollo de este trabajo es la de tipo
mercantil, La empresa mercantil es la persona o agrupacion de varios individuos unidos
alrededor de intereses econémicos comunes.

Generalmente, para tener una empresa es necesario contar con un establecimiento, lugar
de negocios donde se realizan, parcial o totalmente, tales actividades. E! establecimiento
puede ser entendido como:

<< La planta o grupo dec plantas bajo una sola direccion o gerencia, y pueden cstar
constituidos por varios cdificios fabrilcs y otros cdificios adicionales, tales como una
central de energia cléctrica; un almacén; una fabrica, y otras oficinas administrativas
directamente relacionadas con el publico>>*

De esta manera, la importancia de la industria cinematografica debe ubicarse tanto en el
campo econdémico como en el cultural y social. El cine de cada pais refleja sus intereses,
preocupaciones y cultura. En suma, es una carta de identidad y presentacion ante ei mundo.
Con virtudes y defectos, cada industria establece ciertos estereotipos y derriba otros. Como
instrumento de propaganda, es un medio util en la propagacion de ideas, ideologia y
conciencia entre los espectadores.

<< La industria cincmatogrifica nacional por su scntido social, es un vehiculo de
expresion artistica y ecducativa, y constituye una actividad cultural primordial, sin
menoscabo del aspecto comercial que le es caracteristico. Corresponde al Poder
Ejecutivo Federal la aplicacion y vigilancia del cumplimiento de esta ley y su
reglamento.

Las cntidades federativas v los municipios podran coadyuvar en cl desarrollo y
promocion de la industria cinematografica, por si o mediantc convenios con la
autoridad federal competente.>>*'

9 Ley del Impucsto Sobre 1a Renta: articulo 5°. Prontuario Fiscal Correlacionado 2000. 1* reimpresion.
Ménxico. Ediciones Contables. Administrativas y Fiscales, S.A. de C.V. (ECAFSA), abril de 2000, p. 19.

%9 Stephany Paola. Diccionario de contabilidad. Sin impresion, ni pais. ni editorial. Octubre de 1994, p. 163.
! CAmara de Diputados. Ley Federal de Cinematografia. México, 5 de encro 1999: articulo 4°, p. 32.
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Anteriormente vimos las tres bases de la industria cinematografica: produccion,
distribucién y exhibicién. Pero definir al cine como una industria es una tarea compleja y
abarca un campo muy amplio. En los siguientes apartados seran explicadas con mas detalle
cada una de las tres bases antes mencionadas, asi como los elementos técnicos y artisticos
necesarios en la produccion cinematografica; informacién de gran ayuda para comprender
mejor al cine y al doblaje de peliculas.

1.5.1. PRODUCCION

En sentido estricto, la produccién comprende desde la planificacion de la pelicula y la
organizacion de aquellos elementos involucrados en la produccion (preproduccion), la
ejecucion de la pelicula (produccion), hasta la edicion, montaje y la elaboracion de la
primera copia o copias. En este proceso entran en accién aquellas actividades
planificadoras y directivas dirigidas a obtener el mayor beneficio econdmico posible
derivado de la ejecucion y exhibicion de la cinta, asi como otras actividades similares,
donde alcanza el estado de articulo de consumo.

<< Articulo 14. La produccién cinematogrifica nacional constituye una actividad de
interés social, sin menoscabo de su caricter industrial y comercial, por expresar la
cultura mexicana y contribuir a fortalecer los vinculos de identidad nacional entre los
diferentes grupos que fa conforman. Por tanto, ¢l Estado fomentara su desarrollo para
cumplir su funcion de fortalecer la composicion pluricultural de la nacién mexicana,
mediante los apoyos ¢ incentivos que la ley seitale.>>%

Para llevar al cabo la produccion es necesario contar de antemano con el debido
financiamiento, el cual permitira cubrir los gastos de materiales, instrumentos y sueldos del
personal involucrado en el proyecto y su realizacion. Como en gran medida y comparado
con otras industrias, el mercado cinematogrifico es incierto, el productor o personas
encargadas de dar el financiamiento necesitan tener ciertas garantias en cuanto al futuro de
su inversion. Con este fin se realizan la eleccion del tema adecuado y el estudio de mercado
correspondiente, donde se toman en cuenta las tendencias artisticas prevalecientes y las
posibilidades de éxito del filme. Al tener en cuenta todo lo anterior, se elabora el guion,
tomando en cuenta los actores o reparto previamente seleccionado. Al mismo tiempo, se
establece un plan de trabajo que incluye el tiempo de rodaje, las locaciones, el presupuesto
total de los materiales e instrumentos, sueldos y otras cuestiones administrativas tales como
arrendamientos o renta de estudios, e incluso los futuros costos de 1a publicidad de la cinta.

La funcién del productor: Es el productor quien se encarga de supervisar la ejecucion de
la pelicula, tanto en el plano industrial como en el administrativo y artistico. Por lo tanto, el
productor debe poseer el conocimiento suficiente sobre la situacion del mercado
cinematografico al cual va a dirigir 1a pelicula, del manejo administrativo de una empresa y
de las técnicas de produccion cinematogrifica, pero también debe contar con una
sensibilidad artistica y creativa. De esta forma, si realmente desea tener éxito, el productor
debe equilibrar estas partes y no inclinarse sélo por una de ellas.

* Ibidem: articulo 14, p. 34,
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<< Articulo 13. Para los cfcctos de esta ley se entiende por productor a la persona
fisica o moral que ticne la iniciativa, la coordinacién y la responsabilidad de la
realizacién de una pelicula cinematografica, y que asume ¢l patrocinio de la misma.
En caso de duda sc estarda a lo dispucsto por la Ley Federal del Derecho de
Autor.>>*

De esta forma, es de gran importancia la funcion del productor pues entrafia una gran
amalgama de conocimientos, responsabilidades y elementos propios de la produccion
cinematografica.

Jefe de produccién: Junto a la figura del productor, el jefe de produccion es quien dispone
y distribuye los medios econémicos y, desde un punto de vista mercantil o industrial, da
forma a la pelicula. El es, por lo menos en las productoras de Hollywood, la figura que
sustituye al productor, pues se especializa en dirigir y organizar la produccion de la cinta.
Trabajando muy de cerca con el director, elabora un plan de trabajo en el cual quedan
establecidos los gastos y presupuestos. Asimismo, contrata a los actores y personal técnico
fotografico, y vigila también la estructuracion y ejecucion del rodaje (aspectos técnicos y
artisticos) hasta la finalizacion de la cinta.

1.5.2. ESTUDIOS

Generalmente, un estudio (empresa) cuenta con instalaciones de grandes proporciones,
las cuales alojan foros, con una superficie aproximada de 40 por 90 metros, y una altura de
20 a 30 metros en promedio. Estos foros son construidos a prueba de ruidos exteriores, y
poseen estructuras con sistemas de poleas y rieles colocadas en el techo, por encima de los
sets o escenarios, donde son instalados los instrumentos y el sistema de iluminacion, asi
como camaras y microfonos. Ademis, un estudio cuenta también con equipos de sonido,
salas de grabacion, salas de doblaje, salas de proyeccion, cuartos de edicion, almacenes,
cuartos de abastecimiento de materiales necesarios para el rodaje como la pelicula virgen;,
asi como camerinos, bodegas para el vestuario y los muebles, plantas de luz y, aunque no
siempre, camaras cinematograficas y laboratorios. Asimismo, offecen servicios
complementarios tales como sanitarios, comedores, cafeterias, restaurante, etc. Algunos
estudios cuentan con grandes extensiones de terreno, conocidas como back-lots, donde es
posible filmar escenas imprevistas en exteriores, ya que cuentan con las instalaciones
necesarias para construir, por ejemplo, escenarios, casas, e incluso, pueblos enteros.

La ejecucion técnica del filme se realiza en los estudios independientes o empresas
dedicadas a rentar el instrumental, equipo y personal necesarios; o por lo menos asi sucede
cuando la productora no posee sus propias instalaciones. En este caso, la productora puede
estar separada de estas empresas y solicitar sus servicios, previo contrato, solo cuando asi lo
requiera, pero cuidando siempre el cumplimiento del plan de trabajo establecido. De esta
manera, cuando es el caso, la empresa productora escoge y encarga la realizacion de la obra
al estudio que considera adecuado. Mediante un contrato, el estudio cede sus instalaciones
y personal técnico durante el tiempo del rodaje.

*3 Ibidem: articulo 13. p. 34.
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La plantilla del personal técnico y administrativo de un estudio estd compuesta en
promedio por: el director de los estudios, el tenedor de libros, el empleado de oficina, el
director de obras, los guionistas, los camarografos, los auxiliares de camarografos, el
secretario del rodaje, el montador, los iluminadores, el ingeniero de sonido, los
maquillistas, los asesores y encargados del vestuario, los disefladores, las personas
encargadas de la construccion de los escenarios, maquetas y decorados; los peluqueros,
carpinteros, pintores, electricistas, obreros, mujeres de limpieza y conductores.

Pero para que la cinta llegue a los consumidores, la industria cinematografica utiliza dos
industrias de servicios: los distribuidores, dedicados a la distribucion y colocacion del
articulo en el mercado; y los exhibidores, cuyo objeto es la presentacion de la pelicula ante
un publico.

1.5.3. DISTRIBUCION

Una vez terminada la cinta, se busca colocarla en el mercado. Para realizar tal operacion,
los productores utilizan los servicios de las compaiiias distribuidoras, oficiales o privadas,
escogiendo la mas conveniente y rentable de acuerdo con sus exigencias y necesidades.
Segiin la Ley Federal de Cinematografia:

<< Articulo 16. Sc cnticnde por distribucion cinematogrifica a la actividad de
intermediacion cuyo fin cs poner a disposicién de los exhibidores o comercializadores,
las peliculas cinematograficas producidas en México o en el extranjero, para su
proyeccién, reproduccion, exhibicion o comercializacion, en cualquier forma o medio
conocido o por conocer.>>>

El productor otorga la concesion exclusiva a la empresa distribuidora para que ésta
realice la explotacion de la cinta en determinados territorios. Aunque existen algunos
productores que distribuyen directamente su material con los exhibidores, son mayoria las
empresas especializadas en distribuir el producto para ser consumido.

Los integrantes de la distribuidora cinematografica en ocasiones pueden influir en la
produccion de las cintas, pues tienen el poder y control econémico para exigir esto,
apoyandose en un supuesto conocimiento de los gustos del publico a través del analisis del
mercado. Normalmente, una distribuidora adquiere las cintas de varias compailias
productoras durante un periodo determinado. Después, mediante una concesion y el previo
cobro de alquiler, la compatiia distribuidora cede a los cines los derechos de proyeccion
durante cierto tiempo o por un determinado numero de proyecciones. Para lograrlo, existe
una amplia y compleja organizacion la cual, por medio de agencias especializadas,
mantiene cierto control y una estrecha relacion con los exhibidores de cada region.

<< Articulo 17. Los distribuidorcs no podran condicionar o restringir el suministro de
peliculas a los cxhibidores o comercializadores, sin causa justificada, ni tampoco
condicionarlos a la adquisicion, venta, arrendamicnto o cualquier otra forma de

* Camara de Diputados. Ley Federal de Cinematografia. México, 5 de enero de 1999: articulo 16, p. 3S.
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explotacién, dc una u otras peliculas de la misma distribuidora o licenciataria. En caso
contrario sc cstara a lo dispuesto por la Ley Federal de Competencia Econémica.>>%

En un principio, los exhibidores, en su mayoria ambulantes, podian obtener las cintas
como una propiedad directamente del productor, proyectarla un ilimitado nimero de veces,
y disponer de ella como mejor les pareciera—como venderla a otros empresarios. Ante la
creciente demanda de material nuevo por parte del publico y el surgimiento de mas salas,
pronto el sistema de distribucion comenzé a cambiar. Los exhibidores se unieron para crear
agencias y organizaciones de distribucion y controlar, en cierta medida, los precios de las
peliculas. En el caso de los grandes productores, como son los norteamericanos, crearon sus
propias compaiiias de distribucion, lo cual les permitié ahorrar en costos y afrontar las
fluctuaciones del mercado.

Sin duda alguna, la novedad fue la pelicula entregada en alquiler a los exhibidores, y no
como una propiedad. Esto permite a los distribuidores abarcar un campo mucho mas amplio
al elaborar un determinado nimero de copias de la obra y alquilarlas, por cierto periodo, a
una gran cantidad de cines.

Uno de los principales objetivos de quienes manejan una distribuidora es el de conseguir
la mayor permanencia posible de sus cintas en los circulos de exhibicion, factor
determinado por los impredecibles gustos y demandas del piblico. Para lograr lo anterior,
el distribuidor muchas veces queda obligado a realizar la publicidad conveniente a través de
la prensa, radio, television y otros medios de difusion, cargando parte o la totalidad de los
costos en la cuota de alquiler de las cintas. Ante esto, debe conocer el mercado
cinematografico, asi como conocer y predecir los gustos de los espectadores para obtener
buenos resultados.

Concluyendo, el distribuidor cinematografico es la persona o compaiiia (persona fisica o
moral) encargada de difundir peliculas, previo contrato, mediante el cual el productor cede
los derechos de difusion y exhibicion, en términos temporales y limitados. Asimismo, el
distribuidor recaba, controla y distribuye los ingresos y su propia comision, generados por
la exhibicion y explotacion del filme. En algunos casos, financia parte de la pelicula, asi
como organiza y lanza la campaita publicitaria respectiva.

1.5.4. EXHIBICION Y EXPLOTACION MERCANTIL

La exhibicion puede ser identificada como la reproduccion o proyeccion de la pelicula
ante un auditorio. Es la uitima fase del proceso productivo cinematografico, donde la cinta
alcanza el estatus de articulo de consumo.

Segtin la Ley Federal de Cinematografia, con la exhibicion o explotacion mercantil de las
peliculas se espera obtener ganancias economicas provenientes o derivadas principalmente
de:

** Jbidem: articulo 17, p. 35.
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<< I. La exhibicion en salas cinematograficas, vidcosalas, transportes, o cualquicr otro
lugar abierto o cerrado en que pueda efcctuarse la misma, sin importar el soportc,
formato o sistema conocido o por conocer, y que la haga accesible al publico.

11. La transmisién o cmision cn sistema abierto, cerrado, directo, por hilo o sin hilo,
clectrénico o digital, cfectuada a través de cualquier sistema o medio de comunicacion
conocido o por conoccr, cuya regulacion se regird por las leyes y reglamentos de la
materia.

III. La comercializacion mediante reproduccién de cjemplares incorporados en
videograma, disco compacto o liser, asi como cualquier otro sistema de duplicacién
para su venta o alquiler.

1V. La que sc cfectua a través de medios 0 mecanismos que permitan capturar la
pelicula mediante un dispositivo de vinculacion para ravegacion por el ciberespacio, o
cualquicr red similar para hacerla accesible en una pantalla de computacion, dentro del
sistema de interaccion, realidad virtual o cualquier otro medio conocido o por conocer,
en los términos que cstablezcan las leyes de la materia.>>%¢

Como se vio anteriormente, las empresas de distribucion son las encargadas de ubicar las
cintas en los circuitos de exhibicion mas convenientes. Esto se lleva al cabo por medio de
un contrato entre las distribuidoras y los exhibidores, y generalmente se realiza de forma
verbal, por comisién o por precio fijo, tomando en cuenta también las expectativas de la
cinta entre el ptiblico, la calidad de la misma, asi como la capacidad econdmica y de
programacion de la distribuidora.

Ahora bien, el precio de entrada es definido como el importe cobrado por el propietario
de un cine. Generalmente se establece con base en el costo de la proyeccion, el poder
adquisitivo de los espectadores y sobre un numero medio de localidades, donde se busca
compensar las pérdidas con los beneficios de peliculas exitosas. Asi lo dice la ley
mencionada:

<< Articulo 20. Los precios por la exhibicion piiblica seran fijados libremente. Su
regulacion cs de caracter federal.>> %7

En el caso de peliculas mexicanas, la Ley Federal de Cinematografia establece o reserva
el 10% del tiempo total de exhibicion con el objetivo de asegurar la proyeccion de éstas y
sus respectivos ingresos y protegerlas economicamente. Veamos lo que seflala al respecto:

<< Articulo 19. Los cxhibidores rescrvaran cl diez por ciento del tiempo total de
cxhibicion, para la proyeccion de peliculas nacionales en sus respectivas salas
cincmatograficas. salvo lo dispucsto en los tratados intcrnacionales en los cuales
Meéxico no haya hecho reservas de tiempo de pantalla.

Toda pelicula nacional sc estrenard cn salas por un periodo no inferior a una secmana,
dentro de los scis mescs siguientes a la fecha en que sea inscrita en ¢l Registro Publico

% Ibidem: articulo 18. fracciones I-1V, p. 36.
© Ibidem: articulo 20, p. 36.
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correspondicnte, sicmpre que csté disponible cn los términos quc cstablezca cl
reglamento,>>*

En sintesis, la exhibicion es propiamente la proyeccion o reproduccion de la cinta
cinematografica a través de cualquier medio conocido o por conocer. En esta etapa de la
exhibicién, la pelicula alcanza el estado de articulo de consumo, pues cubre una
determinada necesidad o demanda de ciertos espectadores. Para llevar al cabo lo anterior,
es necesario contar con los espacios apropiados para la proyeccion de estas peliculas (salas
cinematogrdficas), asi como la participacion de una compleja organizacion de compaiiias
distribuidoras que surtan el material.

L.5.5. PUBLICIDAD

La publicidad de peliculas comenzd en los origenes del cine, con los voceadores
ubicados en las entradas de las carpas, y con los carteles que subrayaban la novedad del
dispositivo cinematografico. Con la consolidacion de la industria cinematografica,
norteamericana sobre todo, se crearon servicios y departamentos especializados en la
publicidad de peliculas, donde su personal hacia notas y comunicados para la prensa.

Hoy en dia, grandes sumas de dinero son invertidas en la publicidad de un filme para
hacerlo destacar entre otras peliculas estrenadas en la misma temporada. Por tal razdn, entre
otras, el costo de las peliculas y los precios de entrada aumentan o se hacen mas caros.

La publicidad establece o acentia las diferencias y oportunidades comerciales de un
filme: las posibilidades de éxito dependen del capital invertido, de la organizacion y de los
medios de lanzamiento. En algunos paises, tal como sucede en Francia, la promocién de
peliculas por television esta prohibida, para evitar la discriminacion y la diferencia en las
posibilidades de éxito de un filme. En otros paises, como en los Estados Unidos, esta
autorizada la difusién televisiva de avances o trailers, donde se invierte el 80% de la
inversion total, y el 20% restante se destina a la prensa, la radio y, en menor cantidad, para
carteles. La elaboracion de la publicidad en carteles queda a cargo de disefiadores graficos,
quienes, sobre todo en Hollywood, crean un logotipo original para el titulo de la cinta y
dibujos especiales destinados a aparecer en carteles, carpetas para prensa, publicidad en
cines, los discos de la banda sonora (soundtrack) y cajas de video.

1.6. REALIZACION CINEMATOGRAFICA

La produccion cinematografica abarca estrictamente desde la planeacion o proyecto de
una pelicula hasta la primera copia definitiva. El tipo de produccién que mis nos interesa es
el largometraje. Debido a que este tipo de produccion es una de las materias primas de la
industria del doblaje, es necesario describir el proceso productivo y organizacién
involucrados.

* Ibidem: articulo 19, p. 36.
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1.6.1. PREPRODUCCION

La preproduccion es la etapa de planificacion de la pelicula cinematografica. Para
realizar una obra de semejante naturaleza es necesario contar con los recursos econdémicos
o el patrocinio suficiente. Tal planificacion tiene como objetivos el lograr un buen
aprovechamiento del tiempo disponible, la correcta ejecucion de la obra y evitar pérdidas
econdmicas, entre otras cosas.

En este proceso, el productor proporciona o se encarga de conseguir el capital necesario.
Asimismo, escoge y conforma el equipo de trabajo y artistico que intervendra en la
realizacion cinematografica. Una de las primeras personas en integrarse a este equipo de
trabajo es el director cinematografico quien, en teoria, se encarga de unificar el trabajo de
los diferentes elementos o equipos participantes, asi como de asumir el control artistico y
creativo de la obra. Junto con el productor, se encarga de supervisar la ejecucion y calidad
de la cinta, y anticipa su posible impacto en el mercado cinematogrifico durante su
exhibicién publica.

E! proyecto de realizacion de la pelicula debe observar, evaluar, organizar y distribuir los
distintos elementos técnicos y artisticos. Al mismo tiempo, debe contemplar el calculo y
distribucion del capital requerido para cada fase. Asi, el proceso de preproduccion incluye:

Seleccion del tema.

Seleccion del personal técnico y del elenco artistico (estelar y papeles secundarios).
Contratacion de estudios y construccion de escenarios.

Seleccion de locaciones para tomas en exteriores, vestuario, musica y nameros
musicales o playbacks en caso de ser necesarios.

1.6.2. RODAJE O FILMACION

El rodaje, o produccion cinematografica, es propiamente el proceso de ejecucion de la
pelicula. Cada director sigue su propio método de trabajo. Algunos se apegan estrictamente
a un guidn y plan de trabajo, mientras otros improvisan. Esto, sin embargo, no significa que
un sistema de trabajo sea mejor que otro.

En el caso de escenas rodadas en exteriores, la realizacion sera generalmente asi:

Accion diurna: Se filma desde la mafiana hasta la puesta del sol, con tiempo para almorzar.
Accion nocturna: Se filma después de la hora de cenar hasta poco antes del amanecer.

Un dia de rodaje o filmacion puede ser descrito de la siguiente forma—esto segtin el
ejemplo citado por Simon Feldman, en su libro La realizacion cinematogrdfica®®. El dia
anterior al rodaje—generalmente en la tarde—se elabora un programa de trabajo y se
distribuye la hoja de llamado. Cuando llega el dia de la filmacion, durante las primeras

horas de la mafiana, el director se retine con el compaginador o editor para ordenar el

*? Simén Feldman. La realizacién cincmatogrifica: andlisis y préctica. 5* edicién. Espafia. Gedisa Edilorial.,
1994, pp. 172y 173.
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material ya filmado, mientras el equipo de produccion y los asistentes preparan el rodaje
del dia. Después se realiza una proyeccion, alrededor del mediodia, en la cual el productor
o jefe de produccion, el director, el editor o compaginador, y el director de fotografia, entre
otros, evaluan el material filmado el dia anterior (rushes), y consideran la posibilidad de
corregir las tomas defectuosas, modificarlas o incluso repetirlas. Con base en esto, preparan
los detalles del rodaje de la siguiente jornada.

E! departamento de continuidad se encarga de enlazar logicamente todas las tomas,
escenas y secuencias de la pelicula. Da congruencia entre las tomas y se encarga de cuidar
todos los detalles para tal fin. Es asi como muchas escenas pueden ser filmadas con un
orden diferente de aquél con el cual apareceran en el filme. Con esta responsabilidad, el
departamento de continuidad tiene cuidado de observar las posibles omisiones en el guion,
el vestuario, iluminacion, los dialogos y posicion de los intérpretes. Antes de comenzar el
rodaje, el responsable de continuidad lleva, al estudio o locacién, una copia del guién y
unas hojas de continuidad donde registra el desarrollo de la filmacion. Asimismo, junto al
director, afina los tltimos detalles.

Cuando es el momento de rodar, los encargados de la iluminacion (departamento de
iluminacion) instalan su equipo y balancean o ajustan los tonos, brillos y exposiciones de
determinada escena. El departamento de camara coloca su equipo fotografico en posicion,
de acuerdo con el guion; revisa las distancias focales y la profundidad de campo; selecciona
el objetivo de la camara; regula la cantidad de luz que 1a pelicula registrara. El director de
fotografia se encarga del control visual del filme; de la cantidad de luz que la camara dejara
entrar; y del balance de las diferentes fuentes de luz e iluminacion total. En sintesis, el
director de fotografia evalia y dirige tanto el trabajo del departamento de iluminaciéon como
del departamento de camara. Asimismo, inserta la pelicula en la camara y lleva un control
por escrito del material utilizado.

El departamento de sonido espera a que estén listos el escenario, la iluminacion y la
posicion de los actores. Para instalar los microfonos, el técnico o ingeniero de sonido debe
conocer de antemano la posicion de todas las lamparas, con el fin de evitar que la sombra
de un microfono entre en la toma. Hay una persona que se encarga de un aparato o tubo
conocido como brazo telescopico (boom), usado para mantener un determinado micréfono
por encima de la toma o por debajo de ésta. Asimismo, esta persona ayuda a colocar y, en
ocasiones ocultar, los microfonos en ciertos puntos del escenario o en los actores mismos.

Paralelamente, el personal del departamento de maquillaje ha estado trabajando con los
actores; mientras el equipo de utileria, los carpinteros, el departamento de arte y efectos
especiales han hecho su labor en el escenario.

Cuando todos estan listos, se realizan los ensayos preliminares con todos los equipos. El
director evalia la toma o escena, el desempeiio de cada uno de los elementos participantes,
el sonido y, sobre todo, la imagen que sera registrada en la pelicula. Finalmente se procede
a la filmacion de esa toma.



44

Al finalizar el rodaje del dia cada equipo empaca sus instrumentos y prepara el trabajo de
la siguiente jornada. El departamento de continuidad inscribe en el guiéon maestro los
cambios efectuados durante el rodaje de ese dia.

1.6.2.1. Equipo Técnico y Artistico

El nimero y funcion de personas involucradas varia segin el tamafio, género de la cinta
y recursos economicos. En la produccion de largometrajes participan, en promedio, de 20 a
30 personas: director y asistentes, director de fotografia, camarografo y ayudantes,
director de produccion y ayudantes, operadores de sonido, compaginadores, escenografo,
utileros, modistas, maquilladoras, electricistas, etc.

Existen principalmente dos grupos de trabajo: 1) Produccion: De acuerdo con sus
recursos econdmicos disponibles y los objetivos de la cinta, se establece un plan de trabajo
practico; 2) Direccion: Se encarga de la realizacion técnica y artistica, siguiendo un plan de
trabajo hecho con el departamento o equipo de produccién. En sintesis, se encarga de la
calidad artistica y estética de la cinta.

Por otra parte, existe el grupo de los intérpretes, el cual esta dividido en dos clases: 1)
Los Actores profesionales, preparados en escuela o en su oficio, con una técnica y lenguaje
determinados; 2) Los “fipos”, o gersonajes tomados de la vida real para representar un
determinado papel segun el género®,

Departamento de produccion de rodaje:

e Director: El director es quien asume la direccion unificadora de todas las actividades
cinematograficas, de todos los miembros de los equipos participantes. Asimismo, se
encarga de transformar en imagenes el contenido del guion. Su trabajo comprende
desde la planificacion, el rodaje, hasta el montaje de la cinta y la primera copia.

e El primer asistente del director: Es el enlace con todos los departamentos de produccion
y el director. Esto es para que el director pueda concentrarse mejor en la creacion de la
obra.

e Director de fotografia: Se encarga del control visual de la cinta supervisando, entre
otras cosas, la iluminacion y la cantidad de luz que la camara capta.

Departamento de sonido:

e El mezclador/ Técnico de sonido: Como jefe del departamento de sonido, determina la
posicion de los microfonos y el equipo de grabacion. Registra y graba el sonido
deseado.

e Operador de brazo telescopico (boom): Es quien se encarga del aparato usado para
sostener un determinado microfono durante el rodaje. También ayuda a colocar los
microfonos en el escenario, en la locacién o en los actores.

“ Nota del autor: En el ncorrealismo italiano fue frecuente este hecho.
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1.6.2.2. Laboratorios

Son empresas dedicadas a realizar el revelado de peliculas, asi como la impresion y
elaboracion de copias en negativo y positivo, en formatos de 8, 16 y 35 mm, en blanco y
negro y en color. También se encargan de hacer las transferencias de un formato a otro y de
los efectos especiales tales como cortinillas, disolvencias, intertitulos y subtitulos,
obscurecimientos, mezcla o balance de colores, sobrexposicion y subexposicion, etc.

Generalmente, los laboratorios cuentan con instalaciones necesarias como cuartos para
revelado, almacenes de abastecimiento de pelicula, cuartos de edicion, salas de proyeccion,
moviolas y demas equipo indispensable.

Durante la produccion, y luego la postproduccion, se desarrolla una relacién de trabajo
muy cercana entre el realizador de peliculas y el laboratorio. Este ultimo puede dar al
productor la informacién conveniente o asesoria técnica para obtener mejores resultados a
la hora de filmar.

En ocasiones, el laboratorio recibe el material de un dia de rodaje (rushes o dailies), Para
revelar la pelicula, el laboratorio necesita obtener la informacion detallada del material:®!

e Tipo de material filmico (por ejemplo, negativo Eastman 7292)

Tamailo de pelicula

Numero de emulsion, que es el numero de codigo conteniendo los pormenores del
fabricante

Longitud del rollo

Nombre de la compaiiia productora

Cualquier otra instruccion especial

Instrucciones de copiado (color, blanco y negro, con graduacion, etc.)

Otra de las funciones del laboratorio es la de producir copias para la diaria evaluacién del
rodaje y para los trabajos de postproduccion. Asimismo, las empresas de doblaje también
solicitaban estos servicios. Para tal fin, un laboratorio posee cuatro tipos de copiadoras:

e Copiadora continua de contacto: En ella realizan las copias de trabajo y las copias
finales. Se caracteriza por su alta velocidad de copiado.

e Copiadora de paso de contacto: Realiza la copia cuadro por cuadro al sujetar y presionar
levemente el original y la copia, y transportarlos frente un haz luminoso. Este
mecanismo posee una mayor estabilidad y corre con una velocidad mas lenta que la
copiadora anterior, lo cual resulta en una imagen de mejor calidad.

e Copiadora optica continua: Esta maquina utiliza lentes especiales para refotografiar la
imagen original. Esta compuesta por una camara y un proyector. A través de sus lentes
la imagen de la pelicula original es proyectada sobre la pelicula de copia.

¢ Steven Bernstein, Opus citatus. p. 110,



46

e Copiadora dptica de paso: Es mas lenta que la copiadora anterior. Como la copiadora de
paso de contaclo, imprime un cuadro intermitente por vez y realiza diversos efectos
visuales.

Algunos directores prefieren copiar en video a través de dos tipos de maquinas telecine.
Una de ellas es un disefio de cdmaras-tubo, la cual proyecta la imagen hacia la camara de
video. En el segundo tipo de mdquina telecine, el punto rastreador analizador mide o lee e!
valor cromatico (balance de color) y luminico (brillantez) de una imagen, la cual convierte
en seflal de video. Aqui, un rayo luminoso se mueve a través de un tubo y lee la imagen de
la pelicula.

Actualmente, con la aparicion de nuevos sistemas digitales es posible digitalizar, editar y
almacenar el material original y utilizarlo cuantas veces sea necesario. De esta forma, al
eliminar el exceso de generaciones de copiado, se obtiene o conserva una imagen de la
misma calidad que la original.

1.6.3. POSTPRODUCCION

Después del rodaje sigue el proceso de acabado de la pelicula conocido también como
postproduccion, el cual consta de las siguientes etapas:

Edicién: La edicion es una de las partes mas importantes en el proceso de terminacion de
una pelicula. Por medio de la edicion se ordenan los diversos planos, y se crean secuencias
y escenas. Para realizar esto, es necesario apegarse de forma estricta al guion
cinematografico.

Primer corte y copia de trabajo: Una vez terminada la filmacion de todas las escenas, el
director y el editor cortan, ordenan y pegan todas aquellas tomas y secuencias—
generalmente de 30,000 a 50,000 pies de pelicula—previamente marcadas y seleccionadas.

En un aparato llamado moviola, el editor trabaja dos tipos de materiales. Por un lado, la
pelicula con las imagenes y, por otro lado, las peliculas o cintas con los dialogos, efectos de
sonido y musica de fondo. Todo esto con el fin de lograr una perfecta sincronia entre
imagen y sonido. En esta primera etapa de la edicion se realiza un primer corte, de acuerdo
con el guion, y se obtiene una copia de trabajo en positivo, la cual servira como guia en los
trabajos de sincronizacion de sonido, montaje y efectos de Optica a realizar en un
laboratorio, tales como cortinillas, disolvencias, titulos, sobrexposicion, subexposicion y
revelado.

Edicién sincrénica: En este tipo de edicion el editor sincroniza y graba, en material
magnético o digital, los efectos sonoros y los sonidos ambientales. Lo anterior lo hace
principalmente de dos maneras: una consiste en proyectar la pelicula en una sala de
grabaciones ante personas especializadas en efectos de sonido, quienes dotan a la pelicula
de un fondo sonoro o la ilusion de un ambiente, por ejemplo: el efecto de pasos sobre
diferentes superficies, el galope de caballos, el disparo de armas, el rechinar de una puerta,
el sonido de un incendio o la combustion de un objeto determinado. La otra forma es
aquella en la cual el editor sincronico recurre a un archivo de sonidos pregrabados y
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dificiles de recrear en una sala de grabacion, como son: el sonido del viento, el caer del
agua, el ruido de trafico, los ladridos de perros, los sonidos de lluvia, etc. Luego los
sincroniza, distribuye en diferentes planos auditivos, y los incorpora a la pelicula.

Doblaje, Postsincronizacion o Sonorizacién: Cuando algunas escenas son rodadas o
filmadas en exteriores, la calidad del sonido puede ser afectada por diversos ruidos ajenos a
los propositos de la pelicula: murmullo de la gente, trafico, plantas de luz, aviones, trenes,
etc. Para tener un mejor control del sonido, los diadlogos se graban de nuevo con los mismos
actores, pero ahora en salas de grabacion especializadas y protegidas contra ruidos
indeseables. Los didlogos grabados en locaciones solo se usan como una guia para el
doblaje, donde se obtiene una grabacion de sonidos y didlogos de mayor calidad. En este
punto, el editor puede marcar las escenas, cortar los dos extremos de la pelicula y pegarlos
en forma ciclica o sinfin (Joops), o puede digitalizar las imagenes por medio de un
programa especial de computadora, seleccionar la escena y pasarla constantemente. Asi,
con la guia de los didlogos originales, cada actor repite sus argumentos para ser grabados
con un mejor tratamiento auditivo. Asimismo, con el fin de facilitar el doblaje de peliculas
de un idioma a otro se realiza una pista internacional, la cual contiene la musica y efectos
sonoros excepto los dialogos. Ademas, se realiza un cuaderno o guidon con el argumento y
los tiempos de entrada y salida de los dialogos, musica y efectos sonoros.

Musica: La copia de trabajo, o el primer corte, es proyectada al director, al editor y al
compositor musical. Ellos realizan las anotaciones pertinentes y determinan las tomas,
secuencias y escenas donde seran integradas la musica de fondo, las disolvencias musicales
y otros elementos. Finalmente, la creacion y arreglos musicales son grabados y mezclados,
cuidando la calidad y sincronia de la musica con las imagenes.

Regrabacion (Re-recording): Hasta este momento la pelicula ain no tiene integrado el
sonido. Las diferentes bandas sonoras (pista de didlogos, pista de miisica, pista de efectos
sonoros y pistas especiales) son sincronizadas con la accién, mezcladas, balanceadas en
cuanto el nivel de volumen, y grabadas en una sola pista. Esta ultima pista es conocida
también como master (original), por tener todos los sonidos del filme.

Traspaso (Transfer): La pista resultante de la regrabacion es enviada al laboratorio. Ahi se
realiza el traspaso a material optico (pelicula).

Luces, Corte de Negativo y Revelado: Cuando la copia de trabajo ha sido aprobada, esto
es, cuando todos los trabajos de edicion, montaje, sonorizacion, regrabacion, doblaje y
otros han sido cumplidos, entonces el negativo es cortado y ordenado hasta hacerlo
coincidir con la pelicula autorizada. Luego este negativo es enviado al laboratorio donde se
balancea la intensidad de la luz de las imagenes, y se realizan diversos efectos 6pticos como
disolvencias y exposiciones. Finalmente, segun las indicaciones del director, se sincroniza
este negativo con la pista optica de sonido, y entonces la primera copia compuesta es
revelada. Esta dltima es la pelicula definitiva y es asi como sera exhibida ante el publico.

Avance o Trailer: El trailer es el avance de la pelicula utilizado en la publicidad de la
misma a través de la television y salas cinematograficas. Su elaboracion puede ser
preparada desde la etapa de planificacion de la pelicula. Asi, el director selecciona ciertas
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escenas para ser filmadas dos veces o mas: una para la pelicula y otra para el avance.
Algunas veces este trailer es construido a partir de los recortes de escenas desechadas o no
seleccionadas (#rims). También, para realizar el trailer, el director puede disponer de la
copia de trabajo cuando ésta ya no es necesaria.

En el proyecto de planificacion de un trailer se incluye el guion donde se especifica, de
un lado, la escena seleccionada y, en el otro, el didlogo de esa escena y las lineas del
narrador del trailer. Como en el mismo caso de la elaboracion de una pelicula, se realiza
una regrabacion sonora del trailer y luego un negativo de esta ultima, De esta manera se
encargan las copias necesarias para la publicidad de la cinta. Asi también, en la promocién
pueden ser utilizados otros medios como carteles, periddicos, revistas, radio e Internet.

En el presente capitulo hemos visto lo que es el cine, asi como su estructura,
composicion, organizacion y desarrollo. De tal manera, antes de abordar el capitulo sobre
doblaje de peliculas, es conveniente desarrollar una seccion especial sobre el sonido
cinematografico, conocer sus caracteristicas acusticas, como es grabado y como el
espectador percibe el sonido de un filme. El siguiente apartado tratara dicho tema pues el
sonido, al estar presente como didlogo, musica o efectos sonoros, es el elemento basico
tanto de la produccion cinematografica sonora como del doblaje.
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CAPITULO 1L
SONIDO PARA CINE Y DOBLAJE

Cada uno de los elementos de una pelicula es de importancia decisiva. El sonido
contribuye a crear y percibir diversas dimensiones, apoya el argumento de la cinta, subraya
ciertas escenas e incluso guia los sentimientos y percepciones del espectador. Un adecuado
sonido (efectos sonoros, didlogos y musica) puede hacer mas creible el desarrollo de la
trama. Para comprenderlo mejor es recomendable dar una definicion, pues tanto la
produccién cinematografica como el doblaje se apoyan de manera importante en el sonido.

2.1. DEFINICION DE SONIDO

La aciistica es la teoria de los sonidos o ciencia encargada del estudio del sonido y los
cuerpos sonoros en general. Un sonido es una serie de compresiones intermitentes que
golpean el aire o la atmdsfera alrededor de la fuente sonora, o sea, es una oscilacion
aclstica, o movimiento oscilatorio de una fuente de origen, capaz de provocar en los seres
humanos la sensacion de escuchar. La atmoésfera es sometida entonces a constantes cambios
de presién los cuales viajan, en todas direcciones, en forma de “anillos concéntricos de
presion” hasta alcanzar cualquier estructura ligera como el timpano del oyente o el
diafragma del microfono. Junto o detras de cada uno de estos anillos surge y se propaga un
area de baja presion conocida también como drea de rarificacion.

Un sonido (fenomeno sonoro) es un tipo de onda, y esta relacionado con las vibraciones
de los cuerpos materiales que lo producen. Cuando escuchamos un sonido determinado,
existe un cuerpo material que vibra y produce tal fendémeno sonoro. Todos los cuerpos son
fuentes sonoras las cuales, al vibrar, producen ondas que se propagan a través de un medio
material sea éste solido, liquido o gaseoso. Estas ondas hacen vibrar, en nuestro érgano
auditivo, un pequeiio hueso llamado ywnque, contra el timpano del oido, el cual es una
pequefia membrana. Estas vibraciones viajan a través de pequefias terminales de nervios
auditivos directamente al cerebro, el cual las reconoce y decodifica.

<< ¢} sonido cs una onda longitudinal que se propaga en un medio material (sélido,
liquido o gascoso), y cuya frecuencia esta comprendida, aproximadamente, entre 20 y
20 000 Hz, >>%

Un sonido estd compuesto por una frecuencia primaria llamada fundamental, y otras
frecuencias multiplos de la primera llamadas armonicas. Por ejemplo, un sonido con una
frecuencia fundamental de 3,000 Hz, tendra una armonica de 6,000 Hz, otra de 9,000 Hz y
asi sucesivamente.

La frecuencia de un sonido es el nimero de compresiones u oscilaciones, similares y
ciclicos, que pasan por un punto en un segundo (vnidad de tiempo). La distancia entre las

52 Beatriz Alvarenga Alvarcz. y Antonio Maximo Ribeiro da Luz. Fisica general: con experimentos sencillos.
Traduccion: José Carlos Escobar Herndndez. 3* edicién. México, Editorial Harla, 1983, p. 60S.
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areas de compresion se llama longitud de onda, la cual es una representacion grafica del
sonido para mediciones cientificas. Un ciclo es la distancia entre un area de compresion y la
siguiente. A la medida de frecuencia se le asigna el término herrz o herzios (Hz). El oido
humano logra captar generalmente entre los 20 y 20 000 Hz, aunque esto varia de una
persona a otra. Una onda longitudinal (sonido) que se propaga con una frecuencia menor o
inferior de 20 Hz es llamado infrasonido, mientras un sonido con una frecuencia superior
de 20 000 Hz se le conoce como ultrasonido.

El sonido se propaga por cualquier medio material, pero si éste no existe entonces no
podra llegar hasta un receptor. A diferencia de la luz, el sonido no puede viajar en el vacio.
De esta forma, el cuerpo sonoro es el emisor de ondas sonoras, las cuales se propagan a
través de un determinado medio hasta llegar al oido y luego al cerebro, el cual selecciona y
decodifica esos sonidos.

Cuerpo sonoro (emisory—sonido (mensaje)—aire, atmosfera (medio)—oido,
cerebro (receptor, decodificador)

Un objeto o cuerpo (resonador) resonara mucho mas cuando sea activado o golpeado por
una frecuencia de resonancia semejante a la suya, lo cual no impide que otro tipo de
frecuencias lo haga resonar. En el caso de la voz humana, el cuerpo de una persona o
algunas de sus partes agregaran sus frecuencias a la fuente sonora que produzca frecuencias
similares. El sonido normal, después de salir de la fuente, vibra a través de la estructura de
ésta y en su desplazamiento se encuentra con otros cuerpos sonoros cercanos, por lo cual
otras frecuencias son creadas naturalmente. De esta manera lo que percibimos es una
combinacion de frecuencias fundamentales, frecuencias armoénicas y frecuencias de
resonancia.

La velocidad del sonido es de 340 m/s, si el aire o ambiente esta a 20°C. Cuando
aumenta la temperatura de un gas como el aire, también aumenta la velocidad de
propagacion del sonido, pues las moléculas del gas se agitan mas rapido. En el caucho la
velocidad de propagacion de un sonido es de 54 m/s, en agua de 1,450 m/s, en hierro de
5,100 m/s, y en granito de 6,000 m/s. Asimismo, el sonido puede ser reflejado, absorbido o
refractado.

Un sonido puede manifestarse principalmente de tres formas: 1) el sonido como un
fendomeno fisico, el cual tiene dimensiones fisicas; 2) las percepciones humanas de esas
dimensiones fisicas del sonido, es decir, como es captado el sonido por el oido humano e
interpretado por la mente y; 3) el sonido como una representacion de un concepto abstracto,
un objeto fisico o una actividad, esto es, como la mente encuentra significado a los
parametros sonoros percibidos. De esta forma los fendmenos sonoros son estudiados desde
dos perspectivas generales: una es de tipo fisico, la cual es relacionada con el sonido y sus
dimensiones fisicas, y otra de caracter psicologico, donde se plantea como una persona
percibe esos sonidos.
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Dimensiones fisicas del sonido Parametros percibidos
Frecuencia Tono
Amplitud Volumen (fuerza)
Tiempo Duracién
Timbre (componentes fisicos) Timbre (calidad total percibida)
Espacio (componentes fisicos) Espacio (calidad percibida)

Tono: Es la concepcion percibida de frecuencia, o sea, es la sensacion producida por la
frecuencia de onda sonora correspondiente en el oido. Si aumenta tal frecuencia se
produciran mas vibraciones en la fuente sonora, o sea, se produciran sonidos con un mayor
nimero de ciclos por segundo denominados Hertz o herzios (Hz). El area de frecuencia que
capta el oido humano esta comprendida entre los 20 Hz y los 20 000 Hz (20 KHz). La
altura de un sonido estd relacionada con la frecuencia de la onda sonora. Un sonido de
frecuencia pequeiia es grave o bajo, y uno de gran frecuencia es agndo o alto.

Volumen: Es una medida psicologica. Es la fuerza de una onda de sonido. En otras
palabras, es la percepcion de la excursion total de la onda sonora en una unidad o momento
en el tiempo. Usualmente los humanos tendemos a percibir un cierto nivel de volumen en
valores relativos, al compararlo y contrastarlo con otros valores: volumen extremadamente
suave, muy suave, suave, medio fuerte, fuerte; mas fuerte que, mas bajo que, etc.

Amplitud de Onda: Es la cantidad de desplazamientos u oscilaciones del medio en
cualquier momento dentro de cada ciclo de la forma de onda sonora. La amplitud no debe
ser confundida con la medida psicologica volumen.

Intensidad: La intensidad de un sonido es una caracteristica del sonido relacionada con la
energia de vibracion de la fuente sonora que atraviesa la unidad de superficie en cada
segundo. A mayor cantidad de energia de una onda sonica dirigida al oido, mayor la
intensidad de sonido percibido. De esta forma, l2 intensidad de cualquier sonido es mayor
cuando la amplitud de la onda sonora lo es también:

<< Cuando nos alcjamos de la fucnte sonora, la intensidad del sonido disminuye de una
forma inversamente proporcional a la distancia, cuando cl sonido se emite ¢cn un medio
homoggénco, isdtropo y no absorbente, propagindosc en ondas esféricas. [...] La
intensidad sonora cs dificil de medir, por lo que se mide generalmente la presion sonora
en un numero suficiente dc puntos de la superficic esférica que cnvuelve a la
fuente.>>%

La intensidad del sonido es medida en una unidad logaritmica llamada Be/ —en honor a
Alexander Graham Bell—pero en la practica se usa un submultiplo de esa unidad llamado
decibel o decibelio (dB). Ei oido humano puede tolerar, sin perjuicio para su salud, una

& Manuel Recucro Lopez. Estudios v controles para grabacién_sonora. México. Instituto Politécnico
Nacional. 1991, p. 58.
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intensidad de 100 dB e incluso 120 dB. Después de estas intensidades resulta perjudicial y
doloroso al oido.

Tiempo: E! tiempo es percibido por los humanos como duracién. De acuerdo con la
duracion relativa de los sonidos sucesivos, el ser humano percibe o establece el ritmo
musical. Para hacerlo asi, el oyente calcula el tiempo entre el inicio de un sonido y cuando
éste acaba, con relacion de los sonidos que lo preceden y acontecen simultaneamente con
él.

Timbre: Es la calidad total de un sonido, esto es, la percepcion de la suma de todos los
elementos de un sonido. El timbre estd compuesto por un conjunto de sonidos como la
fundamental y los arménicos de la misma, aunque el escucha los perciba como un solo
sonido. Asi, podemos reconocer un sonido como uUnico por medio de su timbre. Es el
resultado global de todos los componentes o elementos de amplitud y de frecuencia que
crean o componen un sonido particular. En resumen, es la calidad total de un sonido.

<< nuestro oido es capaz de distinguir dos sonidos de la misma frecuencia ¢ intensidad,
dado que la forma dc las ondas sonoras correspondicntes a cllos scan distintas.
Dccimos que ambos sonidos tiencn diferente timbre.>>%

Percepcion de las Caracteristicas Espaciales: Es la idea que tenemos de la localizacion
de la fuente sonora en un ambiente determinado, y como influye este ultimo en la
propagacion y percepcion de los sonidos.

Los seres humanos percibimos la realidad a través de varios receptores, o sea, nuestros
sentidos. De esta manera, la informacion recabada por ellos es transmitida por medio del
sistema nervioso periférico humano hasta el cerebro, donde es interpretada para emitir una
respuesta. Asi pues, mencionaremos que los sentidos son:

Sentido Receptores

1. Olfato -Neuronas bipolares (células olfatorias).

2. Vista -Fotorreceptores del ajo: conos, activados con la luz brillante y;
bastones, activados con luz mortecina.

3. Gusto -Papilas gustativas.

4. Oido -Receptores cocleares: Son receptores para la audicion tales como el

timpano; los huesecillos martillo, yunque y estribo; el nervio acustico,
entre otros.
-Receptores vestibulares: Son para el equilibrio. El utriculo, el saculo y
los componentes del caracol, entre otros, perciben la orientacion de la
cabeza con respecto de la gravedad y la aceleracion. Las ampollas
semicirculares perciben movimientos lineares.

§. Tacto -En la piel se encuentran: mecanorreceptores, termorreceplores y
nociceptores.

 Beatriz Alvarenga. ct al. Opus citatus, p. 610,
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~ En individuos sanos, el cerebro siempre responde a un estimulo, es decir, a una variacion
de ‘energia; y la calidad de respuesta dependera de la previa experiencia del individuo, de su
percepcidn y del contexto donde esté ubicado.

<< Los sonidos altos o continuos llaman nuestra atencién, como cn las cscenas del
motel en Sombras del mal. Cualquicr cambio en cuanto volumen o naturalcza nos
atracn igualmente, de modo que podria desviarse con un sonido nuevo, sobre todo si
proviene de fuera de nuestro campo visual.

Esto probablemente ¢s resultado de un instinto de sobrevivencia: cualquier cosa que
haga ruido en ¢! ambito de nuestra audicion constituye una posible amenaza,
especialmente si no nos habiamos percatado antes de su presencia, y respondemos de
forma involuntaria a cste tipo dc estimulos.>>%

2.2. SONIDO CINEMATOGRAFICO

La banda de sonido de una pelicula estd conformada por los dialogos, la musica y los
efectos especiales de sonido. Actualmente en la produccion cinematografica se usa la cinta
magnética y la pelicula de traspaso para realizar la grabacion, regrabacion y transferencia
del sonido, aunque actualmente la tecnologia digital ha sido incorporada también. Al final
de estos procesos se obtiene la pelicula, la cual tiene sincronizadas la banda de imagen y la
banda de sonido.

De forma general, en la produccion cinematografica el sonido es grabado principalmente
de dos formas:

e Sonido sincronizado: Se le llama asi porque es registrado durante el rodaje de forma
sincronica. Cuando se hace directamente en la camara, el sonido queda sincronizado e
impreso en la pelicula, a un lado del cuadro de la imagen. Cuando se graba en un
mecanismo aparte (magnetéfono o multitrack), se tiene la posibilidad de manejar y
manipular, por separado, tanto la imagen como el sonido, aunque con la precaucion de
registrar en ambas cintas una sefial de sincronizacion.

e Sonido aiiadido o sonorizaciéon: Es cualquier sonido no sincronizado, registrado
durante el rodaje o en la postproduccion, como dialogos, voz, masica, efectos sonoros y
ruidos. A este proceso se le conoce también como doblaje o postsincronizacion, y
puede ser registrado en diversos formatos como cinta magnética, disco duro, casete y/o
cinta perforada. Los dos elementos mas comunes del sonido afiadido son los
comentarios y la musica.

Al realizar la filmacion de una escena, la grabacion del sonido se realiza de las siguientes
formas:

% Penny Mintz. “El sonido en las obras de Orson Welles". Orson WWelles’s use of sound, en Film Sound:
Theory and Practice, Elisabcth Weis y John Belton (eds.). Columbia University Press, Nucva York, 1985, pp.
289-297. Traduccion: Leticia Garcia Urriza. Estudios Cinematograficos: El sonido ¢inematografico. Alfredo
Joskowicz (director). Trimestral. México, CUEC. Marzo-Mayo. 1996. Ajio 2, num. 5, p. 8.
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e Conjuntamente: La imagen y los didlogos son filmados y grabados respectivamente en
una sola pelicula.

e Separadamente: La imagen es filmada en la camara mientras el sonido es registrado en
la grabadora de sonido pero, al mismo tiempo, se establece una conexion y sincronia
entre ambos sistemas.

e Previamente: Aqui se utiliza el sistema de playback. Las canciones, temas musicales o
determinada misica son grabados con anterioridad. Posteriormente, durante el rodaje,
esta musica es reproducida segun las indicaciones del guion, mientras la camara va
filmando los movimientos sincronizados de los actores.

o Independientemente: La musica, los ruidos, los efectos sonoros y otros elementos son
grabados de forma arbitraria e independientemente de las imagenes. Luego, al realizar
el montaje de la pelicula, se ejecuta la sincronizacién o combinacion de imagen con
sonido.

Por otra parte, las tres formas basicas de sonido para cine son: 1) sonido espacial, 2)
muisica y, 3) sonido ideacional. Podemos escuchar un solo sonido o sus distintas
combinaciones.

Los sonidos espaciales son aquellos fendémenos sonoros regidos por las leyes fisicas
estudiadas por la acustica. Son las manifestaciones fisicas y reales del sonido. Por medio
del timbre e intensidad del sonido es posible determinar las cualidades del ambiente o
medio circundante: un sonido producido en un cuarto lleno con muebles, los cuales
absorben y reflejan el sonido, sonarid con una reverberacion diferente de aquel sonido
reproducido en el mismo cuarto pero vacio, donde ya no hay muebles y solo las paredes
reflejan y absorben las ondas sonoras. De esta forma nuestros oidos pueden identificar la
fuente sonora, y determinar su distancia y posiciéon. Asi se tiene la sensacion de
profundidad auditiva.

Los sonidos espaciales pueden ser captados y registrados principalmente en las
siguientes manifestaciones: Sonido directo, el cual proviene directamente de la fuente
sonora. Sonido reflejo, o sea, las reflexiones sonoras procedentes de la misma fuente
(emisor) a través de los objetos situados alrededor del microfono. Es esencial para dar la
sensacion de perspectiva. Sonido ambiente, el cual resulta y proviene de forma difusa desde
varios puntos. Sonidos aislados, los cuales son la suma de sonidos grabados sin que la
camara esté filmando. Son aquellos sonidos de actividad y de ambiente de los lugares de la
accion cinematografica (murmullos, lluvia, trdfico, etc.). Estos efectos pueden ser grabados,
en el lugar donde se filmo, instantes después o al dia siguiente, en condiciones mejor
controladas.

La nuisica generalmente es usada para despertar y desencadenar nuestros sentimientos
con respecto de la escena en curso. En algunos filmes es utilizada para identificar a los
personajes, dando a cada uno de ellos una composicion musical determinada. Puede servir
también como punto de apoyo de algunas escenas. Puede estar fuera de la toma, como algo
ajeno o como musica de fondo, o puede aparecer como parte de la trama, a través de una
radio o una orquesta.
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<< Con la introduccién de la musica, la vida registrada en ¢l cuadro pucde cambiar su
coloracion y hasta su csencia misma. Es mas: la misica puede introducir en ¢l material
filmado una nota lirica nacida de la experiencia del propio autor. [...] Se pucde utilizar
también la musica para producir la distorsion necesaria para aligerar o hacer mas
pesado, mas transparente o mas sutil o, por ¢l contrario, mas vasto, ¢l material
audiovisual. Con la utilizacién de la musica el director puede dirigir en una u otra
dircceion las emociones del publico ensanchando su campo de percepcion de la imagen
visual. El significado de lo que se presenta al publico no cambia, simplemente toma
una nueva coloracién. El pablico lo ve (o por lo menos se le ofrece esa oportunidad)
dentro del contexto de una nueva entidad de la cual la musica es parte integral. La
percepcion, pucs, sc profundiza.>>%

Los sonidos ideacionales son usados para sugerir estados de animo, el caracter y la
personalidad de cada uno de los protagonistas o ciertas ideas. Por ejemplo, cuando el
sonido es montado sin respetar la sincronia o légica de las imagenes: un personaje filmado
en una toma panoramica pero en la cual escuchamos su voz en primer plano o, por el
contrario, vemos al protagonista en primer plano pero su voz, al mismo tiempo, va
desapareciendo o es sustituida por otro sonido.

En resumen, el sonido cinematografico puede ser utilizado como punto de apoyo de la
imagen; como contrapunto o contraste, de manera real o ilusoria; 0 como una posibilidad
descriptiva a disposicion del filme, de su imagen, de la intencion del argumento.

<< [...] Para que un film pueda sacar provecho del sonido, éste debe estar contempiado
incluso ¢n ¢l guién. El sonido no ¢s algo que deba ponerse al final como una capa de
pintura; necesita ser como ciertos tintes quc penetran la madera. El sonido ticnc que ser
parte del guion. Hay escenas que por fuerza dependen del sonido, y cso normalmente

produce resultados mds inter: El sonido influye cn las personas de maneras de
las que no son conscientes. Si se quitara, Ja gente instantaneamente s percataria de que
algo no funciona, pcro no ¢s consci de su pr ia mientras ve la pelicula>>°7

De esta forma encontramos que el sonido ofrece las siguientes posibilidades:

Realismo o Sensacién de Realidad: El sonido puede aumentar el grado de credibilidad de
la imagen.

Continuidad Sonora: Los efectos sonoros, los didlogos o la musica pueden ofrecer una
continuidad sonora y crear el encadenamiento psicologico de las tomas, escenas y
secuencias de una pelicula y, en suma, la continuidad de la trama.

La palabra (Didloges): A través de la palabra se pueden decir cosas que la imagen no
puede explicar y viceversa. La imagen obtiene la libertad para ser expresiva en vez de

% Andrey Tarkovski. "La musica y el sonido ambicntal®. Esculpir el tiempo. Traduccién: Miguel Bustos
Garcia. Estudios cinematograficos; La musica para cine. Mitl Valdez Salazar (director). Trimestral. México,
CUEC, Abril-Junio. 1998. Aflo 4, num. 12, p. 25.

¢ Vincent LaBrutto. “Walter Murch: entrevista™. incent LaBrutto, Sound on Film: Interviews with Creators
of Film Sound. cap. 1X. Pracger, Londres, 1994; pp. 83-99. Traduccién: Leticia Garcia Urriza, Estudios
Cinematogrificos: El sonido cinematogrifico. Alfredo Joskowicz (director). Trimestral. México, CUEC,
Marzo-Mayo. 1996. Ao 2. num. 5. p. 30.
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explicativa. Por medio de la voz en off (sonido que proviene de una fuente situada fuera del
campo visual) se puede saber lo que un personaje piensa, esto es, se pueden exteriorizar las
ideas, un monoélogo interior, razonamientos, sueiios, etc.

El Silencio: Es otra forma de informacion. Puede sugerir, transmitir o simbolizar
emociones como pueden ser la angustia, la soledad, la muerte o el amor. El silencio permite
percibir la cadencia y ritmo de los sonidos, didlogos e ideas. Ademas, puede sugerir un
efecto dramatico.

Las Elipsis Posibles de Sonido y de Imagen: Gracias a su dualismo, y al igual que en la
gramauca en el cine las elipsis sonoras o visuales consisten en suprimir aquellos sonidos o
imagenes que no son mdnspensables para comprender y creer el filme®®, Un ejemplo de
elipsis sonora es cuando dos personajes discuten; la musica entra en pnmer plano y ya no se
escucha el dialogo, solamente imaginamos lo que pasa. Una elipsis visual es cuando
durante la toma solo escuchamos un sonido o ruido producido por un personaje pero no
vemos a este ultimo.

La Yuxtaposicion de Isnagen y Sonido: Es poner la musica y la imagen como contrapunto
o como contraste entre ellos.

Asincronismo y Sonidos con Carga Simbélica: Pueden existir peliculas con
asincronismo, esto es, no existe necesariamente una sincronia entre el contenido visual y el
contenido sonoro. Existen sonidos con una carga simbolica destinada a ser entendida por el
espectador. Tales efectos pueden ser obtenidos mediante /a metdfora y el simbolo
cinematogrdficos. Segiin Marcel Martin, en la metafora el sonido, por medio de su “carga
graficay simbolica”, hace evidente el significado de la accion visual.

<< [...] por gjemplo, cl aliento entrecortado de un hombre angustiado se relaciona con
cl resoplido de una locomotora (Extasis) mientras que la salida de vapor de otra
locomotora acompaiia la exuberancia ruidosa de soldados que van al frente (Okraina)
[...]); unas gaviotas chillonas parecen burlarse del chico que pesco los peces que acaban
de comerse (££/ ritmo de la ciudad).

El uso irrcalista de sonido (es decir, cn asincronismo con la imagen) determina otro
tipo de metaforas mucho mas originales. En Mascarade (Mascarada) los relinchos se
superponen a la imagen de burgueses riéndose, los alaridos de ocas al grito de unas
muchachas, los gruiiidos de cerdos al de tres borrachos desplomados, y los cacareos de
gallinas a unas chicas de music hall que charlotean; en Miracolo a Milano (Milagro en
Mildn), las palabra de dos capitalistas que discuten sobre la propicdad de un terreno
poco a poco sc transforman en ladridos; en £/ Millon, René Clair superpone a un
tumulto de hombres que sc pelean por una chaqueta los silbatos de un imaginario
partido de rugby [...].>>%

® Elipsis:*Gram. Figura de construccion que consiste en suprimir cn la oracién aquellas palabras que no son
indispcnsables para la claridad de la misma: ;Qué 1al? Asi, asi, (¥ aquello, qué? Son oraciones clipticas™.
Ramén Garcia-Pclayo y Gross (colaborador). El Pequeo Diccionario Larousse Hustrado. Francia, Ediciones
Larousse. 1976. p. 384.
* Marcel Martin. El lenguaje del cine. Traduccién: Maria R Scgura. 3* cdicion. Barcelona, Gedisa
Editorial, 1995, p. 128.
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El Simbolo Sonoro: Es cualquier manifestaciéon sonora que, de acuerdo con la imagen,
toma una nueva dimension expresiva mas amplia. El sonido acentia la accién visual y la
lleva a otros niveles expresivos.

<< En el momento dc }a cjecucion de los ferroviarios de La batalla del riel, los silbidos
de las locomotoras gritan su ira y su odio vengativo en los oidos del encmigo; en Ana
Karenina, ¢l sonido chillén y punzantc del martillo de un perito se ensaiia con el dolor
de la protagonista [...] Cuando e! protagonista de En los muelles lc confiesa a la
jovencita que fue €l quien hizo caer a su hermano en la emboscada que le costo la vida,
la sirena de un remolcador se pone a sonar cerca (cl espectador ya no escucha cl
dialogo); entonces Edie sc toma la cabeza entre las manos y estalla nerviosamente entre
sollozos, ¥ su gesto explica a la vez mediante el estrépito ensordecedor de la sirena y el
horror de la revelacion; el primero es, evidentemente, solo el contra?unto de la
scgunda, en una interpretacién de desacostumbrado poder dramatico [...].>> 0

2.2.1. DIALOGOS, PALABRA

Con la llegada del cine sonoro la lengua fue por fin restituida a través de los procesos de
grabacidén sonora, con la consecuente desaparicion o desuso de los intertitulos o rotulos.
Con el cine sonoro y la grabacién sonora, fue posible restituir la simultaneidad y
sincronizacion del sonido, palabra y didlogos, con la imagen.

La palabra y los didlogos son un medio expresivo. Forman una parte integral de la
imagen y del sonido. Por medio de !a palabra es posible establecer un encadenamiento de
los planos y lograr una continuidad visual, apoyando también la continuidad auditiva y
viceversa. A través de la palabra es posible identificar a cada uno de los personajes, pues
lleva una carga psicoldgica determinada, un tipo de tono, intensidad y ritmo adecuados con
lo que desean expresar.

<< La mayor parte del ticmpo los tipos de sonido que definen el cspacio son cfectos de
sonido y sonido ambicntal. El didlogo por lo gencral atrae nuestra atencion y la
manticne Icjos de la dimension espacial: cstamos mas prcocupados por lo que se esta
diciendo que por la relacién entre la fuente v cl espacio. El didlogo tiene ¢l cfecto de
sacarnos del cspacio y colocamos cn ¢l ambito dc las ideas. Esta transicion la logra
completar ¢l cditor dc sonido a través de la manipulacion del ruido de fondo.
Normalmente, tenemos fa habilidad de desentender los estimulos distractores y centrar
nuestra atencién en cualquier cosa que clijamos. E) cine usurpa esc poder.>>"

La voz, palabra o didlogos pronunciados dentro o fuera del campo o de la toma nos
hacen deducir o imaginar, en su caso, el cuerpo del cual provienen. En el caso de la voz
proveniente fuera del campo visual, ésta hace preguntarnos: ;Quién es ese otro personaje
que ha ejecutado tal sonido? ;Quién es el narrador? ;Como es? ;Qué lugar desempeifia en la
trama?

™ Ibidem, p. 129.
"' penny Mintz. "El sonido en las obras dc..."., p. 6.
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Generalmente, las voces en un guién cinematografico son clasificadas en las siguientes

categorias:

Voz in: Es la voz producida o emitida dentro del campo visual.

Voz vinculada: Es 1a voz emitida en el campo pero sin corresponder con el actor o
actores que aparecen en la pantalla; por ejemplo, cuando un hombre habla pero en lugar
de su voz escuchamos la de un nifio.

Voz en off: Es la voz de un personaje emitida fuera de campo o cuadro visual, aunque
en un espacio muy cercano al lugar de la accion, esto es, cuando un individuo habla en
la misma escena pero no es tomado por la camara. Existen otras definiciones en las
cuales la voz en off también puede ser producida sin tener relacion directa o sin estar
presente en el espacio de la accion, como la del narrador.

Voz over: Es emitida por una persona fuera del campo visual, como la voz de un
narrador.

Tomando en cuenta lo anterior, algunos autores han elaborado sus propms categonas de

dialogos cinematograficos. Por ejemplo, Marcel Martin propone las siguientes categorias:’

Los didlogos teatrales: Similares a aquellos producidos para el teatro, y son
pronunciados frente a la camara, de forma teatral y buscando obtener intencionalmente
una reaccion notable en el publico.

Los diiloges literarios: Aqui se encuentran las expresiones de autor cinematografico,
la alusion, la elipsis, el medio tono, el silencio, etc.

Los didlogos realistas: Expresados con espontaneidad, claridad y simplicidad. Son los
didlogos cotidianos pero no por ello de poca importancia. Sin ellos, es muy dificil
conseguir el realismo de la cinta cuando ese es el objetivo.

Por su parte, Jean Mitry propone dos categorias de dialogos, a saber:”

Didlogos de comportamiento: Son los diadlogos de la vida diaria, los cuales
generalmente no afectan las cualidades cinematograficas del filme. Estas expresiones
(tales como —jHola! ;Como estas? -Estoy retrasado por una hora; etc.) ayudan a
comprender mejor a los personajes pero no explican cémo son ellos, ni describen sus
pensamientos.

Didlogos de escena: Nos ayudan a comprender mejor a los protagonistas y sus suefios,
sentimientos, pensamientos, anhelos e intenciones. Es como el didlogo teatral. Es, por
ejemplo, cuando un determinado individuo se encuentra en una discusion o en un
debate.

Vemos pues que la palabra o didlogo puede servir como contrapunto o contraste de la

imagen. Puede provenir de un punto distinto del de la toma, puede estar en campo o en

** Marcel Martin. El lenguaje del cing. 3* edicién. Traduccién: Maria Renata Secgura. Barcctona, Editorial
chlsa 1995, pp. 192y 193,

3 Jean Mitry. Estéucu psicologia del cine. Volumen 2: Las formas. 2* edicién, Espafa, Editorial Siglo XX1,

1984, p. 106,
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contracampo. En fin, el punto de escucha, el punto visual y el punto de origen variaran
seglin los criterios y posibilidades creativas.

El Profesor de los Didlogos (Dialogue Director): Su actividad consiste en ayudar al actor
a aprender el argumento y preparar sus respuestas antes del rodaje. Es un asesor de
interpretacion. Con la llegada del cine sonoro surgio el director o profesor de didlogos con
el fin de ayudar a los actores a obtener una diccidon comprensible y un ritmo apropiado,
como fue el caso de aquellos actores extranjeros que llegaron a Hollywood requiriendo
dicha ayuda.

2.2.2. MUSICA, SCORING

La musica, como el cine, es un arte temporal. Se desarrolla durante un intervalo o
duracién en el tiempo, en el cual el espectador u oyente la percibe.

Desde los inicios del cine la musica en muchos casos fue incorporada para acompafiar
aquellas peliculas mudas o silentes, ya fuera con un pianista o con una orquesta bien
organizada. Actualmente la misica compuesta o usada en la produccion cinematogrifica se
convierte en otro de sus elementos de expresion y comunicacién con el fin de apoyar el
contenido y argumento del filme. Asimismo, la musica cinematogrifica establece una
conexion entre la pelicula, el creador cinematografico y los espectadores. Asi pues, las
funciones de la musica son, entre otras cosas, narrativas, descriptivas, expresivas,
estructurales, de interpretacion y de ubicacion espacio-temporal.

<< La musica unc o scpara, puntualiza y diluye, lleva y rcticne, ascgura ¢l ambiente,
oculta los empalmes de sonido o dc imagen que “unen™ >>™

La miusica simboliza la pelicula. Puede representar a un personaje, una accién o un
estado de animo. Asimismo, a través de sus intervenciones, la musica puede acompafar e
intensificar las imagenes, dar cadencia a los didlogos y/o acentuar el argumento principal.

<< [...] sc apoya a los distintos cpisodios, por asi dccirlo, con un acompafamicnto
musical que reitera ¢l tema central para acr la resc ia cmotiva o, algunas
veces, para tratar de salvar como sc pueda una escena fallida>>."

Es un medio expresivo cuando no tiene un motivo para aparecer en la accion. La misica
cinematografica generalmente va dirigida con un objetivo especial, e influye sobre nuestros
sentidos para aumentar nuestra propia sensibilidad. Asi pues, casi siempre expone la trama
global y dirige nuestra atencion y sentimientos hacia ese todo. En sintesis, la misica puede
ser la parte subjetiva de la realidad cinematografica.

<< [...] Los scrcs humanos rcaccionan de¢ manera muy particular y con
comportamicntos muy definidos en cada caso, ya que csto depende de las experiencias

™ Michel Chion. “Fund: s para la misica de cine”. Frag s de La musique au cinéma, Fayard, 1997,

Traduccion: Miguel Bustos Garcia. Estudios cinematogrificos: La musica para cine. Mitl Valdez Salazar
(director). Trimestral. México. CUEC. Abril-Junio. 1998. Ao 3. num. 12, p. 3.
* Andrey Tarkovski. "La misica v ¢l sonido...", p. 25.
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previas dc cada individuo. Al trabajar con frecucncias, la musica puede inducir a
estados de animo muy precisos de manera particular o gencral.

Un cierto ruido, o el hecho de cscuchar un trozo melddico especifico, puede
despertar recuerdos muy particulares en una persona; por otro lado, un ruido o sonido
demasiado agresivo, como puedc ser un estruendo, o un estallido, provocara sobresalto,
sorpresa o micdo cn un grupo de seres a la vez. Asi, a cicrtos estimulos sonoros
reaccionaremos individualmente de acuerdo con nucstra memoria y la experiencia que
tenemos de ellos; no obstante, a otros reaccionarcmos colectivamente, casi por impulso
y sin necesidad de que exista esa experiencia previa, es decir, ¢l sistema nervioso nos
alertara de que algo no esta sucediendo como debiera y el instinto de conservacion se
pondra de manificsto.

Estd comprobado que la misica pucde actuar poderosamente sobre el sistema
nervioso de los sercs vivos. En ¢l hombre incide en el ritmo cardiaco, la circulacién
sanguinca y el ritmo respiratorio; fisicamente afecta a todo ¢l organismo.>>"

Usualmente la musica para cine puede ser musica ambiental o musica parafrasis’.
Durante el desarrollo del filme, la musica es usada de varias formas:

e Funcién ritmica: Como reemplazo de un ruido real. Como sublimacién de un ruido,
sonido o grito, o transformacion progresiva de un ruido en musica. Como resalto de una
accion visual o sonora; por ejemplo, cuando un avion se desploma lentamente y la
musica va describiendo la trayectoria de la caida con un decrescendo y finaliza con un
golpe de platillos cuando el avion toca suelo. Asimismo, la misica puede acompaiiar el
ritmo del montaje o la sucesion de los distintos planos.

e Funcién dramatica: Crea el ambiente de la escena, plano o accion. Ese es su objetivo.
En este punto o seccion la masica es un contrapunto o gancho psicologico, emocional, a
veces consciente. Sirve de guia y gancho psicologico para atraer la atencion del
espectador. Va dirigida principalmente a los sentimientos.

e Funcién Lirica: Esta funcion musical es la de profundizar en los sentimientos y la
accion visual entre el publico; asi como la de reforzar el momento mas importante o
decisivo del argumento. Mediante el uso de la tonalidad, la armonia, el ritmo y la
melodia, la misica trata de dar una vision o sensacion global en el espectador.

La masica subraya, enaltece, acentiia, evoca estados de animo, apoya las resonancias
emotivas y los pasajes emotivos de una pelicula. Puede hacer que destaquen pequeilos
detalles y, al mismo tiempo, dotar de cierta carga psicoldgica y emocional algunas
acciones, tomas, personajes y otros elementos.

<< En cuanto a la influencia dcl melodrama en los codigos de misica para cine, éstos
s¢ pueden scntir en la cxplotacion metodica de ciertos tropos musicales y
extramusicales que, por alguna razon, producen respuestas automaticas cn el escucha y
que trabajan cn ¢l mismo nivel simplista y cstercotipado que las batallas entre el bien y

" Lucia Alvarcz. “El compositor cn el teatro y ¢l cine”. Estudios cinematograficos: La musi ine. Mitl
Valdez Salazar (di ). Tri 1. México, CUEC, Abril-Junio, 1998. Afio 4, nim. 12, p. 49.

Nota del autor: Pardfrasis cs una explicacién o interpretacién aumentada o amplificada de un texto. Asi
pucs. Ia nuisica pardfrasis cs ¢l apoyo amplificativo de una o varias imagencs.
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¢l mal cn ¢l melodrama: ¢l modo mayor cvoca felicidad o heroismo, ¢l modo menor
evoca tristeza, la inminencia de la fatalidad; las armonias consonantes sugicren orden y
estabilidad, cn tanto las disonancias implican desorden, inestabilidad, locura; un ritmo
marcial, o aun un simple tamborilco, nos recucrda a los militares, en tanto el amor se
mueve al ritmo de una cadencia en 6/8. Grupos étnicos enteros y/o regiones nacionales
ticnen igualmente sus tropos musicales como el Himno de batalla de la Repubiica
utilizado por Tiomkin en Lo que no se olvida, y por innumerables otros compositores
cn un sinniimero de otras pcliculas.>>"

La misica da la posibilidad al director de establecer relaciones comunicativas con su
publico. Es un canal o medio expresivo capaz de ofrecer un gran nimero de opciones. De
todo esto, del poder de la musica, Andrey Tarkovski se dio cuenta y escribio:

<< Sin embargo, la misica no sélo es un apéndice de la imagen visual: debe ser un
clemento csencial en la realizacion del concepto total de la obra. Utilizada
correctamente, la misica tiene la capacidad de modificar todo ¢l tono emotivo de una
sccuencia filmada, y a tal grado debe ser una parte integral de la imagen, quc si uno
sacase la misica de un cpisodio particular, !a imagen visual no unicamente se¢
debilitaria cn su concepcion y su impacto, sino que seria cualitativamente

diferente.>>™

Resumiendo, la misica cinematografica puede, entre otras cosas (segun Aaron
Copland)®: 1) crear una atmoésfera o contexto convincente, o sea, un tiempo y un lugar
veraces, 2) acentuar o apoyar las emociones, sentimientos, estados de animo de los
personajes, sentimientos no expresados; 3) servir como fondo musical neutral de la accion;
4) establecer un sentido de continuidad al montaje de los diversos planos; 5) subrayar el
montaje cinematografico o teatral de una escena o secuencia; 6) otorgarle un “'sentido de
JSinalidad” y; 7) establecer una conexion y/o comunicacion con el espectador.

Toda escena tiene su propio ritmo, implicito e interno. Eso dicta o sugiere el tipo de
muisica a adaptar, o si incluso debe estar en silencio para tener mayor efectividad.

Para poner musica a una pelicula primero hay que ver el corte final. En ocasiones el
director consulta al compositor antes de iniciar el rodaje, pero generalmente este ultimo
realiza su trabajo en el proceso de postproducciéon. Cuando la misica es reproducida
durante el rodaje, sea de una toma o escena, entonces este sistema es conocido como
playback.

<< El play back consistc cn registrar primero las canciones en un estudio, en
condiciones técnicas perfectas. Durante el rodaje los actores cantan de nuevo, siguicndo

™ Royal S. Brown. "Muisica para cine: la Buena, la mala y la fea.” Film Music: The Good. the Bad and the
Ugly, en Cineaste. vol. XXI. niims. 1-2, 1995. Traduccién: Migucl Bustos Garcia. Estudigs Cinematogrificos;
El sonido cinematogrifico. Alfredo Joskowicz (dirccior). Trimestral. México, CUEC, Marzo-Mayo, 1996
Aflo 2, nim. 5. p. 67,

’ Andrey Tarkovski. “La masica y cl sonido...”, pp. 25 v 26.

¥ Jeff Smith. “;Mclodias no escuchadas?: una critica a las teorias psicoanaliticas dc la masica de cine”.

Traduccién: Migucl Bustos Garcia. Estudios Cinematogrificos: La_miisica_para cine. Mitl Valdez Salazar
(director). Trimestral. México. CUEC, Abril-Junio, 1998. Ao 4, nim. 12, p. 54.
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su propia voz transmitida y amplificada. Al no ser registrado ¢l sonido, los ruidos de
ambiente contrarios a la calidad del film carecen cntonces de importancia. Sin
embargo, tal procedimicnto no es aplicable mas quc a los textos cantados y
acompasados. No pucde aplicarse a las conversaciones, cuya clocucion quedaria
entonces mecanizada, >>"

Composicién Musical Cinematogrifica: No existe propiamente un estilo de musica para
cine. El compositor puede tomar elementos de creaciones musicales de distintas partes del
mundo para crear una composicion original segin los objetivos del filme.

Generalmente un compositor empieza su trabajo durante la postproduccion de la pelicula,
pero algunos prefieren trabajar desde el inicio del proyecto. Un compositor es elegido con
base en su reputacion, sus trabajos precedentes y/o por referencias. Asimismo, mediante
una entrevista, el director y el compositor intercambian puntos de vista, ven algunas ideas
sobre la posible musica y, si sus intereses siguen el mismo objetivo y congenian, se negocia
un contrato. Luego, cuando esta listo e/ primer corte, tiene lugar la sesion de ubicacion de
la masica (spotting), en donde el director, el editor y el compositor proponen ideas sobre la
musica y efectos sonoros/musicales. Asi, el compositor crea la musica especial para el
filme, la cual sera grabada en un estudio especializado, y sincronizada en una etapa de
edicion. Por uitimo, en la regrabacion, todos los sonidos de la pelicula son sincronizados,
mezclados, balanceados y grabados en una sola pista.

Scoring: Este vocablo inglés se refiere al proceso de escribir partituras u orquestar musica
para imagenes en movimiento.

<< “Scoring” es ¢l término usado para describir €l proceso de escribir musica para
imdgencs en movimicnto. Estas imagenes pueden ser de varios tipos: un montaje
abstracto dc figuras y patrones; animaciéon; una camara fija captando una accién en
dirccto (como un bailarin cjccutando una rutina); o secuencias de accion cditadas en
cortes rapidos [quick-cut cdited action sequences). Estas imagenes pueden existir en
formato dc video o en pelicula cinematografica. En todos los casos, los requerimientos
para ¢l compositor son los mismos: Capturar el humor o sentimicnto a través de la
musica y dar recalce a lo visual para que esto lleguc a ser mas dramético junto con la
misica.>>*

Este proceso de escribir musica para imagenes puede ser principalmente de dos formas:
Preproduccién: El compositor crea y graba el tema o partituras musicales. El director
ensaya, adapta y crea imagenes de acuerdo con el orden de la musica. Otra forma es

simplemente editar imagenes, previamente grabadas o filmadas, para el tema.

Postproduccién: El compositor recibe una copia editada del video la cual contiene un
codigo de tiempo registrado en uno de los canales de audio (generalmente en el canal o

*! Jean Mitry. Estética y psicologia del cine. Volumen 2: Las formas. 2* edicion. Espaita, Editorial Siglo XXI,
1984, p. 102,

e Jo_n ‘Chapcll. “How to score: the art of melding six strings. technology. and video”. Guitar for the practicing
musician. Editor-in-chicf: HP Newquist. Monthly. New York, USA. January, 1995, Volume 12, No. 3. p. 40.
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track #2). Nacido en los afios sesenta, este cddigo de tiempo conocido como SMPTE
(acrénimo de Society of Motion Picture and Television Engineers), es un sonido o
frecuencia de sincronizacion comprendida entre los 2 y 3 Khz, la cual representa la
informacién visual o sonora a través de nimeros: hora, minutos, segundos y cuadros o
fotogramas. Esta frecuencia es grabada en una pista aparte, en el extremo de la cinta y lo
mas alejada posible de las otras pistas para evitar interferencia.”

Las computadoras convierten el tempo (velocidad de una pieza musical), los compases
(division regular de una pieza musical) y el ritmo al coédigo de tiempo del SMPTE. A través
de una computadora, €l musico o compositor puede tocar su instrumento—por ejemplo, su
guitarra o sintetizador. Entonces el programa reproduce su obra. De esta forma, el
compositor puede guardar y grabar sus composiciones en disco duro e imprimir las
partituras de las mismas para que sean ejecutadas por musicos e instrumentos reales. El
equipo o hardware basico y necesario para realizar este proceso es el siguiente:

e Una video casetera con sonido de alta fidelidad, también conocida como VCR hi-fi
(video cassette recorder hi-fi), con perilla de comandos para adelantar y regresar cuadro
por cuadro. Asimismo, debe contar con entradas y salidas para audio.

e Un lector/generador SMPTE, el cual transcribe y lee (codifica y decodifica) los
codigos SMPTE, y se sitla entre la computadora y la video casetera (VCR, video deck).

o Computadora y ordenador: Este Gltimo convierte los compases, el tiempo y el ntmo
en horas, minutos, segundos y cuadros.

o Un video meonitor.

Una grabadora DAT: Las mds caras traen una perilla y pueden grabar en 44.1 Hz (la
norma profesional).

e Una grabadora multipistas digital: Existen en formatos de disco duro como la Roland
DM-80 y Pro Tools de Digidesign, o de cinta como la Alesis ADAT, la Tascam DA-88,
o la Fostex RD-8.

e Otros: Consola mezcladora, microfonos, compresores, reverberadores (reverbs),
procesadores, amplificadores, pre-amplificadores, monitores, equipo de doblaje, etc.

Estudio de Grabacién: Ademas del equipo anterior para realizar el Scoring, un estudio de
grabacion para masica cinematografica esta conformado por un podium para el director de
la orquesta y los musicos, un reloj controlado por el editor musical, varios micréfonos, una
pantalla o un video monitor y una consola mezcladora. También se encuentra el personal
técnico formado por el ingeniero de sonido y sus asistentes.

Tracking: También se usa este vocablo cuando se pone miisica existente a una pelicula en
lugar de una partitura o pieza musical especialmente escrita. Una de las razones mas
importantes para usar este proceso se da cuando no existe suficiente presupuesto para pagar
por musica exclusiva para el filme.

*3 Nota del autor; Generalmente cn ¢l formato de video NTSC la norma es de 30 cuadros por segundo, con
525 lincas. micntras cn PAL SECAM cs de 25 cuadros por scgundo. con 800 lincas.
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2.2.3. EFECTOS SONOROS

La funcién de los efectos sonoros es, sobre todo, expresiva en lugar de realista. Segin
Marcel Martin®, en el cine podemos encontrar diversos tipos de fenomenos sonoros los
cuales veremos a continuacion.

* Ruidos naturales: Son aquellos sonidos producidos por la naturaleza tales como los
truenos, la lluvia, el viento, las olas, los cantos de pajaros, el ruido del agua o de un rio,
los ruidos y los gruilidos de animales, etc.

e Ruidos humanos: 1) Las palabras ruido, las cuales son el “fondo sonoro humano”,
como las palabras, conversaciones o murmullos como parte importante del ambiente de
una pelicula. 2) La muisica ruido, 1a cual forma una parte integral del ambiente, como
fondo sonoro; por ejemplo, en los musicales o cuando la musica viene de un
reproductor o un radio que se encuentra dentro de la toma o fuera de campo. 3) Los
ruidos mecdnicos, producidos por maquinas, automoviles, barcos, locomotoras,
aviones, puertos, relojes, etc.

Todos los sonidos anteriores pueden ser registrados de forma real o en concordancia con
la realidad, esto es, se graban y escuchan aquellos sonidos producidos por personas u
objetos dentro de la pantalla o estan fuera de campo, pero muy cerca de la accion. No existe
otra intencion que mostrar y escuchar la ilusion de realidad, o algo diferente seguin la
intencion artistica. En ocasiones un sonido tomado de la realidad produce un efecto
artificial antinatural.

El Creador de Efectos de Sonido: Es el especialista encargado de recrear los sonidos y
ruidos ambientales del filme tales como disparos, viento, truenos o tormenta, ruidos de
pasos, chirridos de puertas, puiietazos durante una rifia, etc, Esto lo realiza en un estudio de
grabacion sonora, donde ciertos fragmentos o pasajes de la pelicula son proyectados para
que, similar a la actividad del actor de doblaje, realice los respectivos efectos con la ayuda
de instrumentos y accesorios acisticos o electronicos.

La actividad del creador de efectos sonoros nacid con el auge de la radio, en la
produccion radiofonica, donde creaban el ambiente necesario para dar veracidad o realismo
a las radionovelas. El cine sonoro contratd a muchas de estas personas para crear los efectos
sonoros para sus filmes, como en el caso de Hollywood. Mas tarde, la importancia de estos
sonidos quedo relegada a segundo plano, privilegiando solo los didlogos y la musica de
fondo. Solo con la introduccion del sistema Dolby Estéreo aquellos efectos volvieron a
desempefiar su papel, y esto parece seguir asi a pesar de la introduccion de nuevas
tecnologias tales como los sintetizadores, los samplers, las consolas informatizadas y las
fonotecas mejor equipadas.

** Marccl Mantin, E! lenguaje del cine. Traduccién: Maria Renata Scgura. 3* cdicion, Barcelona, Gedisa
Editorial. 1995, pp. 126 ¥ 127.



65

2.3. ELEMENTOS TECNICOS

En los inicios del cine sonoro, el ingeniero de sonido tenia que trabajar en una caseta
aislada de cualquier ruido, donde podia escuchar y controlar los sonidos captados por el
micréfono, el cual podia estar oculto entre el decorado. Mas tarde fue incorporado un
sistema de microfonos instalados por encima de los actores (en el fecho), a unos veinte o
cuarenta centimetros. Cada actor tenia un microfono asignado, y cuando aquél se
desplazaba los microfonos se abrian o cerraban. En aquellos aiios, el rodaje en exteriores
era dificil y poco comin, y con el tiempo se empezé a utilizar un camion adaptado con el
equipo necesario. Tiempo después se empezo a utilizar el micr6fono montado en un brazo
(jirafa, fishpole o boom), movido por una persona por encima de los actores. El cambio
mas importante vino con la introduccion de la cinta magnética, la cual facilito el registro,
mezcla, montaje, doblaje y copias sucesivas del sonido original. Asimismo, el rodaje y
grabacidn sonora en locaciones se hizo mas facil. Recientemente la introduccion de casetes
analégicos y los DAT digitales ha significado un gran avance y gran economia de tiempo
en la grabacion y edicidn de sonidos.

2.3.1. MICROFONOS

Un micréfono es un sistema especialmente disefiado para transformar la energia acustica
del sonido en energia eléctrica. Dicho de otra forma, es un dispositivo sensible a las
vibraciones sonoras o cambios de presion atmosférica del ambiente, las cuales transforma
en energia sonora por medio de transductores® que son activados por la energia recibida.

Segin se sabe, la invencion oficial del microfono es atribuida al fisico Joham Philipp
Reis, cuando en 1861 presentd, ante la Asociacion de Fisicos de Frankfurt, un sistema con
la capacidad de transformar las ondas sonoras en eléctricas. Sin embargo, esta demostracion
no trascendid. Afios mas tarde, en 1876, un hombre llamado Alexander Graham Bell
perfecciono el microfono y lo incorporé a su invencion: el teléfono.

Tipos de Microfonos segiin el Principio de Transducciéon

o Micréfono de Condensador o Micréfono Electrostitico de Condensador:
Compuesto por un diafragma y una !lamina o placa de bajo valor. Las variaciones en su
distancia crean los cambios correspondientes en carga eléctrica (capacitance) y generan
una seal eléctrica.

e Micréfono Electrodinimico: Convierte la energia sonora acustica en energia eléctrica
a través de induccion magnética en una bobina movible, es decir, por medio de la
influencia de otra corriente eléctrica o de un iman.

e Micréofono Electromagnético: El sonido es transformado en energia eléctrica a través
de induccion magnética en un conductor fijo, el cual puede estar formado por una o dos
bobinas.

¢ Microfono de Espiral Movible (Moving-coil): Una bobina o espiral de alambre
(conductor) esta unida al diafragma y se mueve en un campo magnético.

dicorAnd,

** Nota del awtor: Un transd es un dispositivo o meg para recibir una forma de energia,
transformarla y lucgo cmitir otra energia difcrente, conservando las caracteristicas de la energia original.
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e Micréfono de Banda (Ribbon Microphone): Es llamado asi porque posee una banda
muy fina, angosta y corrugada para una mayor flexibilidad, la cual es suspendida en un
campo magnético. Al moverse esta banda por la accion de la presion del aire se produce
una corriente fluctuante. Dicho de otra forma, a través de induccion magnética en un
conductor mavil, delgado y flexible, el sonido es convertido en energia eléctrica.

Tipos de Micréfonos segiin su Desempeiio

En la produccion cinematografica, un microfono sera elegido segin sus caracteristicas de
desempefio a la hora de complementar las caracteristicas sonoras de la fuente sonora. Asi
pues, un micréfono es seleccionado porque se considera que es el mas apropiado para
obtener una determinada calidad sonora. El ingeniero de sonido puede evaluar un
microfono por sus caracteristicas de funcionamiento y rendimiento. Tales caracteristicas
dan informacion acerca de la respuesta del micréfono al sonido.

Las principales caracteristicas de desempefio de un microfono son:

Respuesta de Frecuencia: Se refiere a como el microfono responde a los niveles de
frecuencia. Cada microfono tiene una respuesta diferente y por lo mismo acentuard o
atenuara ciertas bandas de frecuencia. Todo esto lejos de ser un obstaculo, abre las
posibilidades creativas para el ingeniero de sonido.

Respuesta Direccional: Es la respuesta o sensitividlad del micréfono a los sonidos que
llegan desde varios angulos al diafragma del mismo. La respuesta direccional es
representada como un diagrama polar, tomando en cuenta y partiendo del eje del
microfono.

Hay dos grupos principales de microfonos: ommidireccionales y direccionales. Estos
ultimos se dividen en direccionales normales (cardioides, por su area de alcance en forma
de corazén), y supercardioides.

Asi pues, por sus caracteristicas electroactsticas los microfonos son clasificados en:

Unidireccionales: Privilegian los sonidos que llegan por delante del diafragma.
Bidireccionales (Campo o diagrama polar en forma de “8”): Privilegian los sonidos
provenientes de enfrente y detras del diafragma, o sea, el diagrama de este microfono
puede medir y responder al sonido por sus dos lados.

e Omnidireccionales (Micrdfonos no direccionales): Estos microfonos miden la presion
del aire. Captan sonidos provenientes de cualquier direccion. Esto es, responden
igualmente a los sonidos provenientes de todas direcciones. Su respuesta direccional se
asemeja a un circulo o esfera.

e Cardioides y Supercardioides (drea de alcance en forma de corazén): Son
microfonos de tipo unidireccional. Esto es, poseen un lado muerto al sonido—no lo
perciben o lo anulan—y otro vivo o sensible a las ondas sonoras. En otras palabras,
tienen una sensibilidad o campo polar muy amplio y no discriminante.



67

e Hipercardioides: Existen otros tipos de microfonos como el hipercardioide, el cual se
basa en dos principios: a) e/ principio de interferencia, en donde el sonido es conducido
por dos rutas diferentes, una de las cuales es mas larga que la otra y el sonido llega a su
destino en tiempos diferentes y; b) /a inversion de fase, esto es, si dos seitales con la
misma amplitud pero fases electrénicas opuestas ocurren al mismo tiempo, la una y la
otra se cancelaran y no sera percibido sonido alguno.

Respuesta Transitoria: Es el tiempo de respuesta de un micréfono determinado antes de
registrar exactamente la onda sonora. Dicho de otra forma, es el tiempo durante el cual el
diafragma es activado por las primeras ondas sonoras.

La Sensibilidad de Distancia Espacial: Es conocida también como el alcance de un
microfono, o sea, la capacidad y sensibilidad para registrar sonidos o responder a la fuente
sonora con respecto de la distancia entre ellos. La sensibilidad de cada microfono varia con
respecto de la distancia, asi como también el timbre de la fuente sonora.

En el momento del rodaje de la pelicula el ingeniero debe tomar en consideracion los
siguientes elementos al ubicar el microfono con respecto de la fuente sonora:*

e Las relaciones de distancia entre el microfono, la fuente de sonido y las superficies
reflejantes y absorbentes del ambiente.

e Distancia entre el microfono y la fuente sonora, asi como otras fuentes de sonido en el
ambiente.
Altura y posicion lateral del microfono con respecto de la fuente sonora.

e Angulo del eje del microfono con respecto de la fuente sonora. Caracteristicas de
desempeiio del microfono seleccionado, y como éstas son alteradas por las cuatro
consideraciones previas.

Clasificacién de Micréfonos por su Aplicaciéon

e Micréfono Lavalier: Tiene un disefio para ser afianzado al usuario (emisor) por medio
de un collar. Tienen una longitud y diametro menores de un cuarto de pulgada (4 6 6
mm). Al ser relativamente pequefios pueden estar escondidos entre las ropas de los
actores. Los mas usados son los de tipo omnidireccional y disefio de condensador. Uno
de los inconvenientes es que usan cable, el cual lleva la seflal a la consola, a la
grabadora de sonido o a un radiotransmisor.

e Micréfono de Gran Acercamiento (Close-Talking Microphone): Diseiiado para
captar muy de cerca las ondas sonoras provenientes de la fuente de sonido, esto es,
puede ser colocado muy cerca de la boca del usuario sin registrar las explosiones de
sonido indeseadas.

e Micréfono para brazo metilico (Boom Microphone): Su disefio le permite ser
colocado en el brazo metalico o boom, el cual es un tubo largo sostenido sobre los
actores por el asistente de ingeniero de sonido.

¢ William Moylan. The an of recording: The creative resources of music production and audio. New York.
USA. Van Nostrand Reinhold. 1992, p. 98,



68

e Micréfono de Mano (Hand Microphone): Construido para ser transportable y
sostenido en la mano del usuario.

e Micréfono para pedestal (Stand Microphone): Usado en un pedestal de piso o en un
pedestal de mesa.

e Radio Micréfono o Micréfono Inaldmbrico (Wireless/ Radio Microphone): Es un
sistema compuesto por un microfono (inaldambrico) y, dentro de éste, una pequeiia
unidad radio transmisora. La sefial es captada por un radio receptor especial.
Generalmente estos microfonos son para uso personal.

e Micréfono de Cancelamiento de Ruidos (Noise-Cancelling Microphone): Esta
construido para ser insensible, discriminar o cancelar los sonidos distantes.
Generalmente es un micrdfono de gran acercamiento.

2.3.2. MATERIALES PARA REGISTRO DE SONIDO

Cinta Magnética de un cuarto (%) de pulgada: Hasta hace poco, el formato de cinta de
un cuarto de pulgada (V4 6 6 mm) era el mas usado. Puede ser hecho de acetato o poliéster,
y tiene impregnadas pequeiias particulas magnéticas. Es utilizada para grabar, durante el
rodaje o de forma independiente, los diversos didlogos y sonidos. Es vendida en carretes de
distinta longitud, generalmente en 600, 900 y 1200 pies.

El origen de este formato se encuentra en 1928, cuando la compaiiia alemana Aligemeine
Elekiricitiits-Gesellschaft (AEG) realizé un experimento basado en la fijacion de una fina
capa de Oxido de hierro depositada sobre una cinta de papel o de plastico, lo cual daria
como resultado la cinta magnética.

La norma profesional en cuanto a velocidades de grabacion en los aparatos que usan este
formato es de 7 V2 pulgadas por segundo (ips, inches per second), esto es, 7.5 pulgadas de
cinta pasan por la cabeza de la grabadora en un segundo. A mayor velocidad, mayor
superficie de cinta grabada, con lo cual hay una mejor distribucion de la informacion
sonora y se obtiene una alta calidad de sonido.

Cinta Magnética Perforada: Tiene perforaciones similares a las de una pelicula de
imagen, y es usada para garantizar una sincronia exacta con aquélla. Generalmente viene en
formatos de 16 mm y 17 %2 mm. La primera, 16 mm, se usa para la pelicula de la misma
medida, y la segunda es para la de 35 mm, aunque pueden ser intercambiadas.

Usualmente en el proceso de regrabacion se utiliza la cinta magnética o digital para
grabar e integrar todas las bandas correspondientes de los dialogos, la musica, los efectos
de sonido y los ruidos, las cuales ya han sido sometidas a una mezcla y balance de
voliimenes, purificadas de ruidos, y les han realizado los efectos sonoros como disolvencias
musicales. Después, esta cinta también es sincronizada con la pelicula de imagen y luego se
realiza una pelicula negativa de sonido.

Pelicula Negativa de Sonido: Esta pelicula es utilizada para imprimir opticamente el
sonido definitivo que se encuentra grabado en la cinta magnética. Esto es, las seiiales
sonoras son convertidas en seiiales luminosas y luego registradas o inscritas en un sector de
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la pelicula que contiene la imagen. En el proceso de revelado son unidas y sincronizadas
(pelicula negativa sonido y la pelicula con imagen), lo cual da por resuitado una sola
pelicula en positivo conteniendo imagen y sonido, también conocida como copia integrada
o primera copia definitiva.

Grabadoras Analégicas de Sonido: La informacion analogica (video y audio) representa
una sefial semejante con aquélla del video o audio original. Generalmente las sefiales
analdgicas son grabadas en cinta magnética, De esta forma, las grabadoras analogicas, por
medio de la magnetizacion remanente o residual, graban las ondas sonoras en cinta
magnética y las reproducen casi en su forma original, lo cual incluye también el ruido de
modulacién, fluctuacion, oscilacion e irregularidades en la respuesta de frecuencia. Esto es,
el ruido causado tanto por el soporte de grabacion como el sistema de registro sera
reproducido también.

Grabadoras o Sistemas Digitales de Audio: La informacion digital consiste en la toma de
varias muestras, con intervalos regulares de la sefial original. Esta informacion es
codificada utilizando una serie de numeros binarios (B/7S=Binary Digits), donde el uno es
un pulso o una luz encendida, y el cero es la ausencia de pulso o luz apagada. Una
grabadora digital de audio convierte el sonido en una serie de flujos numéricos de
informacién y los registra en la memoria. Luego, durante la reproduccion, la informacion es
decodificada y convertida otra vez en musica (audio analdgico), en el orden exacto en que
fue grabada pero sin las irregularidades del medio. Los soportes utilizados por este
dispositivo son principalmente la cinta magnética longitudinal y el disco duro para
computadora.

Las ventajas de este tipo de tecnologia sobre los formatos y sistemas analdgicos es la
conservacion de una alta calidad a través de varias generaciones de copias. El ruido del
medio de grabacion (cinra) practicamente no existe. Asimismo, la informacién digital
puede ser almacenada en discos duros de computadora o en cintas magnéticas de metal y,
en caso de resultar daiiada la grabacion original, puede ser reconstruida.

<< En audio digital, las bandas de sonido y musica son tan limpias que uno puede crear
pistas donde los clementos sonoros son mezclados de forma mas préxima en volumen
sin que uno abrume al otro. En resumen, el audio digital en peliculas cincmatograficas
permitc a los cfectos sonoros y a la misica ser combinados cn modos nunca antes
intentados. Viendo la situacion e 1991, parece ser que esta técnica sera la norma
durante las siguicntes décadas.>>"

La informacion impresa digital (horas, minutos, segundos y. en el formato para video o
cine, cuadros) es grabada directamente en un canal en la cinta. Esta informacion sirve en la
sincronizacion, como una marca de referencia, y continuara inalterada sin importar la
maquina donde la cinta sea introducida. Esta estandarizacion de los datos es de gran
utilidad cuando diferentes equipos de trabajo, ubicados en distintos lugares, trabajan la
misma informacion de un proyecto.

* Roy M. Prendergast. Film music, a neglected ant. USA. Norton & Company, 1992, p. 301.
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Asi pues, los principales sistemas de grabacion digital son: Grabadoras de cinta (Tape-
based machines), Tarjetas de sonido por computadora (Computer soundcards) y, Sistemas
de Disco Duro (Hard-disk systems). Los tres formatos ofrecen las ventajas de pureza, alta
calidad del sonido en disco digital y amplias capacidades de edicion. Muchos ingenieros los
usan por su superioridad sobre los equipos analdgicos pero sobre todo porque es mas facil,
rapido y econémico editar en un formato digital.

Grabadoras Digitales de Audio en Cinta: Las maquinas para grabar sonido en cinta son
denominadas Multipistas Digitales Modulares (MDM= Modular Digital Muliitrack). Para
grabar utilizan cinta de video especial de VHS. Cuando este tipo de grabadora registra en
cinta magnética, lo hace a través un sistema PCM (Modulacion por Codigo de Pulsos), el
cual determina el nivel de sefial de cada muestra y lo codifica mediante un convertidor
analdgico/digital (A/D). De esta forma, a cada seiial de muestra le asigna un determinado
conjunto de niimeros binarios. Cada conjunto, conocido como “palabra”, esta formado por
una serie de bits: un bit puede ser un wno (un pulso) o un cero (ausencia de pulso).

<< Un numero de estos bits binarios son unidos en una palabra que constituye una
representacion numérica del nivel de una seital de forma de onda grabada cn un punto
especifico en ¢l ticmpo.>>*

En las grabadoras digitales la calidad de la reproduccion final es afectada por los pulsos
digitales que contienen la informacion codificada, y no por el sistema o material de
grabacion como pasa en las grabadoras analdgicas. Asimismo, existen dos tipos de sistemas
PCM digitales de audio:

e Grabadora PCM de Cabeza Fija: Es una maquina de grabacion digital parecida a las
grabadoras analogicas de carrete abierto, en cuanto apariencia y funcion. Permite
registrar en varios canales (hasta 32) y mezclarlos cuanto sea necesario. Asi también,
puede realizarse la edicion de forma mas rapida y precisa que en una grabadora
analogica.

e Grabadora PCM de Cabeza Giratoria: Se le conoce asi por tener una grabadora de
casete de video (Video Cassette Recorder= VCR), en la cual la cabeza de grabacion gira
al contrario de la direccion de la cinta. Ademas, posee un convertidor analogico/digital,
digital/analégico. Generalmente los precios de estos equipos son relativamente bajos, lo
cual les ha permitido ganar popularidad entre los aficionados y los productores
independientes.

Grabadora-Reproductora Digital DAT (Digital-Audio Tape): Registra informacion
como una sefial analogica y la codifica a través de un convertidor especial (A/D). Inventada
por Sony con el nombre R-DAT (Rotatory-Digital Audio Tape), tiene una cabeza giratoria
que rota en sentido inverso al avance de la cinta a 2,000 revoluciones por minuto (rpm)
aproximadamente, y con una posicion inclinada con respecto de la cinta. Estas grabadoras

™ David Miles Hubent, “La grabadora digital de audio”. The Digital ATR, en Audio Production Techniques
Jor Video. Indiana. Howard W. Sams & Company. 1987; pp. 42-57. Traduccién: Leticia Garcia Urriza.

Estudios Cincmatogrificos: El sonido cinematogrifico. Alfredo Joskowicz (director). Trimestral. México,
CUEC. Marzo-Mayo. 1996. Ao 2, afim, S, p. 38,
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ocupan un espacio muy pequeilo y son compatibles con equipos de otras marcas. Son muy
silenciosas pues eliminan el ruido de cinta (hiss). Las DATS utilizadas para cine utilizan
una frecuencia de muestreo de 48 kHz.

En este formato digital de grabacion en cinta, al igual que en tarjetas de sonido y disco
duro, practicamente no hay degradacion del sonido al hacer copias o traspaso de la
informacion a otro formato digital. Asimismo, en un formato digital casi no existe ruido
como puede ser el siseo, el ruido del sistema de grabacion o los silbidos.

Estas maquinas permiten conectar otros sistemas, asi como agregar mas pistas (fracks).
Con estas ventajas es posible construir una grabacion en sucesivas etapas, o incluso grabar
nuevas pistas e incorporarlas con aquélias que ya se encuentran en la cinta (tracking).

La edicién en un formato digital de cinta tiene algunos limites con respecto de las
computadoras o los sistemas especiales de disco duro disefiados para tal fin. A menos que
se tenga otra maquina digital y un modulo de interfase, no se puede copiar, pegar, cortar ni
mover un elemento (coro, voz, vocal de fondo, frase de un didlogo) a otra parte de la cinta.

Las tarjetas de sonido y los sistemas de disco duro oftecen las ventajas de poder realizar
el copiado y pegar un elemento a otro lugar de la informacion, pues estos sistemas
funcionan con una computadora.

Sistemas Computarizados de Grabacién Digital de Audio: Este sistema utiliza un
dispositivo en disco duro para almacenar y editar la informacion, sea computadoras o un
sistema especial externo. En su disefio se parece a una computadora normal pero en
realidad es una computadora de audio con base en disco. Un modelo promedio, como el
DSP-2002, viene con un disco duro que permite guardar 9 minutos de audio monoaural y
18 minutos de informacion en estéreo. Asimismo, cuenta con discos duros adicionales en
donde puede almacenar hasta un total de 5 horas en estéreo y 11 horas en monoaural. Asi
también, poseen una capacidad de almacenamiento de acceso aleatorio para realizar efectos
de sonido y fondos musicales, lo cual permite realizar ediciones desde distintas fuentes, y
los efectos looping (repeticion de didlogos, efectos sonoros o una pista o canal de forma
sin fin), con una gran calidad y precision.

Sistema Solid State Logic 8064 G+: Es un centro de operacion de maquinas para realizar
la mezcla y grabacion de audio. Por medio de una computadora es posible ejecutar la
operacion coordinada de otros sistemas y mecanismos conectados o integrados a este
dispositivo tales como proyectores, grabadoras multipistas, grabadoras y reproductoras de
video, estaciones digitales de edicion, grabadoras y reproductoras magnéticas de sonido.

Consola Mezcladora: Su funcion principal es, como su nombre indica, mezclar los
distintos niveles de volumen de los sonidos asignados a cada canal. En disefio, una
mezcladora se divide en dos secciones. La seccion izquierda aloja los distintos canales. A
cada uno de éstos le es asignado un determinado micréfono o cable, el cual llevara la seiial
de una fuente sonora determinada hasta la consola mezcladora. Asi, tenemos que una voz
puede ser montada en el canal #1, una guitarra en el canal #2, el bajo en el canal #3, la
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bateria desde el canal #4 al #9, y asi sucesivamente. La ventaja de este sistema es que el
sonido designado a un canal puede ser montado y evaluado en total aislamiento.

En la seccion de la derecha de la mezcladora, de menor tamafio que la otra seccion, se
encuentra el poder central o el cerebro de este sistema. Ahi se alojan la ruta de sefial
(signal routing), los efectos (delay, reverb, chorus, etc.), las entradas y salidas auxiliares,
el volumen maestro, entrada para audifonos, la mezcla y sefial para monilores.

Diseiiador de Sonido (Sound designer): Término inventado por Walter Murch, para
designar su participacion en el filme Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979). Su
funcion comprende desde la creacion de efectos sonoros y el montaje sonoro, hasta la
supervision y realizacion artistica de los efectos sonoros y la postsincronizacion. Esto fue
posible debido a la aparicion de los sistemas sonoros multipista.

El Mezclador: Su funcion es la de balancear, con respecto de la imagen, los distintos
sonidos de una pelicula y luego grabarlos en un soporte idoneo. Bajo su responsabilidad
queda el orquestar y homogeneizar estos materiales. El mezclador posee tres tipos
principales de herramientas o dispositivos sonoros:

¢ Filtros y ecualizadores: Con ellos puede manipular el espectro de frecuencia de los
sonidos (agudos, medios y graves). En otras palabras, el mezclador puede modificar,
suprimir o reforzar el timbre de una fuente sonora. Algunos filtros ayudan a simular
sonidos o voces provenientes de un auricular de teléfono, de un radio, de un televisor,
de un walkie-talkie, etc.

e Camara de reverberacion artificial: Ayuda a crear la sensacion de ambiente de un
sonido.

e Otros: Sintetizadores y samplers.

2.4. LOS FORMATOS DE SONIDO CINEMATOGRAFICO

En la historia de la grabacion de sonido cinematografico han existido cuatro cambios
importantes en cuanto los formatos de exhibicion, los cuales se relacionan con el nimero de
pistas que pueden ser grabadas en un negativo de pelicula de 35 mm.

Formato Meonoaural: Fue patentado por el ingeniero John Whitney, y se empez6 a utilizar
en 1941. Funciona con solo una pista de sonido 6ptico. Para realizar su exhibicion en cines
necesita de una o varias bocinas.

Sonido Surround Monoaural en Dolby Optico de 35 mm: Da la sensacion de ser una
“mezcla entre adelante y atras”, como si el sonido se desplazara adelante y atrds del
espectador.

Sonido Estéreo o Estereofénico: Los origenes del sonido estéreo (reproduccion del sonido
a través de varios canales) se encuentra en la aparicion del teléfono pues, ain cuando este
aparato utiliza un solo canal para transmitir los pulsos sonoros o seilales, tiene la capacidad
de transmitir sefiales por varios canales.
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Como antecedente del sonido estereofdnico o reproduccion de sonido cinematografico a
través de varios canales, encontramos que A. Rosenberg patentd, en 1911, un sistema que
registraba el sonido con la ayuda de dos microfonos y lo conducian a dos grabadoras
opticas.

De hecho en 1940 la productora Warner utilizo el sistema VitaSound, el cual permitia
reproducir el sonido por medio de tres canales. Dos peliculas incorporaron este dispositivo:
Tuya es mi vida (Samta Fe Trail, director Michael Curtiz), y Cuatro esposas (Four Wives,
director Michael Curtiz). Para reproducir este sonido, VitaSound, la sala debia contar con
tres altavoces colocados a la izquierda, al centro y a la derecha de la pantalla y detras de la
misma. En el centro de la pantalla se escuchaban los didlogos mientras en las otras bocinas
se alternaba la musica. Sin embargo, la pelicula Famtasia (1942), de Walt Disney, es
considerada como la primera produccion con verdadero sistema de reproduccion
estereofOnica a través de 3 canales.

La primera cinta en utilizar sonido estéreo, en cuatro canales, fue Nace una estrella (4
star is born, director George Cukor), con Judy Garland, la cual fue estrenada la noche del
29 de septiembre de 1954. Pero meses después fue almacenada y olvidada en una bodega,
donde permanecio cerca de 30 afios. Sin embargo, fue 1a trascendencia del sonido estéreo
en los cines lo que estimuld la aceptacion de aparatos estereofonicos en los hogares.

Formato Dolby Estéreo (Dolby Stereo): Fue utilizado por primera vez en 1975, para la
pelicula Tommy. Gracias a unos microprocesadores, este sistema codifica y comprime
cuatro pistas en dos, para luego decodificarlas durante la proyeccion. Para efectuar su
grabacion utiliza dos pistas de sonido optico, y para su exhibicion usa cuatro fuentes
sonoras LCRS (Jleft, center, right, y ambiental o surround). Este sistema posee dispositivos
de reduccion de ruido Dolby A o Dolby SR.

Un cambio importante se produjo en 1975, cuando los laboratorios Dolby lanzaron un
procesador de sonido ambiental cinematografico (Cinema Surround Sound Processor).
Dicho sistema fue concebido para adaptarse a los antiguos sistemas de amplificacion de
cuatro canales los cuales, aunque en su mayoria obsoletos, aiin eran utilizados por los cines.
La guerra de las galaxias (Star Wars, George Lucas, 1977) fue la primera pelicula, con
sistema Optico estereofonico Dolby, en ser ampliamente difundida y en recabar enormes
ingresos en taquillas.

<< Esquivando complctamente a la estercofonia magnética en cuatro o aun en dos
canales, la Dolby refind ¢l modelo de arca variable bilateral de sonido 6ptico, ¢l cual
databa dc los treinta, y los convirtio en un sistema estercofonico. Las dos pistas dpticas
fucron mezcladas con precision hasta hacer una matriz “dorada™, de la cual el
decodificador de ambicntacion Dolby extraia cuatro canales mas o menos distintos:
izquierdo (i), derecho (d), central (i+d) v de ambientacion (i-d). El decodificador
agregaba lucgo a todo esto su afamado reductor de ruido Dolby B, asi como su retardo
cstandar para la pista de ambientacion. El resultado fue un campo sonoro
tridimensional deslumbrante, logrado con un material resi y relati barato
para las copias. Un “ojo” optico cstereofonico especial fue adaptado a los equipos de
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proyeccion cxistentes, haciendo que ¢l costo de la conversidn al sistema Dolby fucse a
menudo de menos de 5,000 délares, cantidad ficilmente al alcance de 1a mayoria de las
salas de primera corrida.>>%

Asimismo, Dolby introdujo el sistema THX Lucasfilm de 70 mm, el cual basicamente es
un dispositivo de estereofonia ambiental (Stereo Surround) a través de seis canales.

Formato de Grabacién Digital Discreta, Separada del Filme: Este formato usa dos
discos compactos CD-ROM para almacenar la informacion o el sonido en seis canales
discretos. Para mantener la sincronia entre estos discos y la pelicula, imprime un cédigo de
tiempo al lado de las perforaciones del negativo, en la parte exterior.

Formato de Grabacion Digital Discreta, en el Filme: La grabacion del audio se realiza
en el negativo. De esta manera imagen y sonido estan sincronizados en el mismo material.
Algunos dispositivos basados en este principio son Kodak CDS, Dolby SR-D, y Sony
Dynamic Digital Sound (SDDS).

Como hemos visto, ademas de la imagen, el sonido es la materia basica tanto del cine
sonoro como del doblaje. Actualmente, en cine y en doblaje se usan casi los mismos
equipos de grabacion y tratamiento de sonido: cintas de video y audio, computadoras,
sistemas externos basados en disco duro, discos compactos y otros equipos digitales. A
continuacion, en el siguiente apartado, serd descrito el proceso de doblaje de obras
audiovisuales, el personal técnico y artistico necesario, asi como las necesidades y
obligaciones artisticas para realizar este tipo de actividad.

¥ Michel Arick. “Estéreo: ¢l sonido del dincro”. Estudios_Cinematograficos: El sonido Ginematografico.
Alfredo Joskowicz (director). Trimestral. México. CUEC, Marzo-Mayo, 1996. Ailo 2. mim. 5. p. 16.
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CAPIiTULO 111.
EL DOBLAJE

3.1. DEFINICION

Abordaremos ahora el asunto que justifica la elaboracion de esta obra, por ello conviene
expresar lo que es el doblaje, las diversas definiciones que de él se han dado y su
significado en nuestra sociedad.

Para hacer comprensible, veraz y auténtico un filme, en la produccion cinematografica
pueden ser usados, ademas del doblaje, varios medios tales como la iluminacion, el
montaje, la muisica y los efectos sonoros. Asi pues, el doblaje es un truco audiovisual de
caracter andnimo, casi desconocido e incluso confundido.

El doblaje es principalmente el proceso de sincronizacion de sonidos, palabras o
dialogos, traducidos de un idioma a otro, con las imagenes de una obra audiovisual como
una pelicula o programa de television determinados. Sin embargo, diversos autores,
cineastas y tedricos conciben al doblaje de diversas maneras. Tal hecho se debe a que,
desde los inicios de este procedimiento, fue nombrado de muchas formas, obedeciendo a
cuestiones practicas y a los distintos procesos de trabajo. De esta forma, desde el punto de
vista técnico, el doblaje es definido desde cuatro perspectivas principales: 1) como
sonorizacion, registro o adicion de sonidos y dialogos antes o después del rodaje, lo cual
también es conocido como postsincronizacion, 2) como la orquestacion de musica para un
filme—sobre todo en Estados Unidos y la Gran Bretaiia—, 3) como la mezcla de las pistas
sonoras de la pelicula y su posterior traspaso o grabacién en una sola banda—aunque esto
es también conocido en Estados Unidos como Regrabacion—y, 4) como la traduccion, a
otro idioma, de los dialogos de una pelicula para luego realizar la adaptacion y
sincronizacion de esa traduccion con los movimientos labiales de los protagonistas y su
posterior grabacion.

En la primera definicion encontramos que, segun The New Enciclopedia Britdnica, el
doblaje puede ser la sonorizacion o adicion de pistas de sonidos a la pelicula en la etapa de
edicion, durante la postproduccion,

<< Este cs un término usado para indicar que una pista o banda sonora fuc agregada
durante una ctapa de cdicién en vez de haber sido grabada al mismo tiempo durante el
rodaje de la pclicula. Esto pucde incluir la adicibn de ruido o sonido de fondo
incidental para aumcntar ¢! realismo de una cscena. El doblaje también puede
suministrar la substitucion de la grabaciéon de una voz realizada en condiciones mas
favorables que en aquéllas prevalecientes durante el rodaje de la pelicula, ¥ puede ser
hecha [la nueva grabacion de la voz] antes o después de que la pelicula es filmada. En
peliculas que presentan canto con calidad y estilo operistico. por cjemplo, ¢l canto
puede estar acompafiado por cxpresiones faciales que no sean atractivas cn un primer
plano (lo cual cn una 6pera no seria evidente para la audiencia). Tales escenas pueden
ser pregrabadas o postgrabadas, cuidando cl sincronismo exacto entre los sonidos y los
movimicntos labiales. En producciones musicales en general, una mcjor grabacion de
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la musica pucde ser obtenida en una sesién distinta dentro de un estudio de
audiograbacion que en el io ci grifico, con el resultado de que el rodaje
es cjecutado con sélo una orquesta simbolica. En ocasiones, ¢l doblaje o la pista
doblada puede contener sol te un co io durante la accion ds la pelicula. En
todos cstos casos, los registros de imagen y sonido son fusionados en una sesion de
montaje cxtra del rodaje de la pelicula,>>%

En algunas peliculas se recurre al doblaje de algunas escenas filmadas en exteriores o en
locaciones donde es dificil controlar y obtener el sonido deseado. Este proceso también es
conocido como postsincronizacion y es llamado asi, sobre todo, para establecer una
diferencia lingiistica y evitar una confusién con el doblaje que implica una traduccion y
sincronizacién de los dialogos de una obra audiovisual. Segin Michel Chion®, en la
postsincronizacion, los didlogos de una pelicula son regrabados en un estudio durante la
postproduccion del filme, en el mismo idioma, y con los mismos protagonistas, o si la voz
de un actor es considerada poco fonogénica entonces se usa la voz de otro actor. Asi, la
postsincronizacion agiliza la produccién del filme y permite ejecutar el rodaje de forma
rapida y eficiente.

Con respecto de nuestra segunda definicion, para Roy Prendergast el vocablo doblaje
significa el proceso en el cual se realiza la orquestacion y grabacion de musica para una
pelicula.

<< Los compositores ci sgraficos hablan de “doblar™ una pelicula cuando graban
su miusica para un filme. Para muchos otros, trabajar en el “doblafe” de una cinta
significa cjecutar ¢l proceso en el cual se mezclan las diversas pistas de didlogos,
cfectos sonoros y pistas musicales en una sola pista balanceada.>>"

Asi pues, relacionado con nuestra tercera definicion encontramos lo siguiente. En The
Film Encyclopedia™ el doblaje es 1a mezcla de sonido o combinacion de las diversas pistas
sonoras (didlogos, musica, efectos de sonido) y el registro de esa mezcla en un solo
material maestro, el cual sera sincronizado después con la imagen. Esta cinta maestra se
convierte en la pista sonora definitiva de la pelicula. Asimismo, Roy Prendergast ofrece una
definicion parecida, y al pie de la letra dice:

<< El término “doblaje™ sc reficre al proceso de mezcla de las numerosas pistas de
dialogos, efectos sonoros y pistas musicales [fracks] hacia una unica y balanceada
mezcla de csos elementos. Las salas de doblaje donde esta actividad tiene lugar, como
aquellas salas de musicalizacion o de orquestacion, son especificamente disciiadas y
construidas para csta tnica funcion. Estan equipadas con una amplia pantalla
cincmatogrifica y' una consola de mezcla [desk], donde tres individuos manejan varias
pistas cada uno. Cada persona o lador {mixer] ja principal una seccion
de la consola. Estas tres areas de la consola son conocidas como drea del mezclador de

' P, Mc. The New Encyclopedia Britannica. Volume 12. 15™ cdition. University of Chicago, Macropacdia,
1980, p. 549.

' Michel Chion. El cine v sus oficios. Traduccién: Lourdes Amador de los Rios. Espaiia, Editorial Catedra,
1992, p. 349.

% Roy M. Prendergast. Film music, a neglected ant. USA. Norton & Company. 1992, p. 22.

** Kate Ephraim, The Film Encyclopedia. New York. Thomas Y. Crowell, 1979. p. 361,
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didlogos (generalmente a cargo del equipo de mezclas), drea del mezclador de efectos
y drea del mezclador de misica>>>

Finalmeite llegamos a nuestra cuarta definicion en la cual Aquiles Morales Mejia, en su
tesis Los cosfos en la industria del doblaje, describe a este roceso como “la sustitucion de
las voces después de haber sido realizada la filmacion'””, mientras la actriz de doblaje
Love Santini se refiere a éste como “la sincronizacion de sonidos palabras, que puede
emitir la voz, con los labios de un actor, dibujo animado, o cualquier personaje de una
pelicula™®®. De igual forma, The New Encyclopedia Britannica descnbe al doblaje como la
grabacion de didlogos cinematograficos en un idioma distinto al original.

<< Existe otro uso del proceso de doblaje. A menudo cs descable que una pelicula
hecha en un idioma sea traducida a otro, para un publico enteramente diferente. Si el
actor no pucde hablar el otro idioma, cs posible doblar ¢l didlogo en esa lengua con
otro actor. En tales casos, si debe hacerse creible, ¢s necesario hacer que la traduccion
coincida con el caricter y cadencia del didlogo original. Si el rostro del actor es visible
cn la pelicula, también cs nccesario ajustar las palabras de la traduccion para que los
movimientos dc labios no sean demasiado dlspares Este tipo de doblaje, hecho
habilmente, pucde ser notablemente creible.>>°

Sin embargo, la definicion méas adecuada con el tema de este texto es la de Alejandro
Avila, en la cual el dobltye es la traduccion y adaptacion a otro idioma de los dialogos de
una pelicula y su posterior sincronizacion con los movimientos labiales de los protagonistas
originales para, por ultimo, ser grabados en una pista sonora. Con esto, el autor descarta
otros procesos conocidos como doblaje.

<< A partir de ahora llamarcmos doblaje a la grabacion de una voz en sincronia con los
labios de un actor de imagen o una referencia determinada que imite lo mas fielmente
posible la interpretacion de ta voz original. La funcion del doblaje consiste unicamente
cn realizar sobre la obra audiovisual un cambio de idioma que facilite la compresion
del publico al que va dirigida.

En csta definicion podemos comprobar que cicrtas palabras cxcluyen otras
grabaciones a las que hasta ahora se las ha conocido popularmente como doblaje. Al
acto de sincronizar una voz de un idioma con un actor que ha realizado su
interpretacién cn csa misma lengua—porque, por ejemplo, tenga una voz poco
fonogénica o un acento que dificulte la comprension de su discurso—lo llamarcmos
sonorizacién. Este no sera considerado doblaje porque no existe cambio de idioma.

Tambicn se le denomina sonarizacion a aquella obra audiovisual muda a la que sc
incorpora, por primera vez, ¢l didlogo grabado. Y, por ultimo, tampoco consideramos
doblaje al acto en que no sc requicra sincronia en la grabacion del texto, sino grabacion
en traduccion stmultdénea,

o >+ Roy M. Prendergast, Opus citatus, p. 273.
* Aquiles Morales Mgjia. Los costos en la_industria_del doblaje. México, Facultad de Contaduria y
Administracién, UNAM, 1973, p. 1.
% Entrevista realizada por ¢l autor el dia Luncs, 21 de dicicmbre de 1998.
" P. Me. The New Encyclopedia Britannica. Volume 12. 15™ edition. University of Chicago. 1980, p. 549,
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En definitiva, cuando la grabacion de los didlogos dc una obra audiovisual no
cumpla un cambio de idioma o los rigores de la sincronia—principales cualidades de
un doblaje—no sera considerado como tal.>>"

En general, los elementos que participan en la postsincronizacién o sonorizacion son
muy parecidos a aquellos elementos implicados en el doblaje de peliculas a otro idioma.
Como podemos ver, es comin llamar doblaje tanto a la regrabacion de voces después del
rodaje de una pelicula como a la traduccién a otro idioma y adaptacion de los didlogos de
una pelicula, y posterior sincronizacion de éstos con los movimientos labiales y voces de la
pelicula o programa original. Sin embargo, de acuerdo con los fines de esta obra,
tomaremos de ahora en adelante la definicion de Alejandro Avila, en la cual considera al
doblaje como la traduccion de los dialogos de una obra audiovisual, la sincronizacion de
estos con la imagen original y la grabacion de imagen y sonido doblado en una sola obra.

Para comprender lo anterior, es decir, como el doblaje mexicano ha llegado a ocupar el
lugar que ahora tiene, como nacio y se afianzd, es necesario hacer un breve recuento de sus
origenes.

3.2. ANTECEDENTES DEL DOBLAJE
3.2.1. CINE SONORO

Uno de los primeros intentos de sonorizacion de peliculas lo encontramos cuando un
colaborador de Edison llamado W.K.L. Dickson proyectd, el 6 de octubre de 1889, una
pelicula registrada en el kinetograph, sincronizada con un fonégrafo.

La productora Fox entro al mercado de las peliculas sonoras, e introdujo el sistema
Movietone, el cual utilizaba una célula fotoeléctrica para registrar el sonido al margen de la
pelicula. En 1925 William Fox obtuvo los derechos de explotacion en América del Tri-
Ergon (Tri-Ergon=obra de tres), aparato que utilizaba tubos de electrodos, y que mas tarde
se convertiria en el Movietone.

Por su parte, la Warner Brothers, y especialmente por iniciativa de Sam Warner,
experimenté para su largometraje Don Juan (Alan Crosland, 1926), un sistema llamado
itaphone, el cual grababa el sonido en disco para que los exhibidores lo sincronizaran con
la pelicula durante la proyeccion. Sin embargo, en este sistema, la sincronizacion entre el
disco y la pelicula debia ser realizada correctamente pues, de lo contrario, se podia
demeritar con ello la credibilidad de la pelicula. Asimismo, las maquinas producian mucho
ruido por lo cual debian ser aisladas en cabinas especiales. De esta forma, y adelantandose
a sus competidores, la compaiiia productora Warner produjo y estrené la primera pelicula
sonora, El camtante de jazz (The Jazz Singer, Alan Crosland, 1927), cinta con canciones
intercaladas y una serie de frases. Su estreno se realizo en el Teatro Warner el 6 de octubre
de 1927. Asi pues, se dice que el cine sonoro norteamericano nacié como una industria
aquel dia. Mas tarde, en julio de 1928, esta productora exhibid la primera pelicula
totalmente hablada, Luces de Nueva York (The lights of New York), de Bryan Foy.

# Algjandro Avila. El doblaje. Espafia. Ediciones Catedra, 1997, (Signo ¢ Imagen. #46), pp. 18 y 19,
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En 1929, el técnico Eugéne Lauste logré integrar la banda de sonido al lado de los
fotogramas en la misma pelicula. Esta banda podia registrar, en tres distintas pistas, los
dialogos, la musica y los efectos sonoros. Para hacer tal cosa, redujo el tamaiio de los
fotogramas de 18 x 24 mm a 15.25 x 20.95 mm. A partir de 1930, las pistas de muisica y
efectos sonoros serian grabadas en una pista diferente de aquélla de los dialogos para
permitir el doblaje a otros idiomas. Con el tiempo, esta banda sonora seria conocida como
pista internacional o soundtrack. Este mecanismo captaba las vibraciones del sonido y las
registraba en la banda de sonido al lado de los cuadros de la imagen.

Como una medida para afianzarse en el mercado, la Warner con su sistema Vitaphone, y
la Fox con el Movietone, establecieron un acuerdo para lograr que sus sistemas fueran
compatibles y las peliculas de ambas productoras pudieran ser proyectadas con ambos
mecanismos. El sistema que mas predominé después de esto fue el Movietone.

El surgimiento del cine sonoro originé grandes debates en contra y a favor de él. Se
inici6 una controversia entre los intelectuales y creadores cinematograficos que
simpatizaban con el nuevo cine sonoro y aquéllos a favor del cine silente. Cuando las
peliculas habladas o talkies” fueron exhibidas en México, algunos criticos y artistas
reaccionaron en su contra. Entre los argumentos principales contra el sonoro se
encontraban: 1) Como Chaplin diria, que el cine sonoro destruia la belleza del silencio; 2)
Que acabaria con el teatro pues, como muchos artistas del cine silente no funcionaban, los
productores contrataban actores de Broadway o extranjeros para las peliculas filmadas en
otros idiomas. Asimismo, los intelectuales mexicanos veian al cine como una invasion
pacifica por parte de los Estados Unidos hacia los paises de habla castellana, pues si el
publico queria ver una pelicula deberia saber inglés, y poco a poco el castellano seria
relegado a segunda lengua o incluso lengua muerta. Asi, algunos periodistas pedian a los
gobiernos de América Latina prohibir la exhibicion de peliculas en inglés. Otros
periodistas, como los de la publicacion mensual Continental, defendian la proyeccion de
estos filmes pues era, segun ellos, una buena forma para aprender otros idiomas.

En los inicios del cine sonoro las camaras debian ser aisladas en casetas de madera con
un vidrio enfrente, pues el ruido que producian era captado por los micréfonos. Por eso
aquellas primeras peliculas sonoras presentaban planos fijos. Sin duda, esto planteaba
nuevos obstaculos durante el rodaje, pues era un procedimiento complicado. Las lamparas
de mercurio tradicionalmente usadas en el cine mudo, fueron reemplazadas por otras
silenciosas pero con el inconveniente de producir calor excesivo.

Varias cosas pusieron en crisis a la industria norteamericana. Por ejemplo, muchas de sus
estrellas del cine silente no sabian hablar inglés, pues eran extranjeras o tenian voces poco
fonogénicas. Otro de los problemas que se presentd con la llegada del cine sonoro fue—
sobre todo para la industria norteamericana—Ila gran caida en la distribucion de sus filmes
en otros paises. Varias soluciones fueron adoptadas tales como subtitular la pelicula,
realizar peliculas mudas con intertitulos, el rodaje de la misma pelicula con actores de

“? Nota del autor: La primera cinta con didlogos estrenada en México fue La iltima cancion (The singing fool,

con Al Jolson). ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA

-
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diferentes paises e idiomas representando los mismos papeles conocido como doble version
y. el doblaje.

3.2.2. DOBLE VERSION

Para contrarrestar los efectos de la crisis econdomica y del cine sonoro y no perder su
hegemonia, hacia 1929, Hollywood inicio el rodaje de peliculas con sus versiones en otros
idiomas, La primera productora en realizar versiones en castellano (no neutro) fue la
Paramount Lasky Corporation. Pero el publico hispanohablante empezo a protestar ante la
gran variedad de acentos presentes en una sola pelicula: cada pais exigia escuchar su propio
acento. Asi, los productores incorporaron a un narrador para explicar la pelicula en un
“correcto y castizo espariol”.

Como otra solucion, la compaiiia Metro Goldwyn Mayer contraté a un musico catalan de
nombre Xavier Cugat, quien realizé Revista internacional o Fantasia Cugat (1930), donde
intercalé escenas musicales representando a Cuba, Espafia y México. Esta cinta fracasé
también pero la MGM probo otra cosa. Hizo que algunas de sus estrellas norteamericanas
como Buster Keaton, Harold Lloyd, Laurel y Hardy repitieran sus dialogos en otro idioma,
pero también esto paso sin pena ni gloria.

Uno de los ultimos intentos de Hollywood fue la importacion de actores teatrales desde
Espafia a los Estados Unidos. Sin embargo, también fracasaron y los productores de los
Estados Unidos abandonaron los intentos por mantenerse en el mercado hispanohablante.
Sélo después de algunos aiios, en ciertos paises, se empezaron a utilizar los subtitulos en las
peliculas.

Si bien es cierto que las productoras norteamericanas tuvieron gran éxito con la adopcion
del sonoro en los Estados Unidos, también es cierto que notaron una importante
disminucion de sus mercados en el extranjero a causa de las mismas peliculas habladas en
un idioma que la mayor parte de los espectadores no entendia. Como una solucién a este
problema las productoras crearon la doble version, consistente en utilizar los mismos
decorados de la original para hacer que los mismos actores hablaran en otro idioma
previamente escogido. Las productoras Fox y Metro Goldwyn Mayer empezaron con las
dobles versiones, y para ello contrataron a especialistas iberoamericanos. Aun asi, las
dobles versiones eran consideradas de menor categoria y no recibian los mismos recursos
que las originales. De este tipo de cintas podemos citar las siguientes:

e La rosa de fuego (1930): W.L. Griffith para Tom White Productions. Con Don
Alvarado, Renée Torres y Raul Lechuga.

o El jugador del golf (All eed up, 1930): Edgar Kennedy, para Hal Roach (MGM). Con
Charley Chase, Linda Loredo y Enrique Acosta.

o Asi es la vida (What a man, 1930). George J. Crone para Sono-Art. Con José Bohr,
Lolita Vendrell, Delia Magaiia, Enrique Acosta y Tito Davison.
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Pero la situacion de estas dobles versiones estaba en decadencia. Otra de las causas de su
desaparicion fue el doblaje, el cual era realizado en Hollywood o en una de sus filiales,
como por ejemplo los estudios Joinville de Paris, Francia.

3.2.3. INICIOS DEL CINE SONORO MEXICANO

El cine silente mexicano no era considerado como una industria, pues no contaba con las
instalaciones adecuadas, ni con el capital suficiente. Entre 1916 y 1929, fueron producidos
y exhibidos mas de 139 largometrajes, con un promedio de seis peliculas por aiio. Este cine
casi no pudo ser proyectado en el extranjero, y sélo fue visto con grandes problemas en el
interior de la Republica ante la gran indiferencia del publico. Tal vez se debié al conflicto
de la Revolucion Mexicana.

En los afios veinte, segiin Emilio Garcia Riera'®, el cine norteamericano hollywoodense
impuso su dominio sobre otras cinematografias del mundo. Pero en 1929 su posicion se vio
afectada y a punto de desaparecer como consecuencia de la gran crisis econdmica, el crack
JSinanciero de Wall Street.

Asi pues, cuando las peliculas sonoras aparecieron por vez primera impactaron al publico
latinoamericano, pero después de tres aiios la produccion entrd en crisis y los productores
norteamericanos decidieron buscar algunas soluciones. Estos productores contrataron a
actores de varios paises hispanohablantes para halagar al publico de esas naciones, como
los mexicanos Ramoén Novarro, Dolores del Rio, Lupe Vélez y Raquel Torres. Asimismo,
realizaron estudios de mercado y enviaron a sus especialistas hacia varios paises. En el mes
de julio de 1931, segin Aurelio de los Reyes, llego a México un dialoguista de peliculas
habladas en espaiiol, llamado Baltasar Fernandez Cué. Su mision era la de observar y
reportar las condiciones del mercado cinematografico en América Latina, entre las cuales
menciono:

<< Las peliculas cn cspailol gustan si los artistas que trabajan en ellas son buenos. El
publico ya no tienc la curiosidad de oir cspaiiol en el cine... ha pcrdido la novedad dc lo
inédito y exige mas. Ticnc para las peliculas en espaiiol las mismas exigencias que para
las dc inglés. Que estén bien argumentadas, bien interpretadas y bien habladas >>'"

La solucion que Baltasar Fernandez Cué propuso fue la siguiente:

<< [...} este es ¢l momento oportuno de iniciar una produccién cincmatografica en
Meéxico. No hay un pais mas adccuado para cllo. Su proximidad a Hollywood lo hace
privilcgiado Ademas, una importante mayoria de cxtranjcros en Hollywood son
mexicanos; Y, cslos podrian aportar sus conocimicntos y su experiencia a la produccion
mexicana, >>'"

1% Emilio Garcia Riera. Opus citatus. p. 12.

19 “Hollywood y las peliculas en espafiol”. El Universal lystrado. Agosto 6 de 1931, p. 44. Aparecido en:
Aurclio de los Reyes. Mcdio siglo de cine mexicano, 1896-1947. 2* reimpresion. México, Editoriat Trillas,
abril de 1991, pp. 114 ¥ 115,

"2 Ibidem. p. 117.
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Las primeras peliculas sonoras mexicanas fueron: 1) Dios y ley, del director Guillermo
Calles, filmada en 1929 y estrenada el 8 de marzo de 1930; 2) £/ dguila y el nopal, de
Miguel Contreras Torres, filmada en la ciudad de México y estrenada el 31 de diciembre de
1930, y en la cual se necesitaron discos sincronizados con la imagen y de capital mexicano
aunque con apoyo técnico de Estados Unidos; 3) La boda de Rosario, 1929, de Gustavo
Saenz de Sicilia y; 4) Alas de Gloria (1929), sonorizada por Angel E. Alvarez. Durante
1930 fueron producidos los siguientes titulos: Abismos o Naufragos de la vida, de Salvador
Pruneda; 2) Sofladores de gloria, de Miguel Contreras Torres; 3) Mds fuerte que el deber,
de Raphael J. Sevilla; 4) Terrible pesadilla, de Carlos Amador y; 5) un documental
sonorodel camarografo Roberto Turnbull, el cual mostraba la toma de posesion del
presidente Pascual Ortiz Rubio.

En agosto de 1931 fue rodada la cinta Contrabando, del director Alberto Méndez Bernal,
pero la pelicula Santa (Antonio Moreno, 1931) es la que inaugurd la creacion, aunque no la
consolidacion, de bases técnicas, financieras y de produccion cinematografica continua.
Santa era una novela del escritor y diplomatico mexicano Federico Gamboa; publicada en
1903 y llevada a la pantalla por vez primera en 1918, por el director Luis G. Peredo y el
productor German Camus.

Tiempo después, la version sonora de Sansa, de Antonio Moreno, con adaptacion de
Carlos Noriega Hope y misica de Agustin Lara, fue filmada del 3 de noviembre de 1931 al
5 de enero de 1932, y estrenada el 30 de marzo de 1932. Fue la primera pelicula sonora
mexicana en registrar el sonido Opticamente sobre la pelicula, es decir, banda sonora
paralela y sincronizada con las imagenes. Fue producida por la Compailia Nacional
Productora de Peliculas. Los duefios de esta empresa eran Juan de la Cruz Alarcon, Gustavo
Saenz de Sicilia, Eduardo de la Barra, Carlos Noriega Hope y Rafael Angel Frias. Estos
estudios funcionaron hasta 1938, produciendo mas de 30 peliculas. La tltima de ellas fue
La Valentina. Segin Aurelio de los Reyes, el cine mexicano fue una sucursal de
Hollywood. Aunque los temas del cine mexicano eran de expresién nacional, desde sus
origenes ha dependido en gran medida de la tecnologia norteamericana.

3.2.4. EL DOBLAJE

Segin Alejandro Avila'®, la invencion del doblaje se debe a Edwin Hopkins y al
austriaco Jacob Karol, dos empleados de la Paramount en Paris, quienes en 1928 lograron
substituir las voces de los actores por otras voces y grabarlas en una pista aparte. Luego
utilizaron el mismo procedimiento para hacer pronunciar a los actores palabras que no
habian dicho en pantalla. Mas tarde, Karol pudo hacer hablar a un actor en un idioma
distinto del original. Con este ultimo descubrimiento Karol viajo a Nueva York para
mostrarselo al presidente de la Paramount, Adolf Zukor, pero solo recibioé poca atencién y
una negativa. Aun asi, Karol no decliné y le hizo 1a misma propuesta al presidente de la
Columbia Pictures, Jack Cohn. De este modo, Karol realizo el doblaje al aleman de la cinta
The flyer. En 1929 firmo contrato con la Paramount y recibi6 el cargo de supervisor general

' Alejandro Avila. El doblaje. Espadia. Ediciones Catedra, 1997, (Signo ¢ Imagen. #46). p. 65.
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‘de doblajes en los estudios Joinville, en Paris'®. Sélo después de algunas cintas se realizd
el doblaje dirigido para el publico iberoamericano con la pelicula musical Rio Rita (Luther
Reed, 1929), la cual fue totalmente doblada en castellano neutro.

A fines de 1929 fue exhibido en México uno de los primeros filmes doblados al
castellano por encargo de Hollywood. La cinta se titulaba Broadway Melody, y fue
producida por la Universal, dirigida por Paul Fejos, y con un costo de 25 mil délares.
Ademas, fueron necesarios dos meses de ensayos para sincronizar las imagenes de los
actores originales con las voces en castellano de actores espaiioles (Juan Torena y Maria de
Borbon) y mexicanos (Carlos Amor y Rosa del Mar), entre otros.

Con todo eso, los mercados se seguian perdiendo y los espectadores no mostraban interés
en estas versiones, pues habia en ellas una gran cantidad de acentos hispanoamericanos. Asi
nacid el castellano neutro, propuesto por la Spanish Latin American Film Bureau Inc, el
cual consistia en “resperar los seseos iberoamericanos sin exagerar el acento propio del
doblador o del pais donde se realizara el doblaje '

Hacia 1930 las diversas productoras de Hollywood tales como Paramount, Fox, MGM,
First National, Warner, Columbia y Universal, realizaron 57 filmes en castellano neutro y,
en 1931, produjeron 31 peliculas, algunas de la cuales fueron: 1) Sombras habaneras o
Bajo el cielo de la Habana, del director Cliff Wheeler para la compatiia de René Cardona,
la Hispania Talking Film Corp, 2) Sombras de gloria, version en castellano de Blaze O'
Glory, de Andrew L. Stone; 3) Charros, gauchos y manolas, escrita y dirigida por el
espafiol Xavier Cougat. Este filme era una revista musical mostrando aparentemente las
tradiciones de México, Argentina y Espaiia.

Podemos ver que el doblaje fue adoptado por Hollywood como un intento mas por
mantener su hegemonia mundial. Ademas, desde sus inicios fue usado como un truco
audiovisual.

<< El “doblaje” nacio simultaincamente con ¢l cinc hablado. En los primcros intentos,
solo se doblaban los instrumentos musicales y las canciones como en Show Boat, donde
Laura La Plante aparccia tocando el banjo, cuando cerca del micréfono estaba situado
un negro con otro banjo, ¥ Corinne Griffith simulaba tocar ¢l arpa y cantar en The
divine lady, micntras quicn lo hacia sin que la camara lo viera era Zhay Clark. Richard
Barthelmess, va lo he dicho, alcanzo la celebridad por su cancién Rio triste, y mas de
una flapper adolescente sufrié un desencanto cuando s¢ enteré que ¢l actor solo movia
los labios micntras cra Johnny Murria quicn cantaba.>>'%

Pero en muchos paises del mundo surgieron reacciones en contra del cine
norteamericano. En Inglaterra se quejaban del acento yangui y pedian que hablaran

'™ Claude Autant-Lara atribuia la invencién del doblaje a Jacob Karol, por la pelicula Trader Horn de W.S.
Fan Dvke, en 1930,

1°* Alejandro Avila. La historia del doblaje cinematografico. Barcelona, Espafa. Editorial CIMS. (Libros de
Comunicacion Global). 1997, p. 45.

1" Luis Reyes de la Maza. El cine sonoro ¢n Mexico, México, UNAM (Instituto de Investigaciones Estéticas:
Estudios v fuentes del Arte en Mexico XXXI11). 1973, p. 21.
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correctamente el idioma inglés, incluso algunos exhibidores de ese pais sugirieron que el
doblaje de esos filmes fuera realizado por actores ingleses. En Argentina prohibieron la
proyeccion de cintas con un idioma diferente del castellano.

Aun asi, actores de diversas nacionalidades llegaron a Hollywood para desempeiiar esta
labor, o fueron contratados para trabajar en los estudios norteamericanos posteriormente
instalados fuera de los Estados Unidos. De esta forma, el doblaje empezo a ser producido
gradualmente en los paises a los cuales era destinado. En esos afios el doblaje era realizado
de una forma rapida y sencilla. Los textos debian ser aprendidos de memoria pues se
grababa por tramos muy largos. Antes de la introduccion de la cinta magnética, el doblaje
se realizaba en un sistema de grabacion de sonido 6ptico, lo cual no permitia al actor
escuchar inmediatamente sus dialogos.

Aflos mas tarde, en 1944, la Metro Goldwyn Mayer envioé dos representantes a México

con el fin de contratar personas y llevarselas a sus estudios en la ciudad de Nueva York,
pues deseaban doblar peliculas al espafiol. Estos enviados solicitaron la ayuda de Luis de
Llano Palmer, quien reclutd principalmente a actores de radio por su capacidad y
experiencia en el manejo de su voz. Ese mismo afio parti6 un grupo conformado, entre
otros, por las siguientes personas: Carlos David Ortigosa, Guillermo Portillo Acosta,
Blanca Estela Pavon, Edmundo Garcia (quien era locutor en 1a XEW), Miguel Angel Ferriz
(actor de cine), Matilde Palou (esposa de Miguel Angel Ferriz), Salvador Carrasco, Amparo
Villegas, Ciro Calder6n, Luis Farias (posteriormente gobernador del Estado de Nuevo
Leodn), Rosario Muiioz Ledo, Dolores Mufioz Ledo, Consuelo Orozco, Alberto Gavira,
Victor Alcocer, José Angel Espinoza Ferrusquilla. Una vez ahi, quien preparaba a los
actores era Carlos Montalban, hermano de Ricardo Montalban. La primera cinta en ser
doblada al espaiiol fue Luz que agoniza (Gaslight, George Cukor, 1944). Un aiio después,
en 1945, fue enviado a la misma ciudad un segundo grupo compuesto principalmente por:
Manolo Fabregas, Pedro de Aguillon, Roberto Espriti, Roberto Ayala, Dagoberto de
Cervantes, Juan Domingo Méndez y Salvador Quiroz. Entre 1947 y 1948 casi todos los
artistas de estos dos grupos regresaron a México.
Asimismo, segin Alejandro Avila'”, en 1932 Pedro Trilla y el ingeniero Adolfo de la
Riva habian inaugurado los estudios Trilla-La Riva de Barcelona, conocidos también como
T.R.E.C.E. (Trilla-La Riva Estudios Cinematogrdficos Espaiioles). Para realizar el doblaje
y sonorizacion, estos estudios usaban un sistema llamado Rivaton, el cual fue ideado por el
mismo Adolfo de la Riva. En 1939, este ingeniero espaiiol y piloto aviador republicano
huyo en su avion a la Gran Bretafia y de ahi se trasladé a México, donde al término de los
afios 40 y principios de los 50 cred, en asociacion con Monte Klenband, los estudios de
doblaje Rivaton de América, especializados principalmente en el doblaje de cortometrajes,
sobre todo de dibujos animados. Ahi fueron dobladas series como El Llanero Solitario (7he
Lone Ranger, 1949-1957, 1966-1969), Boston Blackie (/951-1953) y Cisco Kid (1951-
1956), entre otras.

' Alcjondro Avila, La historia del doblaje cinematogrifico. Barcelona. Espaia. Editorial CIMS, (Libros de
Comunicacion Global). 1997. pp. 82-87.
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La industria mexicana de doblaje pudo desarrollarse verdaderamente con la llegada de la
televisdn a nuestro pais. En un principio se transmitian cuatro horas. Con la aparicion de la
videocinta o videotape, los programas podian ser grabados, editados y retransmitidos en
varios paises, con lo cual el doblaje fue favorecido. Asi, ante la demanda e interés del
pablico y algunos anunciantes, el tiempo de pantalla aumenté y para 1964, por ejemplo, las
series dobladas ocupaban el 35%. Es asi como algunos empresarios decidieron crear
empresas de doblaje en México. De esta forma, podemos mencionar algunas de las
primeras series extranjeras dobladas en nuestro pais: Yo quiero a Lucy (/ Love Lucy, 1951-
1957), The Dick Van Dyke Show (/961-1966), Perry Mason (/957-1966), Ben Casey
(1961-1966), Doctor Kildare (/961/-1966), Las Enfermeras (7The Nurses, 1962-1964), Los
Beverly Ricos (7he Beverly Hillbillies, 1962-1971), El show de Gene Autry (/950-1956),
La Flecha Rota (7he Broken Arrow, 1956-1960), Caravana (Wagon Train, 1957-1963),
Bronco y Bonanza (/959-/973). Los clientes principales de las primeras empresas
mexicanas de doblaje para cine y television fueron: Metro Goldwyn Mayer, Warner
Brothers, Columbia Pictures, MCA Estudios Universal y Twentieth Century Fox.

Visto todo lo anterior, explicaremos enseguida el proceso que sigue el doblaje de una
obra audiovisual con el fin de comprenderlo mejor.'®

3.3. LA REALIZACION DEL DOBLAJE

Para realizar el doblaje de peliculas o series de television es necesario planearlo con
cierta anticipacion y seguir varios pasos. En general, el proceso del doblaje esta compuesto
por las siguientes etapas:

e El cliente compra los derechos de explotacion de la obra. Generalmente este cliente es
una distribuidora, una emisora o cadena de television o Ia productora misma.

* El material se envia al estudio donde, después de verlo, se hace un presupuesto tentativo
de los costos.

Traduccion del guién.
Simultaneamente, el departamento técnico se encarga de hacer las copias de trabajo y
de las de seguridad.

e El director de doblaje recibe una copia y, después de verla, efectia la seleccion y
reparto de las voces para los diversos personajes. Su ayudante se encarga de las
convocatorias de doblaje, asi como de las divisiones del guion, segmentando las escenas
en tomas o takes.'”

e El departamento técnico trabaja en la pista o banda internacional de efectos
(soundtrack) para comprobar si estan todos los efectos de sonido y la musica o, si es
necesario, reforzarlos o crearlos.

e El director se reine con los actores para darles las indicaciones especificas y ensayar
antes de realizar el doblaje. El actor realiza de tres a cuatro ensayos en promedio por
cada toma. En el primer ensayo o proyeccion, el actor observa y escucha la obra

'™ Nota del autor: Esta informacién csta sustentada cn los trabajos de Alcjandro Avila, Aquiles Morales
Mgjia y en las obscrvaciones de campo realizadas por ¢l autor.

' Nota del autor: En doblaje, una roma o take dura en p dio 45 d Jue esto depende del
sistema de trabajo de cada cmpresa.
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original para conocer el argumento, las inflexiones de la voz, los didlogos de esa toma.
En el segundo ensayo, el actor practica su texto apegandose al original, con la voz del
personaje. En el tercero y cuarto ensayo se mejora la interpretacion del doblaje,
memorizando el didlogo, la cadencia, ritmo y sincronia de las palabras, de la voz.
Después de esto, el ingeniero de sonido, por ordenes del director, procede a grabar. La
calidad de la grabacién es revisada inmediatamente y, en caso de que haya salido mal,
se graba de nuevo.

Proceso de Doblaje

e Elaboracion de presupuesto
s Ejecucion del doblaje:

a) Contratacion

b) Admision aduanal y tramites de importacién

¢) Traduccion

d) Adaptacion

¢) Elaboracién del guién

f) Scleccion de reparto (Casting)

g) Doblaje

h) Edicién

i) Rcgrabacién o mezcla de sonido (Re-recording)

j) Traspaso (Transfer)

k) Envio

Ya que en el doblaje intervienen diversos factores y elementos, tanto internos como
externos, los cuales son determinantes en el resultado final de la obra hecha por una
empresa de doblaje, a continuacion veremos de forma mas detallada cada uno de ellos:'1°

3.3.1. CONTRATACION

Un contrato es un convenio entre dos © mas personas, asi como el documento que lo
acredita. De manera semejante, la confratacion es definida como la instauracion o
establecimiento de una relacion, entre personas fisicas y/o morales, por medio de un
contrato. Por su parte, Aquiles Morales escribe que la contratacion “equivale al pedido en
una industria productora de bienes™.'"!

Un cliente generalmente es aquella persona fisica o la empresa que pide los servicios de
doblaje, parcial o total, de una obra audiovisual a un estudio de sonido o de doblaje. Asi,
encontramos cinco tipos principales de clientes:

s Distribuidoras de peliculas de 35 mm: Comercializan y distribuyen peliculas
cinematograficas en las salas de exhibicion. Generalmente destinan recursos
economicos, humanos y técnicos importantes para realizar el doblaje.

e Cadenas de TV: También representan un mercado importante para las empresas de
doblaje. En México, las televisoras mas importantes son Television Azteca, Televisa,

" Nota del Autor: Estos elementos del doblaje. su orden y lenguaje técnico pucden variar de una cinpresa a
otra, de acucrdo con sus necesidades ¥ objetivos especificos.
"' Aquiles Morales Mcjia. Opus citatus. p. 6.
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CNI Canal 40, Canal 22 y Canal Once. No solo solicitan servicios de doblaje para las
obras audiovisuales que programan y transmiten—norteamericanas en su mayoria—
sino también otros servicios tales como subtitulado, doblaje de series de ficcion o de
dibujos animados y sonorizaciones de documentales. Por su parte, €l Grupo Televisa
cuenta con su propia empresa de doblaje lamada Andiomaster 3000.

Agencias de publicidad: Clientes importantes contratan los servicios de una empresa
de doblaje para sonorizar sus comerciales y capsulas publicitarias.

Distribuidoras de video doméstico: Piden el doblaje para todo tipo de material, desde
peliculas infantiles o familiares hasta aquéllas exclusivas para adultos. Actualmente no
poseen la misma demanda que en otros ailos y el presupuesto que invierten varia.

Otros (Empresas multimedia, productores de videos industriales, etc.): Usan el
doblaje para sus producciones de uso interno o de publicidad y promocion. Otros
clientes pueden ser directores nacionales independientes que buscan sonorizar sus
filmes.

Como en toda industria, las empresas de doblaje tienen como uno de sus objetivos

principales la obtencion de un beneficio econémico, a partir de la produccion y venta de sus
trabajos audiovisuales. Asi, las productoras extranjeras de peliculas, sobre todo aquéllas
radicadas en los Estados Unidos, realizan investigaciones, encuestas y sondeos para evaluar
las posibilidades de éxito de una pelicula o serie de television en los paises a los cuales se
les vendera la obra audiovisual en su formato original o doblada.

Segin Aquiles Morales, generalmente en el contrato para realizar el doblaje de una

determinada obra audiovisual se especifican los siguientes datos:''?

El nombre del Clicnte

Titulo original dc la obra

Duracion total de la obra

Titulo en espaiiol de la obra

El nimero de ¢pisodios (en ¢l caso de scries de television)
Los clementos facilitados por ¢l cliente o la productora (copia de la pelicula, pista mtemacnonal
de sonido, ctc.)

Numero de copias a realizar

a) Por cucnta del clicnte

b) Por cuenta de la compaiiia de doblaje

Precios:

a) Dec! doblaje

b) De los costos extras

c) De la pista internacional de sonido

d) Otros

Los contratos se hacen, principalmente, entre las productoras de los Estados Unidos y las

compaitias de doblaje, luego estas dltimas muestran a los exhibidores las obras ya dobladas
para efectuar su venta. Dicho sea de otra forma, en el caso de series de television y
peliculas de largometraje y cortos, la empresa de doblaje realiza una cinta de muestra,

2 Ibidem, p. 82.
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obtenida a partir de una copia enviada por las productoras, para venderla a los exhibidores
nacionales o extranjeros (paises de América Latina principalmente), cadenas de television,
etc. Si la venta llega a concretarse, entonces se firma el contrato definitivo para realizar el
doblaje de una o varias peliculas o de toda la serie de television.

Principales Agentes Involucrados en el Doblaje

® Productora

e Derechos de explotacion

e Cliente (exhibidor)

* Estudio de doblaje (empresa)
CLIENTE:

* Distribuidores de peliculas.

* Cadenas de television.

* Distribuidores de video doméstico
* Empresas de publicidad

* Otros

EMPRESAS DE DOBLAJE:

Personal artistico: Personal técnico:

* Dircctor artistico * Jefes técnicos y de mantenimiento
* Dircctores de doblaje * Técnicos de sonido

* Actores * Técnicos de mezclas

* Ajustadores de dialogo * Personal de administracion

* Ayudantes de direccion * Otros

* Traductores
* Correctores
* Supervisores

3.3.2. ADMISION ADUANAL Y TRAMITES DE IMPORTACION

Todas las peliculas extranjeras que son importadas para realizar su doblaje, asi como
todos los elementos facilitados por las productoras para este propésito, ingresan al pais con
un permiso especifico, el cual es valido solo durante el tiempo de la realizacion del doblaje.

Para que este material pueda ingresar al pais, necesita cumplir con ciertos requisitos tales
como el pago de una garantia; y debe especificar quién pagara los gastos causados por la
entrada al territorio del material audiovisual.'"®

Todas estas diligencias son realizadas por un intermediario aduanal (nnia agencia o un
agente) quien, después de realizar su trabajo, envia el material a la compaiiia de doblaje. Es
también €l quien, después de haber sido realizado el doblaje, se encarga de devolver los
materiales a los propietarios que los prestaron.

La compaiiia productora debe proporcionar una serie de materiales para llevar al cabo el
doblaje, y éstos son principalmente:

13 Nota el Autor: Usualmente estos gastos son pagados por la compaiifa dc doblaje.
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e Copia de trabajo de la obra audiovisual en video, 16 mm 6 35 mm.

e Pista Internacional de sonido: Es una pista de sonido que contiene la musica de
fondo, los efectos sonoros, y las pistas especiales de una pelicula. Esto se hace con el
fin de que algunos compradores puedan realizar el doblaje de la misma a otro idioma.

e El libreto en la lengua original o lista de didlogos: Es un guion en el cual se escriben
todos los didlogos de la pelicula en su idioma original, tal y como fueron dichos, con el
proposito de facilitar la tarea del traductor al adaptar el argumento, lo mejor posible, al
idioma deseado.

3.3.3. TRADUCCION

La traduccion puede ser definida como la interpretacion del sentido de un enunciado
para después transformarlo en su equivalente en otro idioma. La traduccion es uno de los
pasos mas importantes dentro del doblaje. Entre otros factores, determinara el éxito o
fracaso de una pelicula o serie de television durante su exhibicion al pablico.

Las traducciones se distribuyen segiin las caracteristicas propias de la obra audiovisual, y
de acuerdo con el estilo de trabajo y modo de ser del traductor. El tipo de traduccion que
realizan puede ser interpretativa, o sea, una adaptacion construida a partir de la lista
dialogos que la productora envia. La longitud, sentido y significado de las palabras y frases
varian de un idioma a otro, y la traduccion debe respetar en la mayor medida posible las
ideas y los didlogos originales. De igual forma, debe adaptarse y respetar la idiosincrasia
del pais o mercado al cual se le vendera una copia de la pelicula ya doblada. El traductor de
doblaje debe hacer una adaptacion al espafiol, acatando el argumento e ideas de la obra
original y usandolos como una guia. Asi pues, debe cumplir varias cosas: 1) revisar la
gramatica de las frases; 2) cuidar las formas, significados y sentidos de los dialogos, asi
como lo que representan y; 3) conocer el sentido completo de la obra audiovisual.
Asimismo, debe evitar la repeticion innecesaria de sonidos, palabras, que no estén
justificados o demeriten el doblaje. Es entonces donde su creatividad, sus conocimientos
generales y sus experiencias juegan un papel determinante en este proceso.

En resumen, el traductor debe tomar en consideracion los siguientes elementos:

e Conocimiento del cddigo cultural del pais donde sera exhibida la obra audiovisual:
Cada cultura tiene sus propios criterios de apreciacion de la voz y su propia escala de
valores. Con esto, el traductor debera escoger palabras y frases que la mayoria del
publico pueda entender y que, en determinado caso, no resulten peyorativas o
insultantes para un sector de la audiencia de otros paises.

e Sincronia Labial (Lipping o Lip Synchronization): Observar y escuchar
cuidadosamente la pronunciacion, gestos y movimientos labiales, asi como la
musicalidad y ritmo de los sonidos y palabras dichos por los actores del filme. Esto se
hace con el fin de lograr una buena sincronia labial entre la pelicula y los didlogos
doblados y, con elio, dar la ilusion de que los dialogos son pronunciados, originalmente,
por los protagonistas.
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Para lograr lo anterior, el traductor ve la pelicula original y compara los dialogos con
la transcripcion que la productora ha facilitado. Asimismo, debe cuidar también la
pronunciacién y el uso de vocales y consonantes durante el proceso de sincronia labial,
pues seran su principal referencia en la realizacion de su trabajo. De esta manera, el
traductor debe buscar sonidos alternos pronunciados de manera semejante en espailol, y
no alterar el sentido de las palabras o dialogos de la cinta original. Es asi como realiza
el libreto con los nuevos dialogos en espaiiol.

Caracteristicas tonales del idioma: Debe tener en mente todos los rasgos tonales del
idioma a doblar, asi como las variantes del habla por regiones. En Latinoamérica, por
ejemplo, cada pais posee un estilo y un tono propios al hablar y expresarse, lo cual
representa, entre otras cosas, su identidad, cultura y nacionalidad. Cierto tono puede
parecer muy pasivo para cierta cultura, y muy agresivo para cualquiera otra. Una
persona que habla castellano podra notar ciertas diferencias tonales, las cuales varian de
un pais a otro en Hispanoamérica, o incluso, dentro de cada pais hay variaciones tonales
segun la region.

Significados e interpretacién: El traductor escogera ciertas palabras comprendidas por
la mayoria de la poblacion del pais o paises donde se exhiba el material iconico-sonoro.
Por consiguiente, 1a traduccion debera ser lo mas neutral posible dentro del contexto
cultural y social de los espectadores ya que, asi como existen diferencias tonales en un
mismo idioma, se pueden encontrar diferencias con relacion a los distintos significados
e interpretaciones que personas de diferentes paises les otorgan a las palabras. Asi pues,
una misma palabra puede resultar muy agresiva para el piblico de un determinado pais,
mientras que para otros no lo sea tanto.

Consejos al hacer la traduccién: La traduccion debe ser realizada observando el uso
del lenguaje, las palabras, la utilizacion de consonantes fricativas, frases y sonidos.
Ademas, debe tomar en cuenta la cadencia y ritmo de los dialogos pronunciados por los
actores del filme, los gestos y movimientos de labios para poder realizar una buena
sincronizacion labial. Los nuevos didlogos deben dar la ilusion de haber sido
pronunciados originalmente por el protagonista.

En Meéxico, cuando el traductor ha terminado su trabajo, regresara todo el material que

utilizd en tal labor, y entregara el libreto definitivo de la pelicula a doblar, con los nuevos
dialogos en espafio! o castellano.

3.3.4. ADAPTACION

La adaprtacion es hecha a partir del guion enviado por la productora en traduccion libre o
de la traduccion literal del mismo. El adaptador debe reescribir los dialogos tomando en

consideracion la intencion de los personajes y las caracteristicas de los actores de doblaje.
Esta adaptacion estd determinada por los movimientos labiales de los protagonistas

originales. Esto es, tomando en cuenta las consonantes labiales y semilabiales: b, p, m, v, f.

<< Las consonantcs son ruidos afadidos que se producen por una transformacion
turbulenta de la corricnte de airc espiratoria que pasa por una contraccion (consonante
constrictiva o fricativa) o por una brusca interrupcion de la corriente de aire que se
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siguc dc una libcracién, lo que produce una “cxplosiéon™ (consonante explosiva u
oclusiva).

Segun cstos ruidos sc acompaiicn o no dec una vibracién laringea, sc distinguen las
consonantes sonoras y las consonantes sordas. Las consonantes llamadas “nasales” son
aquéllas en que cl sonido laringco emitido pasa por la nariz.>>"'

Para facilitar el desempeiio de los actores de doblaje, el adaptador escribe en el libreto
unos signos especiales, los cuales pueden variar segiin la empresa, el adaptador y el método
de trabajo. Alejandro Avila nos ofrece un ejemplo de lo anterior:

/I: Pausa larga durante un discurso.

/: Pausa de menor duracion que la anterior.

[...]: Pausa que representa pausas pequeiias, como dudas, durante los didlogos.
(G): Gesto sonoro dc un personaje tal como la respiracion, susurro, gruiiido.
(R): Risa.

{CP): Cambio de plano.

(ON): Didlogo provicne del cuadro de la imagen.

(OFF): Diilogo provienc de fucra del campo visual.

3.3.5. ELABORACION DEL GUION

La palabra guion proviene etimolégicamente del vocablo guiar. Un guion para doblaje,
segan Alejandro Avila''®, debe tener los siguientes elementos:

Argumento: Trama total de la pelicula.

Dialogo: Son las expresiones de los personajes del filme.

Personajes: Son los protagonistas de la trama de la pelicula.

Exposicion: Presentacion de los hechos de la pelicula para una mejor comprensién por

parte del espectador. Es la presentaciéon de los elementos.

s Conflicto: Desencadena la accion, los enfrentamientos, problemas, confrontaciones,
luchas y dificultades de los personajes.
Climax: Es el punto mas alto del conflicto.

e Resolucion: Es el fin del climax, total o parcial, y prepara el fin de la pelicula.

E! guién es una de las partes mas importantes de la produccion cinematografica. Es la
guia o esqueleto para realizar una pelicula. Un mal guion generalmente puede afectar al
filme y desorganizar la forma de trabajo y desempeifio de los participantes.

' Guy Cornut, La voz. Traduccién: Antonio Garst. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1985, pp. 46 y 47.
:I'; Alcjandro Avila. El doblaje. Espafia, Ediciones Cétedra, 1997, (Signo e Imagen, #46), 167 pags.
Ibideni. p. 96.
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Tipos de Guién para el Doblaje:

e Guién original: Es el guion de la obra original. Contiene todos los dialogos y
operaciones técnicas en orden cronoldgico, es decir, tal como aparecieron. A partir de
éste se hace la traduccion para el doblaje.

e Guion de traduccion: Es la traduccion literal o fiel del guion original.
Adaptacion/Ajuste: Contiene los ajustes y modificaciones lingiisticas hechas por el
adaptador para dar mayor credibilidad al doblaje. Toma como referencia la traduccion
del guion.

e Guién de ayudantia: El guion ajustado es pasado en limpio. Entonces el ayudante de
direccion recibe una copia y en él divide los diversos dialogos por tomas, los numera, y
anota los codigos de tiempo de cada toma para facilitar su localizacion.

e Guién de atril: Es colocado en el atril, frente a la pantalla y el microfono, para ser
utilizado por el actor durante la sincronizacion.

e Guion del director: En este guion el director hace anotaciones sobre las
modificaciones a las tomas ya dobladas. Este es el guion definitivo, el cual sera
entregado junto con la pelicula doblada al cliente una vez terminado el doblaje.

e Guién técnico: Es destinado para el ingeniero de sonido y contiene las anotaciones
técnicas de grabacion, mezclas de los dialogos, efectos de sonido, planos sonoros,
disolvencias, etc.

e Grifico y plan de trabajo: El departamento de produccion y/o el ayudante de
direccion realizan los trabajos de planificacién, realizacion y postproduccion del
doblaje. Asi, calculan los costos y duracion del doblaje, y realizan las convocatorias de
los actores. El grafico de produccion localiza y contempla, por tomas, €l nombre y
numero de personajes, asi como de los actores que los doblaran. El plan de trabajo,
generalmente elaborado por el departamento de produccion, contempla el nimero de
sesiones de trabajo, las fechas para llevar al cabo el doblaje de la pelicula, asi como los
recursos técnicos y humanos involucrados en tal tarea.

En un guién de doblaje los planos sonoros son:

¢ Primerisimo Primer Plano: Es un sonido muy tenue o de poca intensidad. Es muy
intimo, tanto como la respiracion.

e Primer Plano: Es una conversacion normal de hasta un metro de distancia.

e Plano Exclamativo: Son los gritos, quejas o lamentos. Son expresiones de tipo
emocional.

e Plano de Fondo: Puede ser el sonido de ambiente. Se percibe como el fondo de otro
sonido y da la sensacion de lejania o cercania.

* Plano en Movimiento: Da la sensacion de que la fuente sonora se desplaza, ya sea a la
izquierda, a 1a derecha, hacia atras o adelante en la pantalla.

3.3.6. SELECCION DE REPARTO (Casting)
E! encargado de reparto ve la pelicula y hace una lista de los personajes que aparecen, los

tipos de voces y las caracteristicas psicolégicas e interpretativas. El director supervisa el
reparto de actores y selecciona las voces de los actores de doblaje, aunque esta seleccion
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también la puede ejecutar el cliente. En general existen cuatro categorias en los papeles
para los actores de doblaje: 1) papeles protagonicos, 2) papeles secundarios, 3) papeles de
reparto (aparecen de forma incidental: camarero dando informacion) y, 4) los de
ambientes (gestos, exclamaciones, risas, llanto, murmullos, suspiros y sonidos no
sincronicos). Varios actores son convocados para la prueba de seleccion de voz para un
personaje determinado. Independientemente de ser o no seleccionados, todos los actores
que asisten a un llamado reciben una paga. Ya seleccionadas las voces, se hace un
programa de convocatoria y fechas para realizar el doblaje.

3.3.7. DOBLAJE

En esta etapa se realiza la grabacion de los dialogos en espaiiol en la sala de doblaje.
Hasta hace poco, existian dos procesos principales para sonorizar o para doblar una
pelicula. El primero consistia en recortar bucles de la imagen muy cortos (loops), los cuales
eran unidos de sus extremos como una banda sin fin, proyectados incesantemente y
sincronizados con otro bucle de la cinta magnética de sonido. El otro procedimiento,
conocido en algunos paises como “A lo largo”, utilizaba fragmentos de la pelicula mas
largos de duracion. Al no interrumpir las intervenciones del sonorizador y de los actores de
doblaje o de postsincronizacion, estos ultimos podian desempefiarse de otra forma, mas
continua y sensible.

Actualmente, el doblaje puede ser realizado con equipos digitales operados por
computadora. Asi, la informacion puede ser digitalizada, almacenada, operada y editada.
De igual forma, existen diferencias técnicas de un pais a otro para realizar el doblaje, pero
el sistema en general es el mismo. En un estudio de doblaje se proyectan varios fragmentos
de la pelicula sobre una pantalla. Los actores escuchan los didlogos originales como una
guia para luego realizar sus diversas interpretaciones y grabarlas en sincronia con la
imagen.

<< Las diferencias solo aparecen cn los medios utilizados para facilitar la obtencién de
una palabra sincronizada. En Francia sc usa la banda llamada ritmogrifica
(familiarmente banda ritmo), proyectada cn la pantalla, en la que esta escrito ¢l texto
del didlogo de doblaje, que desfila horizontalmente de derecha a izquicrda, cruzando
una barra vertical, llamada barra de sincronizacion: para que una palabra esté
sincronizada, hay que pronunciarta en cl momento en que llega a la barra. El actor debe
trabajar pues fijando alternativamente su atencién en la imagen del actor al que dobla v
en ¢l texto de la banda de ritmo. Para ¢l doblaje en video, el texto se puede componer
clectronicamente con ayuda de un generador de caracteres, y desfilar horizontalmente
por la misma imagen.

La técnica de apariencia mas rustica generalmente utilizada en los Estados Unidos y
cn Italia prescinde de la banda de ritmo: ¢l actor debe aprender de memoria fos
didlogos; cscuchar atentamente ¢l sonido de referencia; cnsayar v grabar sus frases
sincronizandose con la imagen micntras recibe por los auriculares el sonido de
referencia. Los inicios del didlogo sc anuncian con una gran linea oblicua inscrita en la
propia imagen. Estc método evita al actor Icer un texto al mismo tiempo que sigue la
imagen, pero le obliga a trabajar sin red. Es lo que impone Roman Polanski para sus
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doblajes y postsincronizaciones cn Francia: prohibe la banda ritmo, que cn su opinién
endurece la interpretacion del actor.

Las técnicas varian también en la forma de hacer pasar la pelicula: o se corta, como
para los cfectos de sonido, en bucles de imagen y sonido, lo que permite volver a
empezar con facilidad y perder menos ticmpo en volver atras; o sc toma la pelicula en
su orden correcto y se vuelve atras cuando es necesario. En Francia, donde reinaba
hasta ahora la técnica dcl bucle, aparecicron en los afios 80 bobinadoras de gran
velocidad que permiten evitar ¢l recorte en bucles y doblar a lo largo. La evolucion de
las técnicas obliga, por supucsto, a un nuevo equipamicnto de los dios dc doblajc y
en algunos sitios se pucden scguir utilizando las técnicas antiguas, en funcion de las
magquinas disponibles y de los hibitos.>>'""

El doblaje es realizado en un estudio de grabacion sonora con la supervision de un
director de doblaje. El es quien guia a los actores en sus interpretaciones y les traduce o
explica las intenciones de la obra y del doblaje que el cliente desea. También dirige al
operador y evalla, sobre 1a marcha, el trabajo realizado.

Hoy en dia, el tiempo para doblar una pelicula puede variar dependiendo de las
caracteristicas de ésta, el equipo y organizacion de la empresa de doblaje.

<< El doblajc de un largomectraje sucle ocupar entre tres y dicz dias de cstudio,
precedidos de cinco a seis semanas de preparacion, traduccion, adaptacion, preparacion
de los bucles, ctc. Al finalizar ¢l doblaje, hay que volver a montar la pelicula, si se han
utilizado bucles, y se realizan ligeras correcciones de montaje de sonido. A
continuacién se¢ mezcla ¢l sonido doblado con la “v.i.” (version intermacional) antes de
presentarselo al cliente, es decir, a la sociedad extranjera, un momento que para €l
dircctor de doblaje siempre s preocupante.>>''*

Mientras en otros paises, como en Estados Unidos, el proceso sigue lineamientos
semejantes. En cuanto al doblaje de peliculas programadas para ser transmitidas por
television, Roy Prendergast escribié que el tiempo para realizar su doblaje dependera de
varios factores, sobre todo econdmicos.

<< El tiempo para doblar una pelicula dependera tanto de la duracién y complcjidad de
la misma como el presupuesto disponible. Una tipica pelicula de dos horas para la
television sera doblada cn un periodo de tres a cuatro dias. Una pelicula estelar pucde
tomar ficil dos o tres o mas >>'"?

3.3.8. EDICION

Como ya vimos, cuando el editor de doblaje recibia la primera copia de trabajo de la
pelicula—Ila cual podia estar en positivo—seleccionaba pequefios fragmentos o escenas
donde existian didlogos (de 20 a 30 segundos aproximadamente, o incluso dos minutos,

" Michel Chion. El cine y sus oficios. (Le cinema ct ses métiers). Traduccién: Lourdes Amador de los Rios.
Espaita, Editorial Citedra. 1992. pp. 356 v 357.
"' thidem, pp. 357 v 358.

"% Roy M. Prendergast. Film music, a neglected art. USA. Norton & Company. 1992. p. 273.
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segtin fueran necesarios), los enumeraba de forma progresiva, los cortaba, los unia de sus
extremos y luego los hacia pasar en proyeccion continua. Estos segmentos, ademids de
recibir el nombre de Joops eran conocidos también por el nombre de sinfin, y eran
proyectados las veces que fueran necesarias, a manera de ensayo, para después proceder a
grabar. Una vez realizado esto, el editor rearmaba la cinta de trabajo con los /oops que
utilizd y sincronizaba la imagen con los nuevos dialogos grabados en espaiiol. Este
procedimiento era usado para facilitar 1a tarea de los actores cuando doblaban los didlogos
pues, de otra forma, hubiera sido muy dificil realizar la grabacion de toda la pelicula en una
sola toma.

Por ultimo, después de realizado el doblaje, el departamento de edicion también se
encargaba de sincronizar las pistas de misica y de efectos sonoros—proporcionadas por las
productoras—con la nueva pista de los dialogos en espafiol, con el propésito de obtener una
cinta tnica la cual contendra los tres elementos mencionados. El siguiente paso sera el de
enviar las tres pistas al departamenio de regrabacion para efectuar el proceso de
masterizacion, o sea, el vaciado y regrabacion del sonido en una sola cinta.

Actualmente, el editor recibe un guion y una copia de trabajo de la pelicula en
videocinta. Hoy en dia, quien cubre algunas funciones del editor es el operador de cabina.
Este ultimo también recibe una copia del guion y, segin las instrucciones, va grabando las
voces de los actores de doblaje. Cuando el doblaje esta terminado, la pista con los nuevos
dialogos doblados es enviada al cliente junto con los elementos prestados. Este uitimo se
encargara de integrar la banda sonora de doblaje a la pelicula de imagenes u obra
audiovisual, y revelara una copia compuesta con imagen y sonido doblado.

3.3.9. REGRABACION O MEZCLA DE SONIDO (Re-recording)

En esta etapa, las diferentes pistas ya sincronizadas (muisica de fondo, efectos sonoros,
didlogos, pistas especiales) son sincronizadas con las imagenes de la pelicula. Luego, el
departamento de regrabacion balancea los volimenes de cada pista, las mezcla y las graba
en una sola cinta de sonido. Siempre que es posible se conservan los efectos sonoros de la
cinta original. Una vez realizada la mezcla, la pelicula es supervisada por una persona o
departamento de control de calidad, ya sea por parte del estudio de doblaje o del cliente.

Los elementos necesarios para ejecutar este procedimiento son los siguientes:
Pista Internacional de Sonido, la cual contiene:

e Pista de misica: Esta pista contiene la musica original de la pelicula, la cual es
proporcionada por la compaiiia productora misma. Cuando no es asi, entonces se tiene
que elaborar una pista de musica nueva tomando como referencia la cinta magnética
original.

e Pista de efectos e incidentales sonoros: Esta pista contiene los diversos efectos
sonoros de la pelicula como por ejemplo el crujir de puertas, ladridos de perros, sonidos
de pasos, ruido de trafico, etc. Generalmente también es prestada por la productora con
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el fin de que la compaia de doblaje pueda realizar su sincronizacién con las otras
pistas y la posterior grabacion.

Pista de Didlogos: Esta pista es el resultado de la grabacion de las voces de los actores de
doblaje. Esta tarea puede ser corregida y realizada por el departamento de edicion.

3.3.10. TRASPASO (Transfer)

Es el traspaso de material magnético o digital a material optico, o de un formato a otro.
Para realizar lo anterior, el departamento de edicion entrega al departamento de traspaso o
transfer la pista de sonido completa en material magnético o digital, para realizar el
traspaso correspondiente a material optico, o sea, la pelicula. Esto se lleva a cabo por
medio de un sistema compuesto por una camara especial (recorder), un dispositivo 6ptico,
un sistema de lentes y un galvanometro. El sonido de la cinta magnética es reproducido y,
al mismo tiempo, fotografiado en material 6ptico negativo.

Después, este material optico del sonido es enviado al laboratorio para ser revelado. Esto
se hace a través del departamento de produccion, el cual sirve como contacto entre el
laboratorio y los distintos departamentos de la productora cinematografica. Asi también, el
laboratorio recibe el material éptico de sonido (didlogos, miisica y efectos de sonido) y la
cinta de imagen, ya sincronizados, y elabora una copia unica o masfer.

3.3.11. ENViO

Terminado el proceso final de doblaje, el original y las copias son enviadas al cliente,
quien anteriormente especificd en el contrato las instrucciones tales como: 1) Nimero de
coplas, 2) Cliente, 3) Lugar de entrega y, 4) Fecha de envio o Fecha limite de entrega.

De esta forma, la empresa de doblaje devuelve a la productora los materiales facilitados a

través del agente aduanal, junto con una factura de costos elaborada por el departamento de
comabilidad.

3.4. OTROS ASPECTOS TECNICOS

Este proceso, el del doblaje, ha pasado por varias etapas de desarrollo. En sus inicios,
con la llegada del cine sonoro, el registro se hacia en material fotografico, el cual tenia que
ser revelado en un laboratorio para verificar la calidad de la grabacion. La introduccion de
los sistemas de grabacion en cinta magnética, y udltimamente los sistemas digitales
multipistas, ha mejorado la calidad del sonido, y ha permitido realizar el mismo proceso de
forma mas rapida, asi como una reduccion de los costos.

Doblaje en Grabacion Magnética: AlGn existen estudios que hacen doblajes en este
formato, sobre todo para peliculas de 35 mm, Para la grabacion se recorta la cinta de
imagen y se une en forma de bucle, aproximadamente de un minuto de duracién, y se arma
un bucle de cinta magnética virgen donde se grabaran los nuevos dialogos. Este sistema,
comparado con el digital, toma mucho tiempo.
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Sonide Magnético: La grabacion magnética de sonido apareci6 a principios de los afios
cincuenta. Antes de eso, el doblaje era hecho en sistema fotografico, el cual debia ser
revelado para comprobar la calidad de la grabacion. El nuevo sistema ofrecia las ventajas
de ser sencillo en su manejo, escuchar de forma rapida la grabacién y comprobar su
calidad, podia ser borrado el sonido defectuoso y utilizar de nuevo la cinta ahorrando en
costos y material y, en caso de rotura, se podia realizar el empalme sin afectar el sonido.

Sistema de Reemplazo de Didlogos Automitico ADR (Automatic Dialogue
Replacement): Permite encontrar de forma inmediata la informacion sobre cada pista de la
secuencia. Este sistema tiene sincronizador, el cual recibe la informacion acerca del estado
de otros dispositivos, y entonces sincroniza y regula la velocidad del bucle.

Doblaje en Proyector: Se le llama asi porque, durante el doblaje o en la adicion de una
banda sonora a la pelicula, el filme es visto por medio de un proyector en lugar de hacerlo
en monitor de video o en computadora.

Doblaje Digital: Algunos sistemas de grabacion digital en diskettes o disco duro, comunes
hoy en dia, son: el Opus de Lexicon, la Infernal Workstation de Publison, la Soundstation
de Digital Audio Research, el Pro Disk 464 de Digital Dinamics. Existe un sistema llamado
AudioFile, el cual permite sincronizar imagen con sonido, editarlos y almacenarlos en disco
duro de computadora. Asimismo, no existe degradacion de seiial al realizar copias.

El Estudio o Sala de Doblaje: La sala de doblaje es un cuarto especialmente construido
con materiales aislantes para insonorizarlo de ruidos no deseados. Una sala promedio puede
tener una forma cuadrada o de paralelepipedo de 12 x 6 x 4 metros aproximadamente. En
un extremo esta situada la pantalla de proyeccion, y los altavoces son colocados a la
izquierda, derecha y al centro de la misma. El estudio de doblaje cuenta con micréfonos
especiales y con uno o varios atriles para los guiones, los cuales son ubicados enfrente de la
pantalla—a !a distancia de tres veces la medida de la pantalla multiplicada por tres. Hay
una mesa para el director de doblaje, y unas butacas para los actores en turno. En la sala de
doblaje se puede ver la proyeccion en pantalla o monitor, la luz del atril del director, y una
luz roja que se enciende durante la grabacion para indicar silencio. En la cabina o cuarto de
control, separado de la sala por una ventana de doble cristal, se encuentran el ingeniero de
sonido y su asistente, quienes operan la consola mezcladora, amplificadores, ecualizadores,
los sistemas multipistas de grabacion analogicos o digitales, computadora y demas sistemas
de grabacion y proyeccion.

Micréfonos: Principal herramienta de registro de sonidos y dialogos. Existen
principalmente dos problemas a evitar: El primero es el seseo o sibilancia creados o
acentuados por determinados microfonos. Para disminuir tal problema es necesario colocar
en la cabeza del microfono una cubierta o manto. El segundo problema es el sonido
explosivo (popping) de algunas consonantes como la B, F*, P, T. Para resolver esto, se
coloca una pantalla delgada a unos 10 o 30 centimetros del micréfono.

Otras Aplicaciones: Con los avances tecnoldgicos digitales es posible distribuir, ademas
de su version original, una misma pelicula conteniendo varios idiomas en diversos canales,
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lo cual le permite al espectador escoger el que mas le guste. Esto puede ser de gran ayuda
pues es una herramienta para conocer y estudiar otras lenguas.

Un punto en perjuicio de los estudios de doblaje es la creacion, por parte de las
televisoras y productoras cinematograficas, de sus propios estudios de doblaje para abaratar
los costos, reducir el tiempo de realizacién del doblaje y poseer un mayor control artistico y
cualitativo. Una medida o solucién para las empresas de doblaje ante la pérdida de clientes
es la sonorizacion de capsulas publicitarias y videos domésticos o industriales.

3.5. ASPECTOS ARTISTICOS

El publico juzga o reconoce la calidad de un doblaje principalmente de dos maneras: a
través de la sincronizacion del doblaje y por la interpretacion. Si éstas son deficientes, el
espectador percibira el doblaje de la cinta o serie de television como un mal trabajo, de
poca credibilidad. Existen otros factores, no tan obvios, que pueden demeritar la calidad del
doblaje tales como: una traduccién que no respete las ideas del argumento original, la sobre
utilizacion de las mismas voces para doblar diferentes papeles en la misma pelicula y un
mal uso de los recursos técnicos.

Segin Juan de Dios Muifiz'?’, un buen doblaje es el resultado de la suma de varios
elementos, los cuales representan o son el equivalente exacto de los valores artisticos de la
obra original. Cuando uno de esos elementos o factores sale mal, el trabajo entero sera
afectado. De tal forma, un buen doblaje respetara cada uno de los valores artisticos de la
obra primigenia y, en el mejor de los casos, los reforzara y mejorara. Para realizar un buen
doblaje, se debe contar con un grupo especial de personas capacitadas como son: un
director, un traductor, un adaptador, un técnico de sonido, un montador, actores y actrices.

3.5.1. OTROS TIPOS DE DOBLAJE

Ademas de realizar el doblaje de peliculas cinematogrificas, las empresas y los actores
de doblaje cominmente ofrecen sus servicios para otros trabajos y aplicaciones:

Doblaje de Canciones: Es cuando el actor de doblaje canta acompafado estrictamente de
musica contenida en la banda de sonido original de la obra audiovisual. Si no existe musica
en la banda sonora o canta temas como Feliz Cumpleailos entonces no se considera doblaje.

Doblaje de Avances Promocionales o Trailers: Es el doblaje de los avances
promocionales de una pelicula cinematografica. Es recomendable que quienes doblan las
voces de los personajes de un filme determinado también realicen el dobaje de los avances
de la misma obra audiovisual.

Doblaje de Dibujos Animados: Existen dos clases de voces para los personajes de dibujos
animados: las caricaturas y las humanizadas. Los personajes de caricaturas suelen poseer

12* Juan de Dios Mufliz. “Para scr mds que una estrella de cine...”, Barcelona. Ediciones Memphis. 1944, pags.

121-131. Citado en Alcjandro Avila. El doblajc. Espaia, Ediciones Catedra. 1997, (Signo ¢ Imagen, #46), p.
33.
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timbres e inflexiones exageradas para captar la atencion del publico y lograr entretener. Los
dibujos con voces humanizadas usan tonos y timbres normales, sin exagerar, de forma no
forzada, como cuando hablamos cotidianamente.

Sonorizacién de Publicidad o Trabajos para Actores de Doblaje: Un actor de doblaje
también puede trabajar—y generalmente lo hace—en varias capsulas publicitarias para
radio, television y cine. Alejandro Avila llama a esto sonorizacion en lugar de doblaje.
Utilizando su voz, el locutor publicitario debe sugerir, seducir, convencer y vender un
producto o una idea.

Doblaje o Sonorizacién de Documentales: Existen principalmente dos tipos de géneros en
la sonorizacion de documentales: /a narracion y la traduccion simultanea. En los
documentales narrativos el locutor realiza una narracion en OFF, neutral e informativa. Es
menos costosa que el doblaje de peliculas pues se utilizan menos voces. En la sonorizacién
de la traduccion simultanea el locutor intenta acoplarse a la voz, tonos y timbres del
narrador original o de los entrevistados. Es importante lo que se dice y quién lo dice.
Generalmente, el actor o locutor de doblaje empieza sus dialogos a los tres segundos o
después de haber iniciado el dialogo original, y termina un poco antes de que este ultimo
finalice. Esto se hace asi para que el espectador entienda la correspondencia de ideas entre
el dialogo original y la traduccion.

3.5.2. PERSONAL ARTISTICO Y TECNICO

Para lograr el doblaje es necesario tener el personal técnico y artistico adecuado. A
continuacion se realizara una descripcion de cada uno de ellos:

Director de Doblaje: Es el organizador del doblaje. Elige a los actores, les reparte sus
textos, les explica en términos generales el filme, y los guia en sus interpretaciones y
cumplimiento de los objetivos.

<< El dircctor s ¢l cncargado de encauzar la encrgia del actor para lograr coherencia
en lo que esta tratando de relatar; es el escultor, ¢l que moldea al actor, ¢l que moldea
las reacciones de los actores. El director moldea los personajes a través del actor; es ¢l
encargado de organizar todo el material y ¢n esc proceso hace que ¢l actor participe de
la narracion completa con su intervencion >>'!

El departamento de produccion entrega al director el argumento con los dialogos en
espaiiol, asi como la copia de trabajo. El director debe revisar el libreto y ver la pelicula en
proyeccion para hacer juicios sobre los tipos de tonos y voces presentes, el ritmo y cadencia
de los dialogos, caracteristicas fonicas y fisicas de los actores del filme. De esta forma,
escogera a los actores con mejores cualidades para adaptar su voz, actuar y/o imitar a
determinados personajes. Una vez realizado todo lo anterior, se ingresa a la grabacion de
los didlogos donde el director de doblaje se encargara de dirigir a los actores.

'¥1 Raiil Zermailo. "Moldcar.... cnsavar: entrevista con Carlos Carrera®. Estudios cinematogrificos: La
actuacion en _cine. Alfredo Joskowicz (director). Trimestral. México, CUEC-UNAM. Otofto, 1995. Ao 1,
nam. 4. p. 62.
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En los origenes de esta técnica, el director de doblaje era generalmente un experto, con
amplios conocimientos en cinematografia, cultura e idiomas. Asimismo, desempeiiaba un
gran numero de actividades, como la traduccion, adaptacion, produccion y direccion
artistica del doblaje. Actualmente desempeiia funciones mas limitadas como la seleccion de
las voces para el doblaje y la direccion artistica durante la sincronizacién.

Asistente del Director de Doblaje: Al igual que un asistente de director durante el rodaje
de peliculas, el asistente del director de doblaje se encarga de ayudar y anotar las
intervenciones de cada actor de doblaje (continuidad). Su funcion principal es la de apoyar
al director en sus trabajos y responsabilidades, lo cual aligera la carga de trabajo de aquél.
Puede ser una persona seleccionada por el director o un trabajador recomendado por la
empresa de doblaje.

El Detector: Localiza y transcribe el texto de los dialogos originales a doblar o
postsincronizar, Este texto sera entregado al adaptador para que escriba y adapte los nuevos
didlogos. El detector localiza ciertos “movimientos caracteristicos”, los cuales denotan
determinados sonidos en lugar de otros. Las consonantes labiales m, b y p se encuentran
entre los movimientos caracteristicos mas comunes. El registro de estos movimientos se
hace por medio de simbolos, por ejemplo: una flecha hacia abajo o hacia arriba puede
representar labios cerrados o abiertos, una linea vertical una consonante labial.

El Traductor: Es quien codifica los mensajes e ideas del argumento original y los adapta a
otro idioma. Esto lo debe hacer respetando la gramatica y sentido de los dialogos originales.

El Editor u Operador de Cabina: Realiza la copia de trabajo. Selecciona pequefias
secuencias donde existan dialogos y las proyecta de forma sinfin (/oops) durante el doblaje
de dialogos. Asimismo, sincroniza las tres pistas sonoras: la muisica, los efectos sonoros y
los didglogos ya doblados.

El Subtitulador: Llamado también adaprador, se encarga de realizar una traduccion mas
bien interpretativa en lugar de literal. Dicho texto aparecera en la parte inferior de la
pantalla o imagen, y es una sintesis del argumento original (de! 70 % al 80 % del total de
los didlogos). En la elaboracién de los subtitulos intervienen también elementos
psicoldgicos, asi como la capacidad de lectura del espectador.

<< La norma derivada dc la prictica considera que el ritmo de lectura normal de un
espectador medio—cs decir, la cantidad maxima de texto admisible—es una letra cada
dos imdgenes (salvo cuando sc trata de palabras muy breves), lo que impone un limite
de doce letras por segundo, como maximo. Factores psicolégicos entran también en
consideracion: por ejemplo, hay que porer. al principio del subtitulo las palabras
importantes que sc considercn prioritarias.>>'

El Dialoguista de Doblaje o Adaptador: Su trabajo consiste en adaptar la traduccion
literal de la pelicula con los movimientos labiales de los actores. Para realizar esta actividad

'** Michel Chion. El cine y sus oficios. (Le cinéma ct ses méticrs). Traduccién: Lourdes Amador de los Rios.
Espafia. Edicioncs Citedra. 1992, (Signo ¢ Iimagen). p. 359.
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debe tomar en cuenta diversos factores: por ejemplo, el ritmo y densidad son distintos de un
idioma a otro, como lo son también las situaciones psicologicas. Asimismo, el dialoguista
de doblaje debe encontrar expresiones equivalentes a los didlogos originales, chistes, juegos
gramaticales, tonos ironicos, etc.

Ingeniero de Sonido: Es el encargado de las operaciones técnicas. El equipo principal con
el que cuenta esta persona esta conformado por una consola de sonido, dos grabadoras para
realizar diferentes operaciones tales como el traspaso y edicion de sonidos y dialogos. En
una grabadora registra los dialogos sin editar y en la otra vacia los diadlogos definitivos.

Proyeccionista: Es quien se encarga de hacer pasar en la pantalla los pequeilos segmentos
que el editor ha construido como punto de apoyo para los actores. Esto lo hace tanto como
sea oportuno y considere que se han grabado las tomas definitivas.

Actores: Como gran parte de la polémica se centra en ellos, el siguiente apartado describira
con detalle lo que un actor es, asi como las aptitudes necesarias para ejecutar determinadas
actividades.

3.5.3. ACTORES DE DOBLAIJE

La funcion del actor de doblaje es la de utilizar principalmente su voz, Su cuerpo lo usa
como un resonador y como ayuda en la construccion y transmision de emociones o estados
de animo, pero sin exagerar pues el micréfono capta el mas leve sonido de cualquier
movimiento.

Un actor es elegido por el director de doblaje con base en su capacidad histrionica, el
timbre de su voz o sus caracteristicas fonicas, la similitud de esta Gltima con la voz del
actor o personaje de la pelicula o serie a doblar, también por su habilidad para crear nuevas
voces o disfrazar la propia, y otros objetivos especificos. Antes existia la costumbre de
doblar a los actores, o sea, de seleccionar al doblador oficial de un artista para todas las
peliculas o series televisivas donde este ultimo apareciera. Hoy en dia es mas comin doblar
solo a los personajes.

Hay quienes prefieren llamarse a si mismos actores de doblaje. No les agradan los
términos dobladores ni locutores. Muchos de estos actores provienen y alternan en el
teatro, la radio o la television. En los inicios del doblaje, los actores provenian
principalmente del teatro y de la radio. Estos ultimos tenian mas éxito en adaptarse pues
contaban con la previa experiencia de trabajar frente a un microfono. Actualmente existen
escuelas de locucion y de doblaje especializadas en preparar profesionales en la materia.

Un actor es aquella persona que actia, que ejerce el habito o la profesion de actuar.
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<< El actor es ¢l cncargado de sentir y proyectar en la ficcion, cs ¢l responsable de vivir
v darle verosimilitud a csta mentira, a este cuento, ¢s como la camc de las
emociones,>>'"

Un actor debe dar vida al personaje de una historia segin las ideas, motivos y
sentimientos propuestos por el argumento. Un buen actor debe hacer creible al personaje
que interpreta, sumergirse en la historia y crear la ilusion de que realmente existe tal
individuo en esa trama. Para lograrlo, el actor es guiado por el director, de quien recibe
determinadas pautas e instrucciones, pero también puede aportar sus propios recursos y
creatividad para ser un buen artista. Lo anterior vale también para el actor de doblaje.

<< Actuar no ¢s memorizar las lineas usando un cierto vestuario, sino la reconstruccion
clara de los pensamicntos que provocan las acciones y las lincas del didlogo. Esto no es
facil. En ¢l mcjor sentido de la palabra, el actor no es solo un intérprete, ni un mero
vehiculo de ideas que provienen de otros, sino que puede scr (aunque no es sencillo) un
artista creativo, Es ¢l artifice que puede tomar las palabras del libreto y las
instrucciones del director y fusionarlas con todos los complicados elementos de los que
¢l mismo estd compuesto para dar una voz fluida a ideas inspiradoras, con un cfecto tan
intenso que a uno lc impresiona incluso ¢l scatido de la palabra mas sencilla. Su
funcién es, cn ¢l mejor de los casos, vivir con violencia la cmocnon y apartar el
pensamiento para unirlos de nuevo en una condicién metédica.>>'*

Para llevar al cabo su actuacién, el actor debe conocer los elementos necesarios de su
actividad. Debe tener objetivos precisos e involucrarse en el trasfondo de la historia.

<< Actuar no cs maquillarsc ni memorizar palabras. Ni ¢s tampoco scntir una escena.
Un actor no debe solo scntir, sino scr capaz de oricntar sus sentimientos, y su forma de
expresarse debe suponer una critica y un comentario de lo que esta expresando. Debe
saber cudndo contencrse y cuando dejarse licvar, y su intclecto debe anticiparse
siempre a su impulso. Debe saber por qué fueron escritas las palabras de los dialogos
que pronuncia y si se pretende que ellas revelen u oculten sus pensamicntos. Debe ser
capaz de escuchar al otro actor y de considerar lo que escucha, vy no sélo tener presente
su entrada y entonces actuar porque ¢s su turno sin haberse dejado tocar por lo que el
otro ha transmitido. Su persona pucde ser menos visible que los idcales que esta
expresando, v dcbe saber cudndo su imagen interfierc con cstas ideas y cudndo las
representa. Y sobre todo debe tener control sobre cl efecto que desca provocar. Su
humildad como ser humano dcbe ser genuina, y no debe estar asociada a una falsa
modestia porque sc considere a si mismo alguien importante. No hay tal cosa como un
actor importante 0 uno no importante, tan sélo hay actores que dan una cxpresion cabal
al proposnto por ¢l que cstan presentes. Cuando tal progosno cs oscuro o superficial,
ningun actor puede hacer otra cosa que expresarsc asi.>>'™

'3 Radl Zermaio. "Moldear.... ensayar: entrevista con Carlos Carrcra”. Estudios cinematogrificos: La
actuacién en cine. Alfredo Joskowicz (dircctor). Trimestral. México, CUEC-UNAM, Otofo, 1995. Ailo 1,
nium. 4, p. 62.

'3 Josef von Sternberg. “La actuacion en cl cine y cn el teatro™. ‘4clmg in film and lhemre. en Harry M.
Gedul (ed.). Film Makers and Film Alaking. Indiana University Press. Bloc 2* id
1970, pp. 238-256. Traduccion: Leticia Garcia Urriza. Esludlos cmcmglogr’iﬁgos La actuacién _en cine.
.Alr'°d° Joskowicz (director). Trimestral. México, CUEC-UNAM, Otoflo. 1995. Aflo 1. num. 4, p. 9.

= Ibidem. p. 17.
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En conclusidn, segiin Rail Zermefio un actor puede ser definido de la siguiente forma:

<< Cualquicr scr humano es capaz de "actuar”, pero no cualquiera es actor. El hecho de
jugar con una historia, de aprender un texto, de moverse, incluso con gracia, en el
ambito de la ficcién, lo puede ejecutar cualquier persona con una capacidad arriba de la
media; y hacerlo hasta con sinceridad, habilidad, presencia y lo que muchos denominan
"angel". Mucha de csta gente llega a vivir, en ¢l sentido amplio, de esta capacidad de
"actuar”, con base solamente en su propio yo. Llegan a ser famosos, envidiados,
admirados, ricos, ¢ incluso paradigmas de actor, y paraddjicamente no som actores.
Alguien asi es él mismo, con sus caracteristicas, disfrazado, en un juego pedestre de un
simulacro de personaje, simulacién que se llega a repetir hasta la saciedad. Es el caso
del actor aficionado y de no pocas "cstrellas™. [...] A nuestro entender, el actor es aquel
que cs capaz de crear la mascara (persona), no ponérscla. Mascara-personaje s la
vision creadora de un actor que sintetiza su propia visén del ser humano en tiempo y
lugar precisos, por fuerza ¢l hoy y ¢l aqui. El actor crea con base en su propio potencial
humano, espiritual, intelectual y fisico dentro de la ficcion. Compleja operacion que no
ticne nada de natural, como s¢ sucle creer, sino que exige una depurada técnica
producida por un fierte autoentrenamiento psicofisico, un desarrollo a profundidad y
amplitud dc imaginacién e intuicion. El acror nccesita una preparacion intelectual que
le permita comprender cabalmente al ser humano para poder actuar.

Actuar ¢s scr capaz de gjecutar operaciones mentales precisas, desde las mas simples
hasta las mas complejas, y asi producir el pensamiento, las sensaciones y las
cmociones, para lograr la significacion y cl signo (expresion) dentro de la circunstancia
v situacion plancada por la ficcion.

Un actor debe scr capaz de lograr plenamente la ficcion sin fisuras de fa rcalidad
tantas veces como la enfrente en su vida profesional, al contrario del que sélo funge
como actor, fisurando la ficcion con la realidad al calcarse perpetuamente a si mismo,
independicntemente de la calidad de la copia. Por esto estamos obligados a dilucidar la
diferencia entre ¢l que funge como y ¢l que es acror.

La ficcién plena produce cl cfecto de una realidad que ocurre ante la presencia del
espectador enfrentado al hecho dramitico verdadero (redundancia innecesaria, ya que
la ficcion para ser tal ticne que ser verdadera, no real: la ficcién no acepta la falsedad,
ya que ¢ésta sélo ocurre en la realidad). El espectador debe reconocerse cn la verdad de
Ia ficcion, la cual lo pone en evidencia ante si mismo, obligindolo a reconocerse en su
condicion tragica o cn su vicio comico, purificindolo por ¢l micdo, la compasion o la
risa del ridiculo, libcrandolo y armonizindolo consigo mismo a fin de poder cafrentar
con nucvos brios y renovada conciencia a sus angeles y demonios.>>'*®

Pero actuar en teatro no es lo mismo que actuar en una pelicula cinematografica, ni
tampoco actuar en el doblaje de peliculas. En el centro de la polémica, e incluso entre las
personas que realizan el doblaje, se ha cuestionado si quienes prestan sus voces para el
doblaje merecen llamarse actores de doblaje.

'3 Rail Zermedo. ¥ Armando Casas. "El actor al interior del cinc”. Estudios cinematogrificos; La actuacién
en cine. Alfredo Joskowicz (director). Trimestral, México. CUEC-UNAM. Otoilo. 1995, Aito 1. nim. 4, pp.
24 v 25,




104

<< Actor es ser: lo mismo cn el escenario, que en cl sct cinematografico o televisivo,
asi como en la radio, es csencialmente lo mismo aunque no ¢l mismo. Un actor no se
repite a si mismo en una ficcion aristotélica congruente con el modelo tradicional que
respeta las leyes de las unidades de tiempo, espacio y accién, asi como de la fibula,
Naturalmente un actor tampoco se repite en una ficcion antiaristotélica, aquélla en la
que la construccién del personaje se basa en otras caracteristicas, como ¢s ¢l caso del
"distanciamicnto" brechtiano, el estilo minimalista o ¢l llamado teatro de la crueldad.
Independientemente de la narracion, el actor esencialmente es ¢l mismo, es decir, ¢s un
actor cn funcion de diferentes lenguajes.

La técnica del actor debe ser elistica. No ¢s lo mismo actuar, técnicamente hablando,
cn un teatro de camara con cincuenta o cien espectadores alrededor, que en un tcatro
tradicional dc dos mil butacas ante un pliblico sentado por hileras y distanciado por cl
foso de la orquesta. De la misma manera, la técnica del actor sufre transformaciones
csenciales ante una camara o un micréfono que lo obligan a matizar su expresividad
tanto gestual como sonora. Lo que no cambia es la esencia del actor.

Un actor sicmpre es un actor independientemente del lenguaje en que se exprese; lo
que cambia, pues, es ¢l matiz técnico de su expresividad en funcion de la creacion, la
convencién y la verosimilitud de cada ficcion particular.>>"?

Tomando como referencia la cita anterior, un individuo que preste o utilice su voz para
doblar a un personaje sera considerado como un actor de doblaje, siempre y cuando sepa
usar los distintos lenguajes, manifestaciones, métodos, expresiones, técnicas y objetivos de
su profesion. Si puede expresar los sentimientos de su personaje y logra convencer al
publico, entonces sera un actor de teatro, cine, radio, television o doblaje, sin importar el
medio a través del cual se exprese.

3.54. LAVOZ

Un actor debe reunir varias cualidades. De tal forma, el acror de doblaje debe conocer y
estar consciente de su aparato fonologico; saber como producir todo tipo de matices,
cadencias, anticadencias; como imitar el tono, timbre y cadencia de otra voz para hacer
creible el doblaje y como hablar con claridad. Debe dominar su respiracion y saber como
suavizar o forzar la voz sin daflar sus cuerdas vocales. Asimismo, debe predecir de qué
forma los microfonos y los sistemas de grabacion modificaran la calidad de su voz. En
conclusion, el actor idoneo de doblaje debe tener una buena diccion, una buena retentiva
para los textos, ritmos y cadencias;, y debe poseer conocimientos de fonética, fonologia,
produccion y grabacion de sonido. Algunos de estos elementos serin explicados a
continuacidn:

Aparato Vocal: También llamado apararo de fonacion, es un término usado para describir
todos aquellos organos involucrados en 1a emision de sonidos. En los seres humanos un
sonido es producido cuando la glotis se cierra o acerca demasiado, entonces la presion
singlotica aumenta y la glotis hace vibrar las cuerdas vocales. Si estas ultimas se abren lo

'3 tbidem.
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suficiente, dejando pasar el aire libremente, entonces no produciran ningin sonido. Algunas
partes de nuestro cuerpo, como la boca, las fosas nasales y la faringe, pueden llegar a ser
resonadores. Asi, para su estudio, el aparato vocal esta dividido en tres partes:

El aparato respiratorio (fieelle): Todo acto respiratorio esta compuesto principalmente
por tres tiempos, la inspiracion, el suspenso y la espiracion,

Laringe (vibrador).

Cavidades de r ia (7 lores): Los resonadores son aquellas cavidades por
donde el sonido laringeo pasa hasta llegar al aire libre. Estas cavidades son la faringe,
cavidad bucal y, con ciertos sonidos, las fosas nasales y la nasofaringe. Por el contrario,
la caja toracica, la traquea y los senos craneales no son considerados como resonadores,
alin cuando un cantante tenga la sensacion subjetiva de resonancia en esos o6rganos.

Parametros Aciisticos de la Voz:

Frecuencia de la voz: Cuando una persona habla, su voz oscila alrededor de una
frecuencia media. Este tono medio varia segin la edad y el género; por ejemplo, en un
niilo esta entre si 2 'y mi 3, en una mujer entre so/ 2 y re 3, y en un hombre entre sol 1 y
re 2, etc.

Intensidad de la voz: La intensidad de un sonido es medida en decibelios (dB). En el
caso de la voz humana, la intensidad es la fuerza espiratoria que usamos para
pronunciar. La intensidad depende de la intencidn expresiva del emisor asi como de las
circunstancias donde habla. Esta intensidad puede ser desde un murmullo hasta un grito
intolerable al oido. Asimismo, durante el habla la intensidad varia y algunas silabas son
acentuadas mas que otras.

Timbre de la voz: Es la consecuencia del cambio y transformacion del sonido laringeo
a través de las cavidades de resonancia. Esto le da una calidad total y unica a la voz de
cada persona. En otras palabras, es la resonancia que predomina al vibrar el cuerpo
sonoro—cuerdas vocales en el caso del doblaje. El timbre permite darnos una idea
aproximada acerca del origen del sonido o de la voz: si es de hombre o mujer, nifio,
joven o viejo. Aunque muchas veces la imagen que nos formamos acerca del origen de
la voz puede estar lejos de la realidad.

Por medio de la voz expresamos estados de animo y sentimientos. Es un instrumento

utilizado para expresarnos de formas diversas. Por medio de la voz obtenemos informacién
sobre la personalidad del hablante, su género, su sexo o su edad. Asimismo, cuando
hablamos buscamos producir un efecto en el receptor.

<< 1) Yoz como instrumento de expresion del yo. Aun cn cl adulto la voz sigue sicndo
¢l conducto privilegiado por cl cual se expresan las emocioncs.

—Cicrtas actividadcs vocales corresponden ante todo a un estado emocional; sc
pueden citar los gemidos, ¢! llanto, los gritos, la risa.

—En ¢l habla, la expresion vocal siempre estd matizada por los sentimientos
subyacentes. Dos frascs idénticas pucden incluso tener significados por completo
diferentes scgin el tono, intencion ¢ intensidad de la voz del locutor; este dltimo
traducc asi (a menudo en forma involuntaria ¢ inconsciente) los sentimientos que lo
conmueven,
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2) Voz como instrumento de afirmacion del yo. Toda persona que habla trata, a un
grado mayor o menor, de gjercer un efecto en su interlocutor. Cuanto mis se busque
conszguir la adhesion del que escucha, por cjemplo para hacerlo obedecer, convencerlo
o seducirlo, mas se nccesita un alto nivel de energia que se traducird en una
modificacion de las diversas caracteristicas de la emision vocal: intensidad, tono,
timbre, articulacién, rapidez o lentitud, gestos asociados, etcétera. Le Huche da a csta
fuerza de determinacién ¢l nombre de “proyeccién vocal” >>'*

Por medio de los cambios tonales de la voz podemos descubrir diferentes estados
emocionales del emisor.

<< No obstante, existen importantes diferencias individuales, pues gracias a las
variaciones melddicas se pueden expresar todo tipo de estados psicoafectivos (sorpresa,
placer, pena, desdén, enojo...). Por ende, las variaciones melodicas se deben en gran
parte al estado afectivo del locutor en ¢l momento preciso en que habla.>>'*

Existe un codigo cultural, es decir, las reglas y relaciones que una sociedad establece con
sus miembros. Este codigo influye o es perceptible en todos los aspectos (manifestaciones)
del individuo, incluyendo la forma de utilizar la voz, como un medio expresivo. La
sociedad en la cual vive y el idioma que habla, asi como los valores de su familia y de su
cultura, se introducen en su conducta, educacion y percepcion del mundo. Por ende, su
expresion vocal mostrara también ciertos patrones sociales caracteristicos.

Desde el nacimiento y hasta los cinco o seis meses de edad, un niiio emite casi los
mismos sonidos sin importar el grupo social o étnico, medio social o geografia a los cuales
pertenezca. Los padres son las primeras personas a quienes el nifio imita, De ellos adopta
los primeros sonidos. Luego aprende de otros familiares suyos, de sus compaileros de
escuela, de sus amigos y otras personas a su alrededor.

<< Por ende, hay que admitir que los critcrios de apreciacion de 1a voz responden a un
codigo que cs diferente segun las diversas sociedades y culturas. Algunos ejemplos
simples sciialan Ia importancia de este fenomeno:

—La voz dc falsete, por cjemplo, casi nunca se usa cn Europa cn ¢l varon, pues se
asocia a una connotacion peyorativa, en tanto que en cl norte de Africa su uso es mucho
mas frecuente.

—En la India sc distinguen en miisica tres timbres: alto (el mas agudo), medio y
grave. Al contrario del codigo curopeo, cl timbre alto expresa la tristeza y el timbre
grave, la alegria.

El conocimicnto del “cédigo cultural™ ¢s, por lo tanto, absoh indisp
para poder hacer una apreciacion vocal. La diversidad de las culturas, mucho mas que
la diversidad de Ias razas, explica la extrema varicdad de las voces.>>'*

Wl

'3 Guy Cornut. Opus citatus. p. 70.
' bidem. p. 58.
¢ Tbidem. pp. 73 ¥ 74.
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Cuando hablamos o cantamos, nuestra voz expresa un mensaje, una emocion. El
sonido/voz esta relacionado con un contenido emocional. Cuando una persona habla trata
de establecer una comunicacion con su interlocutor. En este proceso mterwenen diversos
mecanismos fisioldgicos: el aparato vocal y otros musculos del cuerpo.

<<[...] la funcién vocal sc compone de¢ tres aspectos complementarios:

—La voz es cnergia vital que se origina en un impulso interior vinculado a las
emocioncs fundamentalcs.

—La voz es una funcién neuromuscular compleja que pone ¢n jucgo todo cl cuerpo.

—La voz ¢s un mensaje sonorg que se proyecta en cl espacio con la intencion de
producir un cfecto en ¢l auditor. >>13

3.5.5. TIPOS DE VOCES EN EL DOBLAJE

Como en el canto existen diversas clasificaciones en cuanto a la voz humana (soprano,
mezzosoprano y contralto; bajo, baritono y tenore), en el doblaje existen también varias
categorias de voces. Esto debe tomar en cuenta que la edad del actor de doblaje no
precisamente debe corresponder con el tipo de voz producido. De esta forma, es preciso
describir un poco las etapas de la evolucioén vocal.

La Infancia: Luego del nacimiento, generalmente el primer sonido emitido por el bebé es
un grito. Los balbuceos se manifiestan a partir del tercer mes. Es usualmente hacia el
séptimo mes cuando el niflo empieza a imitar los sonidos a su alrededor. Después del afio y
medio su expresion linguistica mejora notablemente y es capaz de pronunciar frases cortas.

La Pubertad: El tamaiio de las cuerdas vocales se modifica al igual que el registro vocal.
Generalmente, antes del cambio el adolescente utiliza lo que en Acustica llaman registro de
cabeza, y adopta la voz de pecho. Cuando pasa de forma involuntaria de un registro grave a
uno agudo se producen los famosos gallos. En las mujeres el cambio ocurre entre los once
y trece aiios; sin embargo, esto pasa casi inadvertidamente. En el varon adolescente la
transformacion ocurre entre los doce y catorce afios, y dura de seis meses a un afio. Sus
cuerdas vocales crecen cerca de un centimetro, o sea, un tercio de su tamaiio. Todo esto
contribuye a que la laringe aumente también,

La Edad Adulta (Madurez): En esta etapa la voz cambia relativamente poco,
produciéndose sobre todo una calcificacion progresiva de los cartilagos laringeos cerca de
los treinta afios de edad.

La Vejez: El tono muscular disminuye, aumenta la rigidez articular y hay una
hipercalcificacion de los cartilagos, lo cual genera una pérdida de potencia y de elasticidad
de la voz.

Tomando en cuenta lo anterior, en doblaje podemos encontrar las siguientes voces:

¥ Ibidem. p. 136.
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e Voz de Anciano: 1) Ancianos tipo como viejitos de clase popular, vagabundos, etc. 2)
Voz de anciano clasico o viejo normal.

e  Voces Maduras: Individuo entre 45 y 65 aiios.

Voces de Damas y Galanes: Entre los 25 y lo 45 afios aproximadamente. Timbre
agradable y rico en armonicos.

e Voces Comodin: Son voces con una gran capacidad de imitacion y adaptacion a
diversos timbres. Pueden imitar voces jovenes, maduras, de viejos, etc. Generalmente
son de cortas intervenciones.

e Voces de Tipos: Son las voces femeninas y masculinas poco agradables, peco
fonogénicas.

e Voces de Jovenes: Voces masculinas y femeninas entre los 14 y 25 afios.

* Voces de Niitos: Ante las prohibiciones sobre la explotacion de los menores de edad en
cuanto al trabajo, algunos actores de doblaje, en su mayoria mujeres, se han
especializado en imitar este tipo de voces.

Esquema de Voces en el Doblaje

Voces Masculinas:  Ancianas: aristocraticas, clasicas, tipo.
Maduras
Galanes
Comodin
Tipos
Jovenes

Voces Femeninas:  Ancianas; aristocraticas, clasicas, tipo.
Maduras
Damas
Comodin
Tipos
Jévenes
Nifios

De este modo, una empresa de doblaje cobra segtin los servicios contratados: traduccion,
correccion lingilistica y adaptacion, nimero de voces, mezclas de sonido, tiempo de
realizacion del doblaje, entre otras cosas. Los actores cobran por nimero de /loops o fomas,
por tiempo o por llamado a grabacion. Ganan mejor al prestar su voz para anuncios
publicitarios que por un tiempo determinado. En realidad la paga o remuneracion se hace
por Convocatoria o Complemento General (CG), y por Contratacion por tiempo indefinido.

Unidades de Trabajo o Formas de Pago:

e Actores y actrices: Reciben una paga por nimero de tomas o takes. En doblaje, una toma
o take es una de las fracciones en la cual el texto original o de la obra de audio es dividido
y marcado. Esta toma tiene una duracion promedio de un minuto, como maximo ocho
lineas y cada linea es de 60 espacios o menos. La paga se hace por llamado, lo cual
garantiza hacer 6 intervenciones; aunque esto varia si el personaje es protagonista o



109

secundario. El llamado basico significa $60 6 $70 pesos, y aumenta de acuerdo con el
numero de personajes que doble el actor'3?.

¢ Directores: Por rollo de direccion. Cada rollo dura 10 minutos aproximadamente,

o Adaptadores-ajustadores: Por rollo de adaptacion-ajuste.

¢ Ayudantes de direccién: Por convocatoria de ayudantia o rollo de ayudantia. Esta
convocatoria comprende la planificacion y coordinacion de la convocatoria.

Un actor de doblaje puede ser contratado a través del sindicato al cual pertenezca, ya sea
la Asociacion Nacional de Actores (ANDA) o el CITATYR, o de forma independiente. Al
pertenecer a un sindicato existen algunos beneficios o derechos como servicios médicos,
antigiiedad, jubilacion, guarderia y pases para obras de teatro. La contraparte de esto es que
los sindicatos llegan a cobrar el 15% o hasta el 30% del sueldo. Por otra parte, el agremiado
tiene obligaciones tales como asistir a las asambleas, ser constante en el nivel de trabajo y
cotizar una determinada cantidad al mes. Los contratos se realizan entre las empresas de
doblaje y los sindicatos. Estos dltimos tienen incluso un poder de veto cuando alguna
empresa no quiere cumplir lo establecido, con lo cual pueden prohibir a sus actores trabajar
en esas compailias.

3.6. EL DOBLAJE COMO INDUSTRIA

De acuerdo con Victor Ugalde, el cine es una industria cultural de transformacion que
utiliza empresas de servicios para distribuir sus peliculas. Mientras tanto, segin el mismo
autor, no hay industria de doblaje sino solo empresas de doblaje, pues no hay una estricta
transformacion, solo son empresas que prestan servicios de doblaje. Actuaimente vive una
de sus mejores etapas porque casi el 80% de su trabajo es realizado para la television, y esta
ultima esta creciendo. En el Catilogo de Cuentas Nacionales, sistema utilizado y
consuitado por la Organizacion de las Naciones Unidas (ONU) para conocer la situacion de
los paises, existen dos sectores: la produccion y los servicios. De acuerdo con esta
clasificacion, la industria cinematografica produce y transforma, mientras que las salas
cinematograficas, las compaiiias distribuidoras y las empresas de doblaje son servicios.

Cine y doblaje estan intimamente ligados a factores economicos. Los productores
invierten con el firme propdsito de recuperar su inversion y obtener la mayor cantidad de
ganancias en el menor tiempo posible. Para asegurar lo anterior, los distribuidores, al tener
conocimiento del mercado cinematografico, pueden recomendar al personal técnico y
artistico que participara en la produccion. Estos ultimos personajes, conscientes de su
popularidad, pueden cobrar grandes cantidades al saber que son capaces de atraer a un gran
nimero de personas.

' Ricardo Pablo Olivarcs. “Entrevista con Ernesto Lezama (actor)”. El jmpacto del Anteprovecto de
Reformas a_la Ley Federal de Cinematografia_en la_Industria de Doblaje de Peliculas en México (1998).

Meéxico D.F., Vierncs 2 de noviembre de 2001.
131 Ricardo Pablo Olivarcs. “Entrevista con Victor Ugalde (escritor y director de cine)”. El impacto del

Anteproyecto de Reformas a la Ley Federal de_Cingmatografia en 1a Industria de Doblaje de_Peliculas en
México (1998). México D.F.. Vicrnes 30 de noviembre de 2001.
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E! doblaje es hecho también desde esta perspectiva, y es mas rentable si una sola pelicula
doblada es exhibida en el mayor nimero de mercados posibles, como es el caso del doblaje
hecho en México, el cual es exportado a varios paises de Latinoamérica principalmente por
las compaiiias productoras de Hollywood. Una pelicula es doblada pensando, de antemano,
en recuperar la inversion inicial y conseguir una ganancia economica. Este trabajo es
encargado a una empresa de doblaje determinada, la cual ofrece la garantia de realizar un
trabajo bien ejecutado, tomando en cuenta el pais y el medio donde serd exhibida la cinta.
En muchos casos estos objetivos econémicos pueden convivir con los intereses artisticos de
la obra audiovisual y sus creadores. El conflicto puede surgir cuando se busca tal rapidez en
la produccion que los objetivos artisticos, si los hay, son perjudicados. Asi pues, cine y
doblaje dependen en gran medida de factores econdémicos. Estos son la base en la cual
pueden sustentarse intereses y producciones artisticas de poca o gran calidad.

Asi pues, el doblaje otorga a las producciones filmicas y de television la posibilidad de
expandirse mas alla de su pais de origen, de ser exhibidas en mercados y naciones con
idiomas distintos. Parece ser que en Latinoamérica el doblaje que predomina es el
mexicano, seguido muy de cerca por el portorriqueiio. Asi podemos ver la fuerte
penetracion de varios elementos lingtliisticos mexicanos en aquellos mercados.

<< Hay que admitir quec los acentos cn doblaje estan muy centralizados. En ¢l caso del
castellano, ¢l predominante cs ¢l que se habla en Castilla. Respecto al castellano de los
doblajes latinoamericanos domina ¢l acento mexicano, ya que c¢s este pais quien vende
la mayoria dc sincronizaciones a Latinoamérica.

Han sido muchos los intentos de crear un acento comun para Latinoamérica. México,
Puerto Rico y Espaiia han intentado liderar los doblajes para importante mercado.
Durantc los aiios treinta, en muchos de los antiguos doblajes en castelfano que se
producian cn Joinville s¢ pretendieron unificar los acentos creando ¢l casrellano neutro
(La caracteristica principal de este dialecto artificial es la suavizacion scscada de la
pronunciacion <<za>>, <<ce>>, <<ci>>, <<z0>>, <<zu>>, tal como ocurre en ¢l habla
latinoamericana), Esta especic de <<idioma comodin>> tenia como finalidad ser
introducido en Ibcroamérica y de este modo conseguir una reduccion de costos
cvitando redoblajes en distintos paiscs. Durante los afios scscnta, y motivados por la
paulatina implantacién de la television, fueron varios los intentos de los estudios
espailoles por conscguir las sincronizaciones cn castellano ncutro, pero todos acabaron
en fracaso. Desde mediados de los aiflos sctenta, Espafia dio por perdida fa batalla v
decidié realizar sus doblajes para consumo intemno retirando de su television los
doblajes en castellano ncutro, mientras que México y Puerto Rico s¢ apoderaban del
mercado latinoamericano. Hoy, en las pantallas de cine v television cspaiiolas, no sélo
cs dificil escuchar doblajes en castellano neutro, sino que sc¢ desaconscja si s pretende
que no decaigan los niveles de audicncia >>'™

De lo anterior se ve el poder cultural alcanzado por el doblaje realizado en México.
Algunos factores lo han favorecido como es la cercania con los Estados Unidos, resultando
en costos de compra y envio de equipos y materiales relativamente mas baratos con
respecto de otros paises. Otra razon es la historia de la cinematografia mexicana, favorecida
sobre todo durante la Segunda Guerra Mundial, y su progresivo crecimiento en los

'* Alcjandro Avila. El doblajc. Espaiia, Ediciones Citedra, 1997, (Signo ¢ lmagen, #46). p. 70.
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mercados latinoamericanos durante esos aiios de auge. Pero generalmente quienes se llevan
la mayor parte de los beneficios econdmicos son las productoras norteamericanas, pues
ellas distribuyen y venden las obras audiovisuales dobladas en México.

En Meéxico existen cerca de 62 lenguas indigenas vivas. Aun asi, no se realiza el doblaje
de peliculas o series de television en estos idiomas pues no es rentable. Asi pues, en nuestro
pais el doblaje se realiza totalmente (o en un 99%) en castellano, cuidando la diccién e
incluyendo modismos reconocidos por la mayoria de los paises latinoamericanos. En otras
palabras, las diversas formas y variantes del castellano en cada pais de Latinoamérica son
tomadas en cuenta y/o asimiladas por el doblaje mexicano, pero al mismo tiempo éste
ejerce una influencia en aquellos paises e introduce sus propios modismos.

<< Por otra parte, al otro lado del Atlintico, la fuerte influcncia dcl doblaje mexicano o
portorriquefio en paises de Centroamérica y Sudamérica es uno de los ejemplos de
influencia preocupante. Asi, he podido comprobar c6mo en Honduras, Costa Rica, El
Salvador, Colombia, Venczucla o Uruguay se estin introducicndo modismos y giros
lingiiisticos propios de la cultura mexicana. Es nccesario alcrtar de que csta
homogencizacién lingiistica ticne, sin duda, el peligro de la pérdida progresiva de
identidad cultural: es un problema que—con razén—csta cmpezando a preocupar a
algunos intelectuales y universidades sudamericanos.>>'3*

Para cerrar este capitulo, podemos concluir que el proceso de realizacion del doblaje esta
compuesto por diversas etapas y elementos importantes, desde aspectos econdémicos y
administrativos hasta aspectos técnicos y artisticos. Algunas veces el doblaje mexicano,
como conjunto de empresas dedicadas a esta profesion, es usado para aumentar las
posibilidades de una obra audiovisual, con un idioma distinto del espaiiol, de ser exhibida
tanto en nuestro pais como en otras naciones de Latinoamérica.

1 Ibidem. p. 26.
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CAPITULO 1V.
EL ANTEPROYECTO DE REFORMAS Y AD]C’IONES A LA
LEY FEDERAL DE CINEMATOGRAFIA Y
LAS EMPRESAS DE DOBLAJE

En este capitulo se dard una breve descripcion de El Anteproyecto de Reformas y
Adiciones a la Ley Federal de Cinematografia, pero se analizara también la nueva Ley
Federal de Cinematografia de 1999; primero, porque practicamente casi todos los puntos
del Anteproyecto son los mismos de esta ley o quedaron aprobados en la ley actual, son
practicamente iguales; y segundo, porque la ley actual es reconocida de forma legal y
juridica, es decir, al haber sido aprobado el Anteproyecto, la mayoria de los articulos de
este ultimo quedaron reconocidos legal y juridicamente.

De esta forma, en el presente capitulo daremos una breve descripcion de este
Anteproyecto, en qué consiste, cuando surgié esta propuesta, cual fue el proceso de su
elaboracion, quién estuvo a cargo de su desarrollo; asi como el analisis de la aprobacion de
tal anteproyecto y la publicacion de la Ley Federal de Cinematografia. Asimismo, este
apartado contempla los derechos de autor y el doblaje de peliculas, asi como un panorama
general de algunas de las principales empresas de doblaje en México.

4.1. EL ANTEPROYECTO DE REFORMAS Y ADICIONES A LA LEY FEDERAL DE
CINEMATOGRAFIA

El dia 23 de abril de 1998 fue presentado, ante el Pleno de la Camara de Diputados, un
Anteproyecto de Adiciones y Reformas a la Ley Federal de Cinematografia de 1992. Tal
iniciativa, retomada por la Quincuagésima Séptima Legislatura, fue turnada en esa misma
fecha a las Comisiones Unidas de Cultura y de Radio, Televisién y Cinematografia, y luego
a sus respectivas subcomisiones creadas para realizar su elaboracion, estudio y anilisis. En
este proceso, de acuerdo con el dictamen de las comisiones antes mencionadas'>, estas
subcomisiones tomaron en cuenta las opiniones de los diferentes sectores de la industria
cinematografica mexicana e interesados en !a reactivacion de la misma como son:
productores,  distribuidores,  exhibidores, exhibidores independientes, sindicatos
cinematograficos y funcionarios relacionados con esta actividad. A raiz de lo anterior, fue
preparado un Dictamen sobre la Reformas y Adiciones a la Ley Federal de Cinematografia,
aprobado el dia 11 de diciembre de 1998.

La Comision de Redaccion del Anteproyecto de Ley Cinematografica, designada a partir
del foro organizado por la Comision de Cultura de la Camara de Diputados, en diciembre
de 1997, fue integrada por las siguientes personas: Marcela Fernandez Violante, Secretaria
General y de la Seccion de Autores del STPC; Monica Lozano, Productora privada;
Alejandro Pelayo, Director de la Cineteca Nacional, Victor Ugalde, guionista y analista del
cine mexicano y; Xavier Robles, guionista becario del Sistema Nacional de Creadores.

136 Camara de Diputados. Ley Federat de Cinematografia. México. 5 de encro de 1999, p. 24,
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Los puntos més importantes del Anteproyecto son los siguientes: '’

L e L'a'proteccién y rescate del patrimonio cultural cinematografico del pais, punto que fue

-..incluido en el articulo 2° del Anteproyecto y en la Ley de Cinematografia, con lo cual
* también se obligaba al Estado a fomentar, rescatar y preservar nuestras peliculas
_cinematograficas.

e E| articulo 7° propone que la pelicula y su negativo deben ser preservados debido a su
caracter de bien cultural unico e irremplazable, independientemente del soporte o formato
que se utilice para su fijacion.

® En el articulo 20 se establece la obligacion de los productores para donar, al acervo de la
Cineteca Nacional, el negativo de cada una de las peliculas que realicen.

 El| articulo 27 propone otorgar estimulos e incentivos, por parte del Estado, a las empresas
que comercialicen producciones extranjeras con valor educativo, artistico y cultural, y
cuando la exhibicién sea realizada en cineclubes y circuitos no comerciales, como es el
caso de la Cineteca Nacional.

e Con el objetivo de evitar la mutilacion de la obra cinematografica, y asegurar que su
proyeccion serd realizada como fue concebida originalmente, el articulo 34 establece que
la exhibicion de una pelicula no debe ser objeto de cortes ni censura por parte del
exhibidor, salvo previo permiso del autor.

* Si lo anterior no se cumpliera, y de acuerdo con el articulo 59 del mismo Anteproyecto,
entonces se impondran sanciones de mil hasta cinco mil dias de salario minimo general
vigente en el Distrito Federal y girara oficio para que en un plazo menor de diez dias
habiles corrija la falta.

La propuesta surgid porque se consideraba que la industria cinematografica mexicana
estaba en una situacion dificil, en uno de sus momentos mas criticos. Por tal motivo, ante el
desarrollo de la distribucion y la exhibicion y, por otro lado, el deterioro y desaparicion de
la produccion cinematografica nacional, el desempleo de guionistas, actores, técnicos y
manuales mexicanos, esta propuesta tuvo como objetivo otorgar estimulos para reactivar tal
actividad, asi como conservar el patrimonio y acervo historico documental del cine
mexicano.

De acuerdo con el Dictamen de las Comisiones Unidas de Radio, Television y
Cinematografia, la crisis del cine mexicano se ha debido a varios factores tales como:

e Una contraccion de la produccion nacional, como resultado, sobre todo, de constantes
crisis economicas. Esta crisis de nuestro cine ha sido evidente con la desaparicion de
empresas distribvidoras y exhibidoras mexicanas, en la baja o poca calidad de las
producciones y argumentos nacionales, en la competencia desigual con las
producciones extranjeras, principalmente norteamericanas, en la falta de medios y
recursos destinados a producir peliculas, en la propagacién del video a través de la
proliferacion de videoclubes, en el aumento en el precio de los boletos de entrada a las

Y7 Xavier Robles. En Cdamara de Diputados. Los Que No Somos Hollywood: memoria del simposio. LVII
Legislatura, México. Impreso en los Talleres Graficos de 1a Camara de Diputados. 1998, pp. 231-237.

3 "Dictamen de las Comisiones Unidas de Cultura y de Radio, Television v Cinematografia™. En Cdmara de
Diputados. Ley Federa] de Cinematografia. México, § de encro de 1999. pp. 25 y 26.
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salas cinematograficas, y en los altos costos de mantenimiento y operacion en las
antiguas salas, lo cual llevd a convertirlos en un negocio de bienes raices, resultando en
una continua desaparicion de salas cinematograficas en nuestro pais.

e Centralizacion de los sectores de la distribucién y exhibicion por parte de unas cuantas
compaiiias extranjeras y nacionales. Como consecuencia, las salas cinematograficas de
ciudades pequefias y medianas de la provincia, asi como aquéllas situadas en zonas
populares 0 de menores ingresos en las grandes ciudades, han desaparecido y en su
lugar surgieron nuevos complejos de multisalas.

e Permanencia o exhibicion por largos periodos de tiempo de cintas extranjeras en las
salas cinematograficas. Son muchos los filmes de los Estados Unidos proyectados en
nuestro pais.

Como antecedente, la anterior La Ley Federal de Cinematografia de 1992 fue aprobada
por la Camara de Senadores, el 19 de noviembre de 1992. Posteriormente, esta Ley fue
publicada en el Diario Oficial de la Federacion, la cual abrogaba la anterior Ley Federal de
la Industria Cinematografica del 31 de diciembre de 1949, sus Reformas del 27 de
noviembre de 1952, y su Reglamento del 6 de agosto de 1951. La publicacion de la Ley
Federal de Cinematografia de 1992, tuvo lugar bajo el mandato del entonces presidente
Carlos Salinas de Gortari, y poco antes de la firma del Tratado de Libre Comercio entre los
Estados Unidos, Canada y México, acuerdo que incluia al sector de la exhibicion, entre
otras cosas. Aquella ley de 1992 estaba compuesta por 15 articulos, divididos en cuatro
capitulos los cuales estaban organizados de la siguiente forma: El primer capitulo trataba
sobre el objeto de dicha ley; el segundo capitulo sobre las autoridades competentes como la
Secretaria de Educacion Publica y Gobernacion; el tercer capitulo sobre la produccion,
exhibicion y comercializacion y, el cuarto capitulo sobre las infracciones a la ley.

Algo que causo polémica fue el articulo transitorio tercero de la Ley Federal de
Cinematografia de 1992, el cual estipulaba una disminucion gradual en el tiempo de
pantalla que los salones de cine debian conceder para exhibir peliculas nacionales. A partir
de 1993, este tiempo de garantia de 50% disminuiria hasta llegar al 10% en 1997. Otro
elemento que acentud aun mias la crisis del cine mexicano, fue el articulo 10° de la misma
ley, el cual dejaba libremente la fijacion de los precios por la exhibicion publica. De esta
manera fueron privatizados la Compaiiia Operadora de Teatro (COTSA), los canales 7 y 13
de IMEVISION y los Estudios Cinematograficos América. Asimismo, aparecieron y se
desarrollaron cadenas de exhibicion, mayormente con capital extranjero, como son:
Cinemark, Cinemex, General Cinema (antes United Artists) y Organizacion Ramirez.

De esta forma, el Anteproyecto de Reformas a la Ley Federal de Cinematografia, su
posterior estudio, aprobacion y publicacion como la Ley Federal de Cinematografia de
1999, fue elaborado con el fin primordial de reactivar la industria cinematogrifica
mexicana, especificamente los sectores de la produccion y la distribucion, seguidos por la
exhibicion. Asimismo, es el resultado de un largo proceso de anilisis que comprende los
siguientes puntos:

e Primero, la presentacion de un proyecto de evaluacion, reformas y propuestas a la Ley
Federal de Cinematofia de 1992,
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e Segundo, la evaluacion, opinion y propuestas de diversos sectores de la industria
cinematografica nacional tales como productores, distribuidores, exhibidores,
laboratorios y empresas de doblaje, tratando de llegar a consensos, aunque en algunos
casos esto no fue posible.

e Tercero, elaboracion de diversos estudios de derecho comparado relacionados con el
financiamiento para reactivar la industria cinematografica mexicana.

e Cuarto, incluye también la informacion proporcionada por organismos e instituciones
gubernamentales relacionadas de alguna forma con la actividad cinematografica y con
el Anteproyecto tales como: la Secretaria de Gobernacion, la Secretaria de Hacienda y
Crédito Puablico, la Secretaria de Comercio Industrial, la Secretaria de Educaciéon
Publica, la Comision Federal de Competencia Econdmica, el Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, el Instituto Mexicano de Cinematografia y la Cineteca Nacional.

Siendo asi, tal propuesta concibe a la industria cinematografica mexicana como un
mecanismo o vehiculo de gran importancia en la propagacion de ideas, cultura, valores y
afirmacion de la indentidad. Puede ser también un sistema de educacion y expresion
cultural que descansa principalmente en los sectores de la produccion, distribucion y
exhibicion. Por lo tanto, el Anteproyecto y su posterior Dictamen consideran que esta
industria necesita ser rescatada y legislada.

Con base en lo anterior, podemos agrupar los objetivos del Anteproyecto de Reformas y
Adiciones a la Ley Federal de Cinematografia de 1a siguiente manera:

4.2. OBJETIVOS DEL ANTEPROYECTO DE REFORMAS A LA LEY FEDERAL
DE CINEMATOGRAFIA DE 1992

Para reactivar la industria cinematografica mexicana, en el Anteproyecto de Reformas y
su posterior aprobacion y publicacion como Ley Federal de Cinematografia de 1999, se
proponen las siguientes medidas:

OBJETIVOS GENERALES: Tal Dictamen o Anteproyecto se sustentaba principalmente en
los siguientes motivos generales:

¢ Proteger la Industria Cinematografica Mexicana.

o Reactivar y fortalecer principalmente el sector productivo de esta industria.
Dar al cine mexicano los elementos para sobrevivir y competir en el nuevo orden de la
globalizacion y el Tratado de Libre Comercio (TLC).

¢ Reglamentar la distribucion y las practicas monopdlicas en esta actividad.

¢ Regular la expansion de la actividad comercial de la exhibicion, sobre todo de peliculas
extranjeras

e Conceder garantias a la industria cinematografica nacional para que participe en los
sectores de la distribucion y exhibicion y, de esta forma, tenga iguales oportunidades de
proyeccion y desarrollo ante las producciones extranjeras.

e Atraer a un mayor numero de espectadores para ver peliculas mexicanas.

* Proteger y restaurar el acervo cinematografico nacional.
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o Defender la identidad lingiistica del idioma espafiol o castellano que se habla en
Meéxico.

OBJETIVOS PARTICULARES: De igual manera, los objetivos particulares eran los
siguientes:

e Estimular, asegurar y promover la inversion, produccion y exhibicion de peliculas
cinematograficas mexicanas.

e Creacion de un Fondo de Inversion y Estimulos para el Cine (FIDECINE), con el objeto
de fomentar y promover permanentemente a la industria cinematografica mexicana a
través de un “sistema de apoyos financieros, de garantia e inversiones en beneficio de
los productores, distribuidores, comercializadores y exhibidores de peliculas
nacionales™.

e Encontrar un equilibrio entre las ramas mas importantes de la industria cinematografica
como la produccion, distribucién y exhibicion, pues con la Ley de la Industria
Cinematografica de 1992 sélo salio favorecido este ultimo sector, el cual proyectaba, y
proyecta aun, peliculas norteamericanas en su mayoria.

e Garantizar de 10 % a 30 % del tiempo de exhibicion de peliculas mexicanas en las salas
cinematograficas del pais, aunque sdlo se pudo obtener el 10% en la nueva Ley, lo cual
aln es objeto de debate.

Exhibir la pelicula cinematografica en su version e idioma originales, con subtitulos.

e Permitir el doblaje solo para la exhibicion de peliculas infantiles. Se da por hecho que
tal proyeccidn sera realizada en salas cinematograficas, pero el articulo 8° no especifica
mas, lo cual puede prestarse a diversas interpretaciones y permitir la exhibicion en
lugares publicos, plazas, mercados, carpas, escuelas, universidades e incluso television.

Uno de los objetivos fue poner al sector productivo de la industria cinematografica
mexicana en igualdad de condiciones con las producciones extranjeras. Lo anterior no
significa recurrir a un proteccionismo severo contra estas producciones, ni depender
totalmente de las acciones del Estado Mexicano, sino el otorgar un marco juridico legal que
estimule la produccion de peliculas mexicanas que reflejen nuestras historias, que eleven la
calidad de los argumentos y puedan competir en los mercados tanto nacionales como
internacionales. Se trata, también, de evitar practicas monopolicas y desleales en los tres
sectores de la industria cinematografica mexicana y permitir la libre competencia para que
nuestro cine encuentre las condiciones para sobrevivir y desarrollarse.

{Por qué esta preocupacion por rescatar nuestro cine? Porque el cine puede mostrar,
principalmente a través de imagenes y luego sonido, diferentes ideas, puntos de vista de
quien lo realiza, los propositos de grupos, comunidades e incluso de una nacién o pais.
Asimismo, puede informar, educar, orientar, estimular o desacreditar determinados valores,
deseos, estereotipos o incitar a la accién.

!3¥ Maria de Lourdes Rojo e Inchdustegui. “Ley Federal de Ci grafia cn tiempos del T.L.C.” en Loy
Federpl de Cincmatografia. México, Camara de Diputados. publicada en ¢l Diario Oficial ¢l 5 de enero de
1999, p. 20.
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<< [...] ¢l cine es la imagen y la voz de una nacidn. E! cine (sobre todo cuando es
transmitido por la tclevision) es un medio primordial para orientar la opinion piblica,
para difundir habitos y conductas de¢ vida, para inculcar ideas. El cine y la television,
por su vinculo inmediato y directo con ¢l publico, son los actores privilegiados en la
batalla de las idcas de la sociedad contcmporanca.>>

Es asi como el Anteproyecto de Reformas a la Ley Federal de Cinematografia de 1992,
tiene que ver con la Soberania de nuestro pais, la cual puede ser defendida a partir del
fortalecimiento de las distintas manifestaciones culturales y el reconocimiento de las
diversas culturas, poblaciones, localidades, regiones, comunidades, grupos y Estados que
las producen y que son parte de nuestro legado. Para lograr tal objetivo, se reconoce que el
Estado Mexicano debe promover el conocimiento, supervivencia y trascendencia de estas
manifestaciones artisticas y culturales, asi como la difusion de las mismas para conocer
mejor nuestra realidad y, en consecuencia, conseguir nuestros objetivos como pais. Tal
propuesta hace hincapié en el papel regulador del Estado, donde los particulares y
asociaciones de particulares puedan participar y aportar sus ideas. La intervencion estatal,
segin la propuesta de reformas y adiciones a la Ley Federal de Cinematografia, debe hacer
respetar y garantizar el cumplimiento de:

<< [...] 1a libertad de creacion, los derechos de autor, los de explotacion comercial, asi
como aquellos derechos referentes a la proteccion de la infancia y la juventud, la
promocién de la cultura y la educacion para la poblacion en lo general >>'"!

En la Propuesta o Anteproyecto de Reformas existen tres puntos de debate en los que no
se pudo llegar a ningin acuerdo satisfactorio, a saber: los estimulos econémicos para la
industria cinematogrdfica mexicana, los tiempos en pantalla y el doblaje de peliculas.

4.2.1. FIDECINE

En el periodo de 1991 a 1994, el promedio de produccion de peliculas fue de 44, pero
esto bajo a 14 filmes por afio en el periodo de 1995 a 1997. Para 1998, las tnicas
productoras que mantenian una produccién constante eran Imcine y Televicine, pero casi el
90% de su material no alcanzaba a cubrir los costos en la exhibicion ni en la venta de video.
El financiamiento de Televicine provenia del Grupo Televisa, mientras que Imcine
otorgaba principalmente algin apoyo con recursos gubernamentales. Asi pues, para 1998 el
panorama en la produccion era poco optimista. La Asociacion de Productores y
Distribuidores de Peliculas Mexicanas (APDPM) tenia registradas 25 productoras, la
Asociacion de Productores Independientes contaba con 20, y la Federacion de Cooperativas
Cinematograficas agrupaba solo 10, y otras 60 compaiiias sobrevivian a duras penas. De
esta manera tenemos que en 1999 fueron producidas 14 peliculas nacionales, en el 2000
este numero subid a 30, y en el 2001 descendié a 14. Algunas de ellas contaron con algiun
apoyo gubernamental a través del Imcine o el Foprocine.

" Mitl Valdcz Salazar. “Presentacion™. Estudios Cinematograficos; Legislacién Cinema ica. Mid
Valdez Sal (di ). Tri 1. México, CUEC. Octubre-Diciembre. 1998, Afo 4, nam, 14, p. 8.

! "Dictamen de las Comisiones Unidas de Cultura y de Radio. Television y Cincmatografia”, En Cdmara de
Diputados. Ley Federal de Cinematografia. México. 5 de cnero de 1999, p. 29,
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En el sector de la distribucion, después de la desaparicion de Peliculas Nacionales,
también otras compaifiias comenzaron a cerrar. Para 1994, la compaiiia Mercury redujo sus
actividades al minimo. Corporacion Mexicana de Cine (CMC) cerro en 1996. El gobierno
recuperaba so6lo una minima parte. La United International Pictures (UIP) distribuia algunas
cintas mexicanas pero las programaba en las peores épocas. Mientras que Videocine se
habia consolidado y desempefiaba un papel fuerte, pues también distribuia en el pais las
producciénes de la Warner Brothers.

En 1998, la mayoria de las copias que eran exhibidas en México, se traian desde
Argentina, Venezuela, Miami o Los Angeles, lo cual puso en una situacion dificil a la
mayoria de los laboratorios y talleres mexicanos, provocando despido de personal,
reduccién de tiempos de trabajo y paros técnicos. Las empresas de doblaje fueron las tnicas
que se salvaron debido a tres razones: 1) podian doblar las peliculas infantiles, 2) doblaban
peliculas que luego eran exhibidas en Ameérica Latina y, 3) a causa de la constante demanda
de series dobladas para la television.

Ante el panorama anterior, se realizaron varios estudios y se propuso la creacion de un
fideicomiso para la promocion y fomento de la industria cinematografica nacional. Es asi
como fue creado el Fondo de Inversion y Estimulos para el Cine (FIDECINE), cuyo fin es
administrar los recursos y estimulos fiscales dirigidos a reactivar el cine mexicano,
otorgando capital de riesgo, capital de trabajo, crédito o estimulos economicos a las
actividades de realizacion, produccion, distribucion, comercializacion y exhibicion de cine
nacional.

<< Articulo 33. Sc creca un Fondo dc Inversion y Estimulos al Cine, cuyo objeto sera el
fomento y promocion permancntes de la industria cinematografica nacional, que
permita brindar un sistema de apoyos financieros, de¢ garantia e inversioncs e¢n
beneficio de los productores, distribuidores, comercializadores y exhibidores de
peliculas nacionalcs.

Para administrar los recursos de cste fondo se constituird un Fideicomiso
denominado: "Fondo de Inversion y Estimulos al Cine" (FIDECINE).

Articulo 34. El Fondo sc integrara con:

1. La aportacion inicial que ¢l Gobiemo Federal determine.

11. Los recursos que anualmente seiiale el Presupucsto de Egresos de la Federacion.

1. Las aportaciones que efectien los scctores piiblico, privado y social.

IV. Las donaciones de personas fisicas o morales, mismas que seran deducibles de
impuestos, en términos de ley.

V. Los productos y rendimientos que gencren las inversiones que realice el fiduciario
del patrimonio fideicomitido.

VL. El producto dc los derechos que se generen por cinematografia conforme a la Ley
Federal de Dercchos. en su articulo 19-C, fracciones 1 y IV.

VIL Ll:}s sancioncs pecuniarias administrativas que se apliquen con motivo de csta
ley.>>""

42 Camara de Diputados. Ley Federal de Cinematografia, México. 5 de encro de 1999, pp. 39 ¥ 40,
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Dc acucrdo con la nueva Ley Federal de Cinematografia, habra un Consejo Técnico
encargado de evaluar todos los proyectos y otorgar los estimulos. Este Comité estara
integrado por un representante de la Secretaria de Hacienda y Crédito Piblico; uno del
Instituto Mexicano de Cinematografia; uno por la Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematograficas; uno del Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica de
la Republica Mexicana, uno de los productores, uno de los exhibidores y uno de los
distribuidores, a través de sus organismos representativos.

En el 2001 las principales empresas de produccion cinematografica eran: 1) Televisa, a
través de Televicine, la cual establecid un convenio con la compaiiia Warner, 2) Estudio
Meéxico Films, Nuvision o Altavista, empresa de Carlos Slim con capital de Inbursa y, 3)
otras pequefas y medianas empresas, algunas de las cuales eran independientes. Hasta ese
mismo afio, el sector de la distribucién estaba cubierto principalmente por las cadenas
norteamericanas: 1) Warner-Televicine, 2) Columbia, 3) Buenavista-Tristar, 4) Twentieth
Century Fox, 5) UIP y, 6) otras 14 pequefias y medianas empresas. En la comercializacion
o venta de derechos en video, la empresa Videocine cerrd y con eso se consolidé la
compailia Blockbuster, la cual es filial de las productoras norteamericanas.

Los resultados de la aplicacion de la nueva ley de cinematografia, segin Victor
Ugalde'*?, fueron positivos y esto podia ser comprobado por medio de tres indicadores: 1)
En el afio 2000 fueron producidas 30 peliculas, lo cual en mas de ocho afios no llegaba a
ese nivel; 2) En ese mismo afio, con el 5% de estrenos, el cine mexicano capturo el 14% del
tiempo de pantalla, con lo cual el rendimiento medio por pelicula era el doble que las
norteamericanas y; 3) Las empresas norteamericanas, al ver estos resultados, empezaron a
disputarse el control de las cintas mexicanas. Sin embargo, en el 2001 el FIDECINE no
habia producido ni financiado ninguna pelicula y se esperaba que comenzara a funcionar en
el 2002. El sabado 24 de noviembre de 2001, salid la convocatoria del FIDECINE para
participar y presentar proyectos cinematograficos, pero todavia no habian sido terminados
los lineamientos y reglas de operacion.

4.2.2. EXHIBICION CINEMATOGRAFICA

En los ultimos aflos, el sector de la exhibicion ha crecido en condiciones favorables,
rentables y de certidumbre para los inversionistas. Esto ha sido el resultado de la liberacion
de los topes a los precios de los boletos de entrada a los cines, liberacion estipulada en la
Ley Federal de Cinematografia de 1992. Es por eso que en nuestros dias hemos visto una
proliferacion de mas salas o multisalas cinematogrificas. Sin embargo, lo anterior ha
causado varios inconvenientes. Estas cintas son, en su mayoria, de origen extranjero,
principalmente de factura norteamericana, y unos cuantos grupos nacionales y extranjeros
han acaparado este sector'*®. Unido a lo anterior, los precios de los boletos resultan
relativamente caros con respecto del poder adquisitivo de la mayor parte de los

'} Ricardo Pablo Olivarcs. “Entrevista con Victor Ugalde”. EL impacto del Antcproyecto.... México D.F.,
Viernes 30 de noviembre de 2001,

4 *Dictamen de las Comisioncs Unidas de Cultura y de Radio. Television y Cinematografia®. En Camara de
Diputados. Ley Federal de Cinematografia. México, 5 de enero de 1999, p. 26.
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espectadores, quienes prefieren suministrar sus necesidades basicas de comida y vestido
que ir al cine.

En 1993 sélo habia 1,415 salas cinematograficas en el pais. En 1994 habia 59 cadenas
cinematograficas registradas en CANACINE. De estas agrupaciones, las mis importantes
eran Organizacion Ramirez con 330 pantallas, COTSA con 135, Cinematografica Estrella
de Oro con 69, Intercine con 40 y Cadena Real con 36. En 1993 se estrenaron 165 filmes
norteamericanos en la ciudad de México, pero para 1997 esta cifra ascendio a 219, lo cual
sumado a las coproducciones de habla inglesa, le daba al cine norteamericano un tiempo de
pantalla del 84.13%. En 1997 el panorama cambié un poco y Organizacion Ramirez
contaba con 650 salas, Cinemex con 130, Cinemark con 120, COTSA/Econocinemas con
106, Cinematogrifica Estrella de Oro con 69, y la UIP con 34. Hasta octubre y diciembre
de 1998, Organizacién Ramirez Cinemas contaba con 648 salas cinematograficas en
operacion, y planeaba construir otras 130 mas, con lo cual calculaba llegar a las mil salas
para el afio 2000, esto segun declaraciones del Director General de Operaciones de la
misma cadena, Alejandro Ramirez Magaiia.

Por eso, en el Proyecto de Dictamen de Iniciativas de Reformas y Adiciones a la Ley
Federal de Cinematografia, del 11 de diciembre de 1998, se consider6 lo siguiente:

e En lugar de prohibir o censurar la exhibicion de filmes extranjeros, el Anteproyecto y la
actual Ley Federal de Cinematografia contemplan el fortalecimiento del sector de la
produccién cinematografica nacional, sin perjuicio de las otras partes interesadas. Se
trata, en suma, de encontrar un equilibrio entre todos los sectores cinematograficos a
través de un marco legal.

e Esta defensa del cine nacional se da en un escenario donde la globalizacion de la
economia esta teniendo uno de sus mayores impactos, donde, atendiendo sobre todo a
las reglas, mandatos y exigencias del mercado mundial y el capital extranjero, las
costumbres, valores, identidades y tradiciones son desvirtuadas, influidas y moldeadas
por valores ajenos de nuestra realidad.

¢ El Anteproyecto de Reformas surge a raiz de la preocupacion de personas interesadas
en reactivar la industria cinematografica mexicana, en especial el sector de la
produccion, pues hasta 1997 y 1998 se notaba una caida alarmante en el nimero de
producciones cinematograficas nacionales y el marco juridico resultaba obsoleto en la
promocion y desarrollo del cine mexicano, asi como en la distribucion y exhibicion del
mismo.

Los tiempos de pantalla han sido considerados como un mecanismo de proteccion al cine
nacional. De este modo se busca proteger y dar al cine mexicano condiciones similares a las
del cine extranjero, tomando en cuenta sobre todo la Ley Federal de Competencia
Economica y los acuerdos en materia de desregulacion que México establece con otros
paises. Esto tiene como antecedente el articulo 2°, inciso XII, de la Ley Federal de la
Industria Cinematografica de 1949, donde quedaba determinado que la Secretaria de
Gobernacion, a través de la Direccion de Cinematografia, debia determinar el nimero de
dias que cada afio las salas cinematograficas debian dedicar a la exhibicion de peliculas de
corto y largometraje. De igual manera, el mismo articulo establecia que por ningin motivo
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el tiempo de exhibicion para las peliculas mexicanas debia ser menor del 50% del tiempo
total de exhibicion en pantalla por cada salon cinematografico. Como ya vimos, la anterior
Ley Federal de Cinematografia de 1992 dio un duro golpe a la exhibicion de peliculas
producidas en México. En el articulo transitorio tercero de esta ley quedaba establecida una
reduccion gradual del tiempo en pantalla exclusivo para producciones mexicanas, el cual
bajaba del 50% en 1993 al 10% en 1997.

<< Articulo Tercero {Transitorio): Las salas cincmatograficas deberan exhibir peliculas
nacionales cn un porcentaje de sus funcioncs, por pantalla, no menor al siguiente:

1. A partir de la entrada cn vigor de esta Ley y hasta el 31 de diciembre de 1993, el
30%;

11. Del 1°de encro al 31 de dicicmbre de 1994, ¢l 25%;

1. Del 1°dc encro al 31 de diciembre de 1995, el 20%;

1V. Del 1° de encro al 31 de diciembre de 1996, el 15%; y

V. Del 1° de encro al 31 de dicicmbre de 1997, el 10%. >>'*

(Por qué el 30% de tiempo en pantalla para nuestro cine? ;Es como proteccion y
garantia en la recuperacion de lo invertido, de desarrollo y solidificacion de nuestro cine?
Algunas personas nos dan sus razones:

<< La iniciativa de que se fije un 30% del tiempo en pantalla para la exhibicion de cine
mexicano es otro aspecto que ha levantado numcrosos comentarios a favor y en contra,
Mario Aguifiaga considera dicha iniciativa como algo muy adecuado dada la situacion
actual del cinc en nuestro pais, “donde ¢l 95% de lo que se exhibe en las salas es
produccion estadunidense y de ésta solo un 10% ofrcce algo que valga la pena. Al
piiblico sc ic bombardea con peliculas malas, incluso mas que las peliculas mexicanas
malas, y desafortunadamente se le va condicionando para que cuando vea una cinta,
digamos curopea, lc parczca lenta y aburrida debido a que su gusto esta deformado. El
cinc de Estados Unidos podra cstar lleno de recursos y produccion, pero eso no
garantiza su calidad. Por cllo ¢s importante quec una ley proteja a su cine. Todos
sabemos que no hay cinc mas proteccionista que ¢l estadunidense v es asi ¢n todo el
mundo. Paiscs como Francia, ltalia y Alemania, entre otros, también contemplan en sus
legislaciones lo del tiempo cn pantalla porque buscan recuperar sus espacios en salas
domésticas y cn ¢l ambito internacional. Es increible que en Estado Unidos no haya
cine extranjero ni acceso a €1, con excepcion de algunas salas de arte. Nosotros al igual
que estos paises estamos buscando recupcerar espacios y abrimos otros fuera del pais.
Ahora sabemos que en el extranjero sc exhiben con resuitados positivos, cintas como E/
callefon de los milagros y Por si no te vuelvo a ver, entre las mas recientes” >>"*

Sin embargo, en la nueva ley de cinematografia solo pudo conseguirse un 10% del
tiempo de exhibicion para las peliculas nacionales, con el fin de proteger las cintas
nacionales y garantizar su permanencia en la cartelera cinematografica.

1# Congreso de los Estados Unidos Mexicanos, Ley Federal de Cinematografia. México, 1992, p. 4.

¢  aura Gomez. “Doblaje. distribucion y como salvar la industria: Entrevista con Mario Aguiflaga”. Estudios
Cinematograficos: Legislacion Cinematogrifica. Mitl Valdez Salazar (director). Trimestral. México, CUEC,
Octubre-Dicicmbre. 1998. Aflo 4, nam. 14, pp. 33 v 34,
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<< Articulo 19. Los cxhibidores reservaran el dicz por ciento del tiempo total de
exhibicién, para la proycccion de peliculas nacionales en sus respectivas salas
cinematograificas, salvo lo dispuesto en los tratados internacionales cn los cuales
Meéxico no haya hecho reservas de tiempo de pantalla.

Toda pelicula nacional sc estrenara en salas por un periodo no inferior a una semana,
dentro de los scis meses siguientes a la fecha en que sea inscrita en el Registro Pablico
correspondicnte, sicmpre quc esté¢ disponible cn los términos que establezca ¢l
reglamento.>>"’

Sin embargo, no ha habido necesidad de aplicar dicho articulo, pues el cine mexicano se
ha mantenido por arriba de este porcentaje: por ejemplo, en el afio 2000 estaba en el 14%, y
se esperaba llegar al 18% en el 2001. Lo que se tiene pensado es que al aumentar la
produccién de peliculas nacionales y que esta industria se fortalezca, entonces se pida al
Congreso de la Union el uso obligatorio y minimo de ese 30% estipulado en el Tratado de

Libre Comercio.

Una posible solucion para incrementar el tiempo de pantalia para las producciones
nacionales, propuesta por Jorge Sanchez'*®, seria el otorgar subvenciones o premios segtin
el tiempo que los exhibidores dedicaran a la proyeccion de peliculas mexicanas, con lo cual
se lograrian varias cosas:

e Proteger al cine mexicano contra la competencia desigual contra las producciones
extranjeras, norteamericanas sobre todo.

¢ Evitar la produccion de peliculas de baja calidad artistica y técnica.

e Esto redituaria en una mayor recuperacion de lo invertido, mayor recaudacion de
ganancias y pago efectivo de costos, gastos y salarios a trabajadores.

e Se incrementaria la inversion en el sector productivo, pues existirian mas garantias en el
ambito de la exhibicion.

e Esto evitaria las tensiones en el sector de la exhibicion, pues no se sentirian obligados a
proyectar peliculas mexicanas.

4.3. EL DOBLAJE DE PELIiCULAS

Asi pues, luego de una gran polémica surgida a partir de los espacios de analisis en el
simposio Los Que No Somos Hollywood, 1a nueva Ley Federal de Cinematografia de 1999
optd por mantener igual el texto de la ley vigente hasta ese momento (articulo 8°), pues se
buscaba preservar dos cosas: “/) la identidad lingiiistica de los mexicanos y, 2) la
posibilidad que este sector de la industria cinematogrdfica se desarrolle en aquellos
dmbitos donde las necesidades de la poblacion lo hiciesen necesario™'*. Este articulo fue
redactado asi debido a que considera que el publico menor de siete afios todavia no puede
leer los subtitulos con la rapidez necesaria para comprender el argumento del filme.

** Cimara de Diputados. Ley Federal de Cinematografia. México. § de cnero de 1999, p. 36.
'™ Jorge Sanchez. “Pam proteger la industria”. Estudios Cincmatograficos: Legislacién Cincmatografica. Mitl

Valdez Salazar (director). Trimestral. México. CUEC. Octubre-Diciembre. 1998. Afio 4, nam. 14, p. 19.
142 *Dictamen de las Comisiones Unidas de Cultura y de Radio, Television y Cincmatografia®. En Cdmara de
Diputados. Ley Federal de Cinematografia. México. 5 de enero de 1999, p. 29.
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<< Articulo 8°. Las peliculas scran cxhibidas al piblico cn su version original y, cn su
caso, subtituladas cn espafiol, e¢n los términos que cstablezca el reglamento. Las
clasificadas para publico infantil y los documentales ecducativos podran exhibirse
dobladas al espafiol.>>"*"

De acuerdo con Victor Ugalde'>, el articulo 31 de la nueva Ley de Cinematografia
beneficia a las empresas y actores de doblaje. Lo anterior fue hecho asi para fomentar el
empleo de los actores y empresas de doblaje mexicanos, asi como garantizar un cierto nivel
de calidad. Este articulo dice a {a letra:

<< Articulo 31. Las cmpresas que promuevan la produccion, distribucion, exhibicion
y/o comercializacién de peliculas nacionales o cortometrajes realizados por cstudiantes
de cinematografia, contaran con cstimulos ¢ incentivos fiscales que, en su caso,
establezca ¢l Ejecutivo Federal.

Asimismo, las quc promucvan la cxhibicion en cinc clubes y circuitos no
comerciales de peliculas extranjeras con valor educativo, artistico o cultural, o las que
realicen ¢l copiado, subtitulaje o doblaje en territorio nacional, contaran con los
cstimulos ¢ incentivos referidos cn cl parrafo precedente.>>'%

De igual forma, para asegurar que el doblaje de material extranjero fuera realizado en el
territorio nacional y asi conservar los modismos propios de nuestro pais, fue creado el
articulo 23 en la Ley Federal de Cinematografia:

<< Articulo 23. Con cl fin de conservar la identidad lingiiistica nacional, ¢l doblaje
de peliculas extranjeras se rcalizara en la Republica Mexicana, con personal y actores
mexicanos o extranjeros residentes cn el pais, salvo las disposiciones contenidas en

convenios o tratados internacionales, y en los precisos términos del articulo 8° de esta
lcy.>>‘”

Pero para elaborar el Anteproyecto, se analizaron varias propuestas y fue organizado el
simposio Los Que No Somos Hollywood, el cual estuvo compuesto por 38 conferencias, con
expositores de ocho paises tales como: Argentina, Brasil, Canada, Colombia, Cuba, Espaiia,
Estados Unidos y México. Después de un largo andlisis, en este simposio se concluyd lo
siguiente acerca del doblaje:

<< Es conscnso decl simposio, que no dcbe permitirse la exhibicion de peliculas
dobladas, tal como lo cstablecce la Ley actual. Se aclardé que esto no implica la
prohibicion de hacer doblaje del material permitido por la propia legislacion.

Apoyando estc punto de acucerdo se sefalaron los siguientes aspectos:

0 Ciimara de Diputados, Ley Federal de Cinematografia. México, 5 de enero de 1999, p. 33.
'*! Ricardo Pablo Olivares. “Entrevista con Victor Ugalde”, El impacto del Anteprovecto..., México D.F.,
Viernes 30 de noviembre de 2001,

'$* Cémara de Diputados. Ley Federal de Cinematografia. México, 5 de enero de 1999, pp. 38 y 39,
3 Ibidem, p. 37.
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e Quec es ingenuo pensar que los analfabetas del pais ticnen dinero para ir al cine, por
lo que ¢l doblaje de cstas peliculas no llevaria a la gente al cine, sino su poder
adquisitivo.

“s  Que las peliculas de todos los paises deben ser conocidas en sus idiomas originalcs.

e Quc cl doblaje atenta contra los dercchos autorales, agreden la obra artistica y
representan una desleal competencia.

e Que cl doblaje distorsiona el idioma al adoptar palabras que no sc ajustan a la
sincronia original.

o El doblaje cs un servicio a la industria de la cincmatografia, de la que dependen
considerablecmente un mayor nimero de familias, de las que nadic sc ha
preocupado en los ultimos aflos.

e Al hacer doblaje, se facilita la penetracion cultural e ideologica norteamericana y
no la nucstra.

s Con cl doblaje, sc beneficia desde ¢l punto de vista econoémico, a la industria
cinematografica nortcamericana.

o Que quicnes defienden el doblaje, no mencionan que los paises que lo admiten,
cuentan con otros estimulos para cl cine de su pais.

e Que la Fox recalizd una encuesta cn México, y determiné que va a cmpezar a
subtitular sus materiales, porque la gente no quicre ver cine doblado.>>'**

En este debate existen diversas posturas a favor y en contra del doblaje. Quienes lo
defienden afirman que éste es necesario como instrumento de propagacion de la identidad
nacional y del idioma; lo conciben como una herramienta necesaria en la difusion y
exhibicion de peliculas o programas de television ante personas que no saben leer y/o no
comprenden los subtitulos, y para aquellas personas que no entienden otra lengua aparte del
castellano. De la misma forma aseveran que, para hacer doblaje, es necesario tener cierta
creatividad para adaptar los dialogos y darles cierta intencién; que quienes lo realizan
dependen economicamente de €l y que, al doblar producciones extranjeras, atraen y captan
divisas para el pais y, como consecuencia, contribuyen a la creacion de empleos.

Lo anterior sirve como punto de debate, pues quienes atacan al doblaje mencionan que
con esto se contribuye a una mayor penetracion extranjera de tipo ideoldgico y cultural
como puede ser: el imitar desde las costumbres, la manera de comportarse frente a
determinados eventos y circunstancias, la forma de pensar, hasta la forma de vestirse.
Ademas, sostienen que al hacer el doblaje de peliculas en otro idioma violan los derechos
de autor pues realizan adaptaciones y cambian el argumento e intencién originales de la
obra. En espaiia sucede algo parecido con la situacion del cine y el doblaje.

<< Indudablemente, si cn los filmes extranjeros no se usara nucstro idioma, ¢l cine
cspaiiol no gozaria dc la crisis crénica que contrajo desde ticmpo inmemorial. La
industria dcl doblaje accpta, aunque con poca disposicién, la parte de culpa que puede
achacarse a csta técnica cinematografica pero, en ningun caso, admite ser diana de
todos los males del cine cspailol. Cuando nuestras peliculas han conectado con lo que
cl publico demandaba, las taquillas han podido colocar un cartel de “completo”.

'** Camara de Diputados. ct al. Los Que No Somos Hollywood: memoria del simposio. LVII Legislatura.

Meéxico. lmpreso cn los Talleres Graficos de la Cimara de Diputados, 1998, p. 237.
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Todos los expertos cn ¢l tema estardn de acuerdo en admitir que cl doblaje no deja de
ser una alteracién del original. También convendran cn que ¢l doblaje ha ayudado a
bloquear la cultura poliglota dc la poblacion: ¢s una realidad que Espafia esta a la cola
de los pucblos de Europa cn lo que se refiere al conocimientc. de lenguas
extranjeras.>>'"

Por mas esfuerzos y fuerza de voluntad puestos en el doblaje de una pelicula a otro
idioma, los nuevos dialogos no seran exactamente como los originales. Los didlogos o
sonidos de! filme original son unicos. Los didlogos y sonidos doblados pueden sustituir a
aquéllos pero nunca seran iguales, pues las condiciones acusticas, espaciales, temporales,
psicologicas y emocionales son distintas. Por otra parte, a través del doblaje o la
postsincronizacion, la edicién puede obtener mas libertad e independencia con respecto de
las iméagenes y del sonido. Si los objetivos artisticos del guion lo exigen, solo entonces
debera de recurrir al doblaje para tal fin. Este puede ser una herramienta usada a
disposicion del cine para dar realismo al argumento. De esta forma, el doblaje puede influir
en la percepcion sonora de un espacio y, de igual manera, modificar radicalmente los
planos sonoros de un plano o escena cinematograficos. El director debe considerar lo
anterior, asi como respetar los planos audiovisuales y aprovechar las posibilidades que cada
método le brinda.

Como vimos antes, por medio de los didlogos, las palabras y las voces, podemos
identificar a cada uno de los protagonistas de un filme; podemos ubicar los espacios y
planos sonoros de la pelicula y las tomas. A través del tono, intensidad y volumen de su voz
reconocemos sus emociones, sentimientos, dudas e incluso su nacionalidad. Con el doblaje
todo eso puede ser alterado con un grado extremo, a tal magnitud que nuestra postura,
percepcion, ideas, ideologia y reacciones sean totalmente distintas frente al filme original y
el mismo filme doblado. Incluso con el doblaje es posible realizar peliculas de distintas
nacionalidades y, en el proceso de postproduccién, doblar sus voces al idioma deseado, esto
es, a la lengua del pais donde vaya a ser exhibida dicha produccion. Para algunos, lo
anterior representa una ventaja, una posibilidad o herramienta a disposicion de la
creatividad. Para otros, el doblaje y/o la postsincronizacion representan una opciéon poco
valida, poco creativa.

<< La vocacion rcalista de la palabra esta condicionada por ¢l hecho de que cs un
clemento de identificacion de los personajes, en la misma medida que ¢l vestuario, ¢l
color de la picl o la conducta general—y , por otro lado, un clemento exético—; hay
puces, una adecuacion nccesaria entre lo que dice un personaje v cémo lo dice, y entre
su situacion social ¢ historica. La palabra es sentido pero también tonalidad humana, y
por csta razén ¢l doblaje cs una monstruosidad artistica: Renoir sucle decir que los
culpables, de haber vivido cn la Edad Media, habrian sido quemados por dar a un
cucrpo una voz que no le pertenece. Lo hemos visto, respecto de las versiones dobladas
de Rocco y sus hermanos o de E! Gatopardo: es mucho menos arbitrario doblar a
actores francescs al italiano que quitarle a un didlogo, mediante ¢l doblaje, su color
nacional especifico, al respecto, no hay nada mas catastrofico que el doblaje de las
peliculas italianas, que las priva dc su ritmo rapido y de la tonalidad musical que
forman cl cncanto de la lengua de Dante, sin hablar de la incompatibilidad entre la

158

Alcjandro Avila. La historia de) doblaje cinematogrifico. Barcclona. Espafia. Editorial CIMS, 1997,
(Libros de comunicacidn social), p. 20.
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mimica gestual italiana y ias palabras francesas, por cjemplo. El respcto a la lengua
nacional cs una clcmental actitud de honestidad y, a la vez, una prucba de inteligencia
dramatica; ¢l hecho de que los personajes hablen en su lengua matema acrecienta
considerablemente la credibilidad de la historia y permite escenas impregnadas de un
conmovedor simbolismo.>>'%

De este modo, algunos productores, directores, y actores mexicanos en ocasiones
declaran que el doblaje afecta enormemente la produccién cinematografica mexicana: 1)
Hipotéticamente, se dice que una de las causas de la crisis del cine mexicano, entre otras, es
la produccién del doblaje, con lo cual se reducen las posibilidades del cine nacional para
competir con las producciones extranjeras. 2) Que el doblaje facilita la penetracion
ideologica, cultural, econémica, moral y propagandista del cine extranjero, principalmente
el norteamericano. 3) Que la crisis del cine mexicano puede deberse a la falta de
productores, directores y guionistas interesados en participar, asi como a la falta de una
infraestructura y mecanismos apropiados.

Por otro lado, quienes estan a favor de este proceso creen que ¢ doblaje o la
postsincronizacion puede ser un truco audiovisual de gran ayuda en la produccion
cinematografica, evitando algunas pérdidas economicas cuando, por ejemplo, descubren
ciertos errores técnicos de sonido, los cuales serian dificiles de realizar de nuevo, o seria
dificil volver a las locaciones para repetirlos. Si el sonido de una toma, plano o escena es
estropeado después del proceso de rodaje, o cuando este problema es perceptible en la
ediciéon y el montaje, entonces se puede recurrir al doblaje como una soluciéon a tal
problema.

<< En Una tragedia humana (1931), sustitui la voz del hombre que interpretaba el
importante papel del juez cn ¢l famoso juicio. Estc hombre no era un mal actor, pero
demasiado tarde descubri que su diccidon revelaba un acento inconsistente con el
caricter que sc pretendia dar al personaje. [...] En lugar de sustituir al propio actor y
herir sus sentimicntos, reemplacé su voz, cosa que no fue evidente para nadie, a no ser
para ¢l actor, quicn debe haber cxperimentado una sorpresa grande al verse abrir la
boca y cmitir palabras con una voz que no cra la suya. A este proceso se lc llama
“doblaje” v sc usa mucho.>>"" '

Son varias las causas por las cuales ciertos sectores de la industria cinematografica
mexicana se oponian al doblaje de peliculas: 1) La defensa del derecho de autor con el fin
de respetar la integridad intelectual de las obras; 2) permitir que el publico conozca las
versiones originales de las peliculas con dialogos en un idioma diferente del espaiiol y; 3)
proteger al cine mexicano de la fuerte competencia con el cine extranjero. Estos sectores
consideraban que, al doblar las producciones extranjeras, el publico cautive de peliculas en
espafiol desapareceria. Entonces las peliculas dobladas acapararian a ese piblico que no
sabe o no puede leer rapidamente los subtitulos, lo cual daria mayores posibilidades de
exhibicion a las producciones extranjeras, y desplazando con ello a las peliculas nacionales.

¢ Marcel Martin, Opus citatus. p. 188.

'*? Josef'von Sternberg. “La actuacién en cl cine y en teatro”, *Acting in Film and Theatre, en Harry M.
Gedul (cd.). Film XMakers and Film Afaking. Indiana University Press. Bloomington-Londres, 2* edicién.
1970. pp. 238-256. Traduccion: Leticia Garcia Urriza. Estudi incmatogrificos: La cién cn cine.
Alfredo Joskowicz (dircctor). Trimestral. México, CUEC-UNAM, Otoito, 1995. Ailo 1. ném. 4, p. 13.



128

Asi,.por ejemplo, Victor Ugalde menciona que el doblaje si afecta a la industria
cinematografica porque protege a la industria norteamericana al permitir que una inversion
promedio de 40 millones de dolares compita en ventaja con una de un millén de délares,
pero también con algo mas: el lenguaje en espafiol,'*®

Asi pues, podemos ver principalmente dos grupos antagonicos en la discusion generada
por el Anteproyecto, aunque algunas veces coincidentes en la supervivencia, rescate,
reactivacién y desarrollo del cine mexicano: por un lado, quienes apoyaban las reformas a
la Ley y, por otra parte, aquéllos que consideraban serian afectados por el Anteproyecto,
como algunos distribuidores, exhibidores, empresas de doblaje y las productoras
norteamericanas.

Una de las controversias surgidas en contra del anteproyecto puede ser ejemplificada de
la siguiente forma: existia la preocupacion de que, al ser prohibido el doblaje, muchos
empleos y empresas de doblaje serian afectados y, en consecuencia, desaparecerian.
Asimismo, con la limitacion a la exhibicion en salas cinematograficas de peliculas
dobladas, los impulsores del Anteproyecto buscaban, entre otros objetivos, proteger la
integridad lingiistica de nuestro idioma, de nuestro pais, asi como evitar la penetracion
ideologica, lingiiistica y economica de las producciones extranjeras.

<< ;Cual es su opinién sobre cl Antcproyecto de Reformas y Adiciones a 1a Ley
Federal de Cinematografia presentado a la Camara de Diputados?

Lo encucntro francamente negativo con respecto del doblaje, porque de ser aprobado
tal ¥ como csta redactado actualmente, implicaria la desaparicion de entre 70 y 80% de
las empresas que trabajamos cl doblaje en México.

Para empezar, considero que ¢s muy mediocre la vision que considera al doblaje
como ¢l enemigo publico nimecro uno del cine mexicano. Pensar que si vemos a
Schwarzencgger doblado al cspaiiol sc acabaria el cine mexicano, me parece una visién
muy pobre de la cincmatografia mexicana. Durante muchisimos ailos s¢ manejdé como
cjemplo vivo de quc ¢l doblaje afectaba a las cinematografias locales al cine espailol,
que sc derrumbd estrepitosamente cn los ochentas (de la misma manera que sucedid
con todas las cincmatografias locales); y sin embargo, ¢n los noventas el cine cspaiiol
resurge dc una mancra muy importante, v la situacion del doblaje sigue siendo
exactamente igual a la que ha existido desde los cuarentas, cuando cl dictador Franco
Hlega al poder v determina que, por ley, es obligatorio doblar todas las peliculas
exhibidas en Espaiia, para defender asi la cultura hispana,

Hay otros paiscs donde se exige ¢l doblaje, como ltalia, Francia, ¢l Canada francés y
ultimamente Argentina, porque sc pretende conservar la purcza del idioma, evitando
que sc contaminc con los lenguajes que se hablan en otros paises; pero no existe
ninguno donde sc /imite ¢l doblaje, con excepeion de México. Lo que es interesante ¢s
que, micntras cn todos csos paises sc exige ¢l doblaje pama proteger la cultura, en

'*¥ Ricardo Pablo Olivares, “Entrevista con Victor Ugalde”. El impacto del Anteproyecto.... México D.F..
Viernes 30 de noviembre de 2001,
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México es cxactamente al revés: sc prohibe ¢l doblaje supuestamente para proteger
nuestra identidad cultural >>'*

Pero aqui pueden surgir y desarrollarse varias controversias: Desde diversos puntos de
vista, el doblaje puede apoyar lo anterior, esto es, puede ser visto como una herramienta de
reforzamiento del espafiol y modismos mexicanos, pero también puede ser visto como un
truco audiovisual que facilita la penetracién del modo de vida y valores extranjeros, que
garantiza la recabacion de ganancias para los productores extranjeros al exhibir la cinta en
un mayor nomero de salas cinematograficas, lo cual quita lugar a las producciones
nacionales. En otras palabras, el doblaje puede ser visto como un medio de reforzamiento
de nuestro idioma ante la invasion de obras extranjeras, como un recurso de gran utilidad en
la exhibicién de peliculas cinematograficas ante espectadores que no pueden leer o tienen
problemas para ver los subtitulos, o puede ser visto como un sintoma de la desaparicion de
la industria cinematografica mexicana y del predominio del cine extranjero en nuestro pais.

Algunos argumentos estan sustentados en juicios subjetivos, viendo al doblaje como algo
de poco valor, un procedimiento de ventriloquia que atenta contra la integridad de la obra
original, contra los derechos de autor, pero no existen, en algunos casos, argumentos
solidos pues se basan principalmente en aquéllo que no les gusta.

<< Mucha gente opina que no le gusta ct doblaje. Creo que no ¢s un asunto de gustos,
sino de libertad: que en este pais exista la libertad de comercializacion, de modo que si
yo quicro ver la version subtitulada pueda hacerlo, y si yo preficro la doblada, también
tenga acceso a ella. Que sea el pueblo el que decida lo que quiere ver y como lo quicre
ver: eso es algo que esti consagrado cn la Constitucion.

En 1998, inmersos cn un pais que csta buscando la democracia, nos parece injusto
que unos cuantos claboren una ley que favorece a unos cuantos. Hay 95 millones de
mexicanos, y no sc trata de si les gusta o no, sino de si realmente pueden tener acceso a
un material que por el hecho de venir en otro idioma con subtitulos esta totalmente
fuera de sus posibilidades. Y no sélo hablo dc la proporcion de analfabetas totales, sino
tambicn del analfabetismo funcional, ¢l dc aquellos que supuestamente lecn, pero no
con la velocidad suficiente para disfrutar al mismo ticmpo de la pelicula.

{...] La Ley de 1992 se cred para dar vida a la exhibicion, que se estaba muriendo, v
cfectivamente tras su promulgacion presenciamos un soom de la exhibicion (contamos
con cines de la talla de Paris o Nueva York), pero exclusivamente cn las grandes
ciudades. En las ciudades medianas y pequeiias no hay salas, las que habia se muricron,
después de que ¢l cine habia sido durante décadas cl espectiaculo del pucblo. Y esto se
debe a que los exhibidores no cuentan con suficicnte material para llenar sus salas.>>'®

Lo que causaba preocupacién era que la limitacion que proponia el articulo 8° del
Anteproyecto, y ahora Ley, se extendiera no solo al sector de la exhibicion cinematografica,
sino a la television. Las empresas de doblaje sostenian que su actividad era y es legal y que,

*? Flavio Gonzilcz Mello. “Analfabetismo y doblaje: Entrevista con Patricia Millet”, Estudios
Cinematograficos: Legislacion Cinematogrifica. Mitl Valdez Salazar (disector). Trimestral. México, CUEC,
Octubre-Dicicmbre, 1998. Ao 4, nim. 14, p. 35.

16 bidem, pp. 35 v 36.
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reconocido el derecho de ejercer cualquier profesion licita en el articulo 5° de la
Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos, entonces podian trabajar en el
doblaje de peliculas cinematograficas aunque a muchas personas no les agradara su trabajo.

<< Por otra partc, considcramos quc restringir ¢l doblajc es injusto para los
exhibidores, puesto que si se pcrmite para todos los demas medios, ¢por qué, entonces,
se prohibe para la pantalla grande? Se nos ha dicho que la pantalla grande tiene mucha
mas penetracion cultural, pero nuestro punto de vista es todo lo contrario: la television
es un medio mucho mas penetrante. Ademas, la iniciativa de reformas no séto habla de
la pantalla grande, sino de todos los medios de difusion conocidos y por conocer, y esto
es lo que a las empresas de doblaje definitivamente nos arruinaria. La definicién que
propone de lo que es obra cinematogrifica cs tan amplia que abarcaria, por ¢jemplo, la
grabacion de un partido dc futbol; y aunque permita el doblaje de peliculas
expresamentc producidas para television, esa cantidad de material no seria suficiente
para la sobrevivencia de nuestra industria,>>'"!

El porcentaje de material audiovisual que las empresas de doblaje mexicanas doblan
exclusivamente para la television va del 60 al 70%, y algunas veces mas. De acuerdo con
Ernesto Lezama'®, el doblaje afecta en mayor medida a la industria de la televisién que al
cine pues las televisoras nacionales, como el caso de Televisa y Television Azteca,
prefieren comprar una produccion hecha en el extranjero y luego doblarla, pues resulta mas
barato, que producir sus propios programas y series. Asimismo, a las empresas de
television les conviene seguir exhibiendo series antiguas pues con eso pagan muy poco
dinero y, al mismo tiempo, ganan mucho a través de la venta de horas y espacios en
television.

<< (',Q\;é ?proporcién de lo que ustedes doblan esta producido especificamente para la
television

Entre ¢l 60 y ¢l 70%, tal vez hasta mas. Y cn cuanto a las peliculas producidas
cspecificamente para nifios, a nivel mundial, estamos hablando de un 15 a 20%,
cantidad que tampoco cs suficicnte para que las empresas de doblaje puedan vivir. Mi
empresa s¢ ha dedicado mayoritariamente al doblaje de peliculas para niiios; durante
casi 40 afios hemos doblado para Walt Disney. Pero casi todas las otras empresas
probablemente tronarian definitivamente. Todo el doblajc para la pantalla grande (que
cs un trabajo mucho mas fino y tardado que el que se hace para la television) lo hemos
hecho en México dos o tres estudios. No mas.

Incluso en ¢l primer anteproyecto esta prohibido doblar, nos consideraban como un
giro negro, y nosotros si pusimos cn grito cn cl ciclo, porque nada mds faltaba:
jnosotros estamos haciendo un ncgocio licito! Somos una industria que ticne ya 50
aflos. contamos con la mcjor tecnologia del mundo v se nos reconoce a nivel
intemacional como ¢l pais que produce ¢l mejor doblaje del mundo entero.>>'6

'*! Ibidem, p. 36.
'62 Ricardo Pablo Olivares. “Entrevista con Emmesto Lezama (actor)”. El_impacto del Anpteproyecio de
Reforinas a _la Ley Federal de Cinematografia en la Industria de Doblaje de Peliculas cn México (1998).

México D.F.. Vicrnes 2 de novicmbre de 2001.
'%* Flavio Gonzilez Mello. Opus citatus. p. 36.
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El doblaje en México, sea reconocido como industria 0 como un conjunto de empresas,
facturd en 1998, segin Patricia Millet, unos 17 millones de dolares y sostenia 1,600
empleos o familias mexicanas. De 1988 a 1998 habia crecido un 17% anual, y atraia divisas
al pais en un 96 6 97%, pues la mayor parte del trabajo, facturado en dolares, era realizado
para compailias extranjeras.'®

Por el contrario, Victor Ugalde da un argumento contrario en esto de la captacion de
divisas. El afirmaba que ese era uno de los argumentos de las empresas y actores de
doblaje, pero necesitaba de un analisis mas exhaustivo.

<< Eso es un argumento falaz por las siguientes causas: El 80% del material que sc
dobla es extranjero traido para transmitirlo por television. Este material lo compran
empresas televisoras para no producir programas de television mexicana. Entonces, lo
quc csto genera es una salida de divisas, porque cada vez que compras un capitulo cn
Estados Unidos tec cuesta, por cjemplo, $3,000 délares. Son $3,000 dolares
multiplicados por 52 semanas da un total de $156,000 doélares al ailo. Eso gencra fuga
de divisas. El valor agregado para esos 52 programas doblados seria, por cjemplo, $100
dolares. A los actores Ics pagan aproximadamente $25 pesos por loop o personaje. No
creo que les paguen mas a los actores quicnes ticnen que hacer 5 personajes para sacar
et dia. Ese dincro lo paga la compaiiia de doblaje. ;Dénde esta la captacion de divisas?
Hubo una gran fuga por tracr programas y no hubo captacion.

Ellos decian que habia captacion de divisas porque Walt Disncy venia a doblar sus
peliculas. Esta compaiiia si cuidaba mucho la calidad del doblaje. En lugar de dos dias,
sc tardaban una semana. A Tclevisa le vale doblar pésimamente pues tiene al publico
cautivo con los canales 2,4,5 y 9. En su caso, Walt Disney puede pagar no $100 sino
$1,000 dolarcs. Entonces, tracr divisas significa que una casa productora dc Nueva
York o Los Angeles trac $1,000 dolares a pagar. Esto es falso, porque ellos exhiben las
peliculas aqui, vy de lo que obticnen en taquillas mexicanas se¢ pagan esos $1,000
délares. ;Dénde estan las divisas que captan? Nosotros las mandamos para alld.

A las empresas de television les gusta doblar porque ticnen un pequeiio problema:
Tienen que llenar 24 horas de programacion por 365 dias. Para hacerlo s¢ necesita
mucho dincro, y lo mas barato es traer programas y doblarlos. El costo de un programa
en México es de $30,000 a $60,000 pesos, y son baratos. Por ¢l contrario, comprar un
programa de media hora en ¢l mundo vicnc desde regalado hasta $100 doélares. Sélo
por los muy famosos s¢c paga $400 dolarcs. Con cso compro un programa que ya estd
probado en ¢l mundo, que no hay riesgo porque no me presentaron un guion y ya pucdo
programarlo. En cambio, si quicro producir, me va a salir muy caro, ¢n unos $6,000
ddlares y con ricsgo de un fracaso. Asi, las empresas de television son las defensoras
del doblaje porque no quicren producir. Saben que siempre hay un publico cautivo. Por
cso también hay quc rcformar la ley de radio ¥ telcvmon para pedir que cxista un
porcentaje de produccion nacional en television >>'®

Otro argumento subjetivo es decir que el doblaje mexicano es el mejor del mundo. Esto
es relativo pues aqui intervienen juicios e interpretaciones que pueden parecer poco

* Ibidem, p. 36.
'¢* Ricardo Pablo Olivares. “Entrevista con Victor Ugalde”. E} impacto del Anteproyecto.... México D.F..
Viernes 30 de noviembre de 2001.
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objetivos y si muy absolutos. Es dificil pensar que una persona o grupo de individuos hayan
visto todos los doblajes hechos alrededor del mundo y que, después de largos y objetivos
analisis, concluyan que el doblaje mexicano es el mejor del mundo. Ademas, alin no se sabe
de alguna organizacion internacional que haya otorgado premios a las empresas mexicanas
de doblaje, donde reconozca su trabajo como el mejor del mundo.

<< ¢ Cémo se cxpresa este reconocimiento? (En premios, en la clasificacion de alguna
revista cspecializada?

No. E! reconocimicnto se refiere al producto que se hace para la pantalla grande, como
Anastasia, y proviene de las personas especializadas cn doblaje, que nos han mandado
cartas o nos lo han dicho. Por ejemplo: £l libro de la selva es la Gnica pelicula de Walt
Disney de la que sus mismos productores han reconocido que la version doblada al
cspafiol (que hicimos aqui, en mi empresa) es mejor que la original; logicamente,
cstamos hablando de unos superactorazos: Tin-Tan, Luis Manuel Pelayo... en fin, toda
una pléyade de actores. Asi que cada vez que Disncy saca un nuevo tiraje de esta
pelicula, menciona gue es la inica de sus peliculas que es mejor doblada que en su
versién original >>'

Hay quienes sostienen, como Patricia Miltet'®”, que con el doblaje se exporta la cultura y
modismos mexicanos a otros paises, latinoamericanos principalmente, pues muchos de los
filmes que aqui son doblados, luego son exhibidos en aquellos paises.

<< Otro factor: ¢l espaiiol ncutro que s¢ habla en México ha tratado de ser copiado en
toda la América Latina dc habla hispana, asi que ademas nos hemos convertido en
cxportadores de la cultura nacional. Ademas de un acento ncutro, el doblaje mexicano
sc ha cspecializado en desarrollar un lenguajec también neutro en cuanto a las
acepciones de los términos, para que pucda ser aceptado en todo los paises de habla
hispana sin que aparczcan palabras que scan mal vistas cn otras regiones de América
Latina.

LEste espaiol nentro no cntra cn contradiccion con el argumento de que el doblaje
defiende nuestra identidad cultural?

No, porque nosotros no desarrollamos un cspaiiol neutro, sino que ¢l espaiiol de
México es por si mismo ¢l mis neutro de todos los que se hablan; es ¢l mas suave que
cxiste, ¢l quec menos subraya ciertos sonidos, a diferencia dc lo que sucede, por
ejemplo, con la pronunciacién fuerte de la “'s” y la " cn Espaiia, o de la “IlI” en
Argentina, o con las consonantes que se comen cn cicrtos paiscs del Caribe. Por eso
creci6 tanto ¢! doblaje en nucstro pais: €s mas aceptado en otros paises.>>'**

El doblaje de peliculas, segin Ivan Trujillo, no es una parte fundamental de la industria
cinematografica mexicana; si fuera permitido o prohibido no ayudaria ni afectaria al cine
mexicano.

1% Flavio Gonzdlez Mello, Opus citatus, p. 36.
157 thidem. pp. 36 v 37.
¥ Ibidem.
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<< “Me parece bicn que no se apruebe el doblaje para las cintas exhibidas en los cines.
Considero crronea la suposicion de que permitiendo ¢l doblaje sec va a reactivar la
industria. México dc alguna mancra ha sido privilegiado por poder ver las obras

- originales, y los subtitulos son un buen invento para cllo. Pero también creo que si las
peliculas sc doblaran, ¢so no impactaria demasiado cn la produccién en espaiiol.
Ademas, ¢l doblajc no representa una parte importante, ccondmicamentc hablando,
para la industria cincmatografica. Por otro lado, ¢l argumento de que el nivel educativo
del publico mexicano no le permite lecr rapido los subtitulos nos conduce a pensar que
este nivel deberia elevarse, pero ése ¢s un problema que no ticne por qué cstar en csta
Ley y que corresponde a otro articulo de la Constitucion. A propésito, me sorprende
que en Italia exista una lucha por tratar de quc se proyecte cine sin doblaje y una bucna
parte de la industria y ¢l publico s¢ oponen a que eso suceda. Sabemos que en Espaiia y
cn Italia ¢l doblaje fue una forma dc censura muy eficaz en su momento. Desde cste
punto dc vista nosotros estamos acostumbrados a ver cine con subtitulos™.

En cuanto al argumento de que cl doblaje es un atentado contra ¢l derecho de autor
porque deforma la obra no presentindola en su formato original, comenta que “podria
estar dc acucrdo con csa posicién, pero también es cierto que en la industria
cinematografica cstadunidensc los autores no se preocupan demasiado porque su
pelicula se vaya a doblar. Es cierto que ¢l doblaje deforma una obra, pero también es
cierto que una pelicula sc deforma cuando no se escucha bien el sonido o la sala estd en
mal estado. Como archivo filmico nosotros buscamos defender la conscrvacién y
preservacion de una pelicula ecn la forma en que fue concebida originalmente y que
nucstras salas cuente con lo necesario para hacerlo.>>'%

Otro argumento en contra del doblaje es el siguiente: Que el doblaje daiia los derechos de
autor y destruye la integridad de la obra original de los creadores extranjeros. Puede ser que
la intencion sea buena, pero el planteamiento anterior puede ser interpretado de diversas
maneras. ;Qué autores? ;Extranjeros? Este argumento puede ocasionar una confusion,
dando a entender que quienes buscan la proteccion del cine mexicano también se preocupen
por la situacién e integridad de la obra original de autores y cineastas extranjeros, sobre los
intereses y derechos de sus compatriotas.

De esta manera, una de las conclusiones del simposio Los Que No Somos Hollywood fue
que las peliculas dobladas deben ser conocidas en sus versiones originales porque son
expresiones artisticas tnicas con muchos matices y variantes. Victor Ugalde cree que de
esta forma se puede conocer la diversidad de las manifestaciones culturales del mundo pues
con el doblaje todo eso se pierde. Asimismo, piensa que al ser dobladas las cintas, la
poblacion tiene menos contacto con culturas extranjeras y mas problemas en el aprendizaje
de idiomas, pues no se familiariza con ellos.’

También en este punto. los subtitulos pueden ser considerados como una deformacion de
la obra original, pues la traduccion es una transformacion de la idea original, una

' Laura Gémez. “Reactivar la industria mds alld de la ley: Entrevista con Ivin Trujillo”. Estudios
Cincmatogrificos: Legislacion Cinematografica. Mitl Valdez Salazar (dircctor). Trimestral. México. CUEC,
Octubre-Dicicmbre. 1998. Ao 4. niimn. 14, pp. 42 y 43,

'™ Ricardo Pablo Olivares. “Entrevista con Victor Ugalde™. El impacto del Anteproyecto..., México D.F.,
Viernes 30 de noviembre de 2001,
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interpretacion hecha en otros codigos. Igualmente, los subtitulos sélo contienen las ideas
principales, las frases y palabras clave de los dialogos, pues de lo contrario seria dificil leer
todos los dialogos o exigiria una mayor velocidad de lectura por parte del espectador, y
algunos espectadores leen muy despacio o tienen problemas de vision para ver los objetivos
lejanos o pequefios.

<< También cs injusto exhibir la pelicula en la version con subtitulos cn espaiiol,
puesto quc implica una deformacion de la obra original, pucs la mayoria d¢ veces los
subtitulos no concucrdan con lo que sc esta diciendo en la pantalla, a veces por crrores
y a veces porque las dos lincas no alcanzan para transcribir a nucstro idioma todo lo
que sc esta diciendo, y a esa velocidad. Para transcribir exactamente todo lo que se esta
diciendo en la pantalla sc necesitaria poncr mas renglones, y entonces se requeriria de
una velocidad de lectura aan mayor.>>'"!

4.4. DOBLAJE Y DERECHOS DE AUTOR

Podemos entender por Derecho a la agrupacion de leyes, asi como la facultad otorgada
por la ley. Puede ser ¢l conjunto de reglas, preceptos y principios que rigen las relaciones
humanas en toda sociedad civil. El derecho tiene tres preceptos principales: vivir
honestamente, no dailar a nadie, y dar a cada uno lo suyo. Asimismo, tiene tres objetos: las
personas, las cosas y las acciones. Asi pues, el Derecho de Autor es definido en su ley
correspondiente de la siguiente forma:

<< Articulo 11: El derecho de autor es ¢l reconocimiento que hace el Estado en favor
de todo creador de obras literarias y artisticas previstas cn el articulo 13 de esta ley, en
virtud del cual otorga su proteccion para que ¢l autor goce de prerrogativas y
privilegios exclusivos de cardcter personal y patrimonial. Los primceros integran cl
llamado derecho moral y los segundos, ¢l patrimonial >>'"

De acuerdo con Leopoldo Aguilar'™, el parrimonio esta compuesto por derechos
patrimoniales y extrapatrimoniales. Para diferenciarlos, el autor afirma que solo son parte
del patrimonio aquellos derechos valorizables en dinero. De esta forma, los derechos de
autor, como las propiedades intelectuales o incorporales, son valorizables en dinero pues,
mediante determinadas sumas de dinero se pueden ceder los derechos de obras literarias,
artisticas, musicales, audiovisuales, inventos, etcétera. Por lo tanto son derechos de indole
patrimonial. Por otra parte, estos derechos patrimoniales deben ser reales o personales. Un
derecho real consiste en un poder de cardcter juridico, parcial o total, sobre una cosa con el
fin de aprovechar los beneficios econémicos generados por la misma. Por otra parte, el
derecho personal “es una faculiad que una persona llamada acreedor, puede ejercitar en
contra de otra persona llamada deudor, para obligarla a que efectiie en su favor una
prestacion o para obligarlo a una abstencion™™. La diferencia entre estos dos tipos de
derecho, es que en el derecho personal el sujeto pasivo esta determinado especificamente, o
sea, el deudor y sus causahabientes. En el derecho real el sujeto pasivo es indeterminado y

! Flavio Gonzalez MeWo. Opus citatus. p. 36.
"2 Lev Federal del Derecho de Autor: articulo 11. hutp://www.cddhcu.gob.mx/leyinfo/122/12.htm

'3 Leopoldo Aguilar Carvajal, Scgundo Curso de Derecho Civil. México, Editorial Pornia. 1980, p. 189,
Y Ibidem. p. 190,
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universal. Los derechos de autor son derechos reales pues, aunque es aplicable a cosas
incorporales como son las ideas, el titular aprovecha los beneficios econdmicos de su obra,
de forma exclusiva. Asimismo, el inventor o titular posee la obligacion negativa de los
derechos reales, o sea, puede prohibirle a los demas de abstenerse de usar el objeto del
derecho.

El derecho de autor protege las obras o creaciones formales y no las ideas contenidas en
aquéllas. La obra es entendida como la expresion personal de la inteligencia humana la cual
desarrolla un pensamiento que se manifiesta en una forma perceptible, original, novedosa e
individual. De esta forma, el derecho de autor protege la forma representativa, la
exteriorizacién del pensamiento en obras concretas, las cuales pueden ser reproducidas,
representadas, ejecutadas, difundidas, exhibidas, radiodifundidas, etc. La obra es la que
queda protegida, sea forma sensible o expresion formal, y no las ideas contenidas en ella
pues una misma idea, un tema o pensamiento pueden ser tomados infinidad de veces para
crear una ilimitada cantidad de obras distintas. Asi es reconocido el conjunto de elementos
que conforman la obra (tema, conceptos, sistema, estilo literario, vocabulario, etcétera), y
que determinan la individualidad de la misma.

Asi pues, el autor posee los derechos exclusivos, de caracter patrimonial, para publicar,
difundir y reproducir su obra, asi como los derechos de caracter personal.

<< La proteccion dc las obras esta sujeta a los siguicntes criterios gencrales:

— ¢l derecho de autor protege las creaciones formales v no las ideas;

— la originalidad (o individualidad) es condicion necesaria para la proteceion;

~— la proteccién no depende del valor o mérito de la obra, de su destino o de su forma
de expresion;

— la proteccion no esta sujeta al cumplimiento de formalidades.>>'"

El derecho de autor otorga las siguientes facultades exclusivas al creador de una obra
intelectual: 1) Facultades de cardcter personal, las cuales se refieren a la tutela del autor
con respecto de su obra, con el fin de garantizar los intereses intelectuales que forman parte
del derecho moral y; 2) Facultades de cardacter patrimonial, las cuales estan relacionados
con la explotacion de la obra para obtener un beneficio economico. Estas facultades
conforman el derecho patrimonial.

Derecho Moral: El derecho moral es de caracter extrapatrimonial y es de duraciéon
ilimitada. Esta compuesto por el derecho del creador a divulgar su obra o a reservarla en su
intimidad; el derecho a que la paternidad intelectual sobre su creacion sea reconocida; el
derecho a la integridad y ei respeto de su obra, en su forma original, y sin cambios cuando
es difundida; el derecho de arrepentimiento o de retracto, cuando cambie de opinion y; el
derecho a retirar su obra del comercio. Asi, las facultades o derechos de caracter personal
del autor son los siguientes: 1) saber o conocer las condiciones en las cuales su obra es
utilizada o difundida, 2) el respeto de la integridad de la obra y, 3) el reconocimiento de su
paternidad intelectual, asi como a permanecer andnimo o usar un seudonimo. En otras

17% Delia Lipszyc. Derecho de autor y derechos conexos. Argentina. UNESCO. CERLALC, ZAVALA, 1993,
pp. 61 ¥y 62.
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palabras, el derecho moral es el derecho a la paternidad intelectual y a la integridad de la
obra.

Derecho Patrimonial: El derecho patrimonial otorga al creador la facultad o derecho a
explotar econdmicamente su obra, ya sea por si mismo o autorizando a otros. Este derecho
esta limitado o sujeto a excepciones y es de duracion limitada. Esta facultad puede ser:

s Reproduccion de la obra: En forma material como por edicién, reproduccion mecanica
u otro formato o soporte material.

e Comunicacién publica de la obra: Puede ser de forma no material, por medio de la
representacion y la ejecucion publica, emisiones de radio o television, exhibicion
cinematografica, etc.

e La transformacion de la obra: Por medio de la traduccion, adaptacion, arreglo musical,
etc.

En suma, la diferencia entre el derecho de propiedad y el derecho de autor es la
siguiente: mientras el primero es aplicada a las cosas materiales, el segundo es un derecho
exclusivo sobre una obra o un bien de caracter inmaterial, y el cual es valioso en sentido
economico. A este respecto, segun Josef Kohler, quien elaboro la teoria del derecho sobre
bienes inmateriales, el derecho de autor solo tiene naturaleza patrimonial, pues nacié con el
fin de proteger los intereses patrimoniales de los creadores, asi como sus facultades
exclusivas para reproducir, representar y ejecutar su obra con el fin de obtener beneficios
economicos.

4.4.1. SISTEMA ANGLOSAJON Y SISTEMA LATINO

Segun la autora Delia Lipsyc, en los paises de tradicion juridica angloamericana, o de
Common Law, el derecho de autor es llamado Copyright o Derecho de copia. Bajo tal
denominacién, todas aquellas actividades de explotacion de la obra a través de su
reproduccion quedan reconocidas y protegidas.

En los paises de tradicion juridica continental europea o latina, se cred la denominacion
Derecho de auror, 1a cual se refiere al creador o sujeto del derecho y, en su conjunto, a
todas sus facultades reconocidas. Ademas de esta expresion, existen las denominaciones: 1)
propiedad literaria y artistica y, 2) propiedad intelectual.

Segiin esta autora, Delia Lipsyc, el copyright es mas limitado en comparaciéon con el
derecho de autor del sistema latino en cuanto al reconocimiento de los derechos subjetivos
del creador, pero va mas alla de este reconocimiento de las obras de creacion y protege
también a las grabaciones sonoras o fonogramas, emisiones de radio, television y por cable.
Asimismo, puede reconocer también aquellos bienes que no son obras de creacion. Asi
pues, el copyright reconoce y protege los derechos originados en actividades técnicas y
organizativas—no necesariamente de naturaleza autoral. Por ejemplo, tales actividades
pueden ser desempefadas por los productores de fonogramas y de peliculas, organismos de
radio y de television, editores de obras impresas, etc.
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En la tradicion juridica latina, originada en los Decretos de la Asamblea Constituyente de
la Revolucion Francesa, el derecho de autor se origina en el acto de creacion. De acuerdo
con esta tradicion, el derecho de autor es personal e inalienable del aufor-persona fisica, y
faculta a éste a controlar sus obras de creacién. El objeto del derecho de autor es la creacion
intelectual con individualidad y originalidad.

Con excepciones, en el sistema latino la fijacion de la obra sobre un soporte material no
es una condicion previa para ejercer la proteccion. Sin embargo, en el sistema
angloamericano, las obras deben estar fijas en un soporte material, escrito o por cualquier
otra forma, para ser protegidas por el copyright. Ademas, en el Reino Unido, se entiende
por fecha de creacion de la obra \a fecha en la cual la misma fue fijada.

En el sistema angloamericano, cuando varias personas crean determinadas obras, las
cuales formarin parte de otra obra, quien es considerado como el titular del derecho de
autor es el empleador. Por el contrario, en el sistema latino el titular originario de! derecho
de autor es la persona fisica que creo la obra.

También en esto surgen algunas controversias, por ejemplo, Victor Ugalde dice que en el
sistema de derecho de autor anglosajon, el productor puede despojar al autor de algunos
derechos por medio de un contrato. Asi, el productor o la persona que organiza la
produccion de una pelicula queda reconocido, a través de un convenio y no por la ley, como
autor de la obra, lo cual le germite recabar las regalias generadas por la exhibicion del filme
en salas cinematograficas.'”

4.4.2. OBRAS DERIVADAS

Son aquellas obras, basadas en una creacion preexistente, que presentan originalidad en
su composicion y expresion. En otras palabras, la obra derivada es una transformacién de
otra produccion preexistente, pero es también una obra diferente, original.

El derecho de autor protege estas obras sin perjuicio del autor de la produccion original.
Pero para utilizar una obra derivada es necesario contar con la autorizacion del autor de la
obra preexistente y el de la obra derivada. Cuando la obra original es privada, solo el autor
o autores de la misma deben autorizar la elaboracion de la creacion derivada. Por el
contrario, si la obra preexistente es de dominio publico entonces no es necesario autorizar
el derecho de transformacion para elaborar una produccion derivada, pues este derecho solo
es reconocido en el derecho patrimonial del autor.

Asi pues, se concluye que todas las obras de esta clase son creaciones compuestas pues
incorporan una obra anterior, donde el autor de esta ultima no participa. Podemos decir que
son obras derivadas las adaptaciones, las traducciones, las actualizaciones, las antologias,
los restimenes, los extractos y, en resumen, la transformacién de una obra anterior que da
lugar a una creacion diferente y original.

V¢ Ricardo Pablo Olivares. “Entrevista con Victor Ugalde™. El impacto dci Anteproyesto..., México D.F.,
Viernes 30 de noviembre de 2001.
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4.4.3. COAUTORIA

Una obra de coantoria es aquélla en la cual participan diversos autores quienes, de forma
separada o conjunta, crean sus aportes sean éstos del mismo género o diferente, para
integrarlos en una unidad y, por ende, explotarlos en conjunto.

En la coautoria podemos encontrar a las obras en colaboracion como pueden ser las
creaciones musicales con letra, las dramatico-musicales, las peliculas cinematograficas y
otras obras audiovisuales, También estan comprendidas las obras colectivas como son los
diccionarios, enciclopedias, diarios, revistas, compilaciones y repertorios de jurisprudencia.
Las obras compuestas, como las traducciones, adaptaciones y otras transformaciones en
general, por ser creaciones basadas en una obra preexistente y sin la colaboracion del autor
de esta ultima, no entran en el apartado de la coautoria.

Obras en Colaboracion: Cuando dos o mas personas trabajan bajo una inspiracién u
objetivo comun, de forma separada o en reunién, pero tomando en cuenta sus
contribuciones o dirigiendo sus creaciones o aportes a una obra, una unidad especifica,
entonces pueden realizar una obra en colaboracion.

De acuerdo con Delia Lipszyc'””, la obra en colaboracion es perfecta cuando los autores
trabajan de forma tal que es dificil especificar cuil es la aportacion de cada uno de ellos.
Por el contrario, la obra es imperfecta cuando las contribuciones son facilmente
identificadas y separadas sin alterar la naturaleza de la creacion.

Todos los coautores de una obra en colaboracion tienen derechos sobre la obra y, por
tanto, para modificarla y/o difundirla es necesario tener el consentimiento de todos estos
colaboradores o de la mayoria de ellos. Los coautores deben ejercer sus derechos de
acuerdo comun para la utilizacion de la obra y, si uno de los autores se rehusa a la
explotacion de la misma, debe justificar su consentimiento y sus motivos, como sucede en
Espaiia. Si este es el caso, entonces se recurre a una resolucion juridica.

Cuando la obra de colaboracion es imperfecta, la explotacion de todas las partes o
aportes puede ser realizada por separado, siempre y cuando no perjudique a la unidad.

Obras Colectivas: Se habla de una obra colectiva cuando una persona fisica o juridica
reune y coordina las contribuciones personales de varios autores para elaborar una creacion
unica y autonoma, editarla y divulgarla bajo su nombre.

Generalmente las obras colectivas son las enciclopedias, los diccionarios, las
compilaciones, los repertorios de jurisprudencia, algunas bases de datos y los programas de
computacion “muy complicados desarrollados por grandes empresas, con la participacion,
en forma conjunta o sucesiva y en grados diferentes, de muchos analistas™,

""" Delia Lipszyc. Opus citatus. pp. 130 y 131,
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La diferencia entre una obra colectiva y una obra en colaboracion es que en aquélla la
persona fisica o juridica es reconocida como el impulsor y coordinador de las
contribuciones autorales, asi como de la publicacion y edicion de la misma. De esta forma,
algunas legislaciones otorgan la titularidad originaria a esta persona, sea fisica o moral.

4.4.4. OBRAS AUDIOVISUALES

Las obras audiovisuales pueden ser aquellas creaciones conformadas por una sucesion de
imagenes, con o sin sonorizacion incorporada, las cuales necesitan de aparatos de
proyeccién o cualquier otro aparato ideal para realizar su exhibicion y comunicacion
publica de la imagen y del sonido, con independencia de la naturaleza de los soportes
materiales de tales creaciones. En el articulo 94, capitulo 111, de la Ley Federal del Derecho
de Autor, podemos encontrar la siguiente definicion:

<< Articulo 94: Sc cnticnde por obras audiovisuales las expresadas mediante una serie
de imagenes asociadas, con o sin sonorizacion incorporada, que se hacen Pcrceptibles,
mediante dispositivos tecnicos, producicndo la sensacion de movimiento,>>'"

En tratados, leyes y documentos de caracter internacional es cominmente usada la
expresion obras andiovisuales para referirse a todas las obras cinemato;réﬁcas y/o aquellas
obras expresadas por un proceso semejante al de la cinematografia' °, o sea, aquellas
creaciones conformadas por secuencias animadas de imagenes, con o sin sonorizacion.
Asimismo, esta expresion es utilizada para designar a todas aquellas producciones con
ciertos elementos decisivos de éstas, no tomando en consideracion el proceso técnico usado
en la fijacion ni el destino para el cual fueron realizadas, como pueden ser las salas
cinematograficas, la radio o la television. De tal manera, la expresion obras aundiovisuales
abarca a las obras videogrdficas y las obras radiofonicas. Esta definicion no toma en
cuenta el género dramatico, ni la duracion, ni el procedimiento de fijacion empleado, ni el
soporte material empleado ya sea celuloide o videocinta electronica, ni tampoco si es
silente o sonora, o incluso que no esté fijada, como sucede con las presentaciones en vivo
por radio o television.

<< Los términos film (o filme) y pelicula cinematogrifica son corrientemente
utilizados como sinonimos de obra cinematografica aunque también aluden al soporte
material de csta dltima, que no cxiste como tal hasta tanto no sca fijada sobrc una
pelicula impresionable, apta para esa finalidad.

La obra cincmatografica fijada por un procedimicnto fotomagnético que s objeto de
posterior reproduccion por un procedimiento de fijacion electrénico (video) en otro
soporte (vidcocasete, videodisco, €tc.) o en un sistema informatico, no se transforma en
una nucva obra ni prerde su condicién originaria.>>'*

En la produccion cinematografica participa un elevado niamero de personas. Cada una de
ellas aporta un determinado trabajo o creacion en la ejecucion del filme. Entre los creadores

178

Ley Federal del Derecho de Autor: anticulo 94: hitp://www.cddhcu. gob.m/lcyinfo/ 122/94.m
' Convenio de Berna. ant. 2. §1. Citado en Delia Lipszyc, Opus citatus. p. 90.
" Delia Lipszyc. Opus citatus. p. 90.
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participantes en la produccién de una pelicula se encuentran: el director, los autores de las
obras literarias y musicales preexistentes, los guionistas, los autores de los dialogos, el
compositor de la musica, el disefiador de los escenarios, el disefiador de vestuarios, etc.
Debido a lo anterior, es dificil determinar quién o quiénes son los coautores y cuales son
sus derechos.

4.4.5. TITULARES DEL DERECHO DE AUTOR

En el sistema latino, un aufor es aquella persona que crea una obra, y por tal accion es el
sujeto originario del derecho de autor. Sélo las personas fisicas poseen la capacidad para
ejecutar actos de creacion intelectual, o por lo menos asi lo reconoce la ley. Las personas
juridicas o morales no pueden realizar obras. En tal caso, quienes crean tal obra son las
personas fisicas pertenecientes a una persona moral. Asi pues, dado que solo los seres
humanos pueden realizar 1a creacion intelectual, es logico suponer en primera instancia que
solo a ellas les pertenece la titularidad originaria.

Segtn Delia Lipszyc'®', las personas morales o juridicas pueden ser fitulares derivados
de ciertos derechos de autor. Para atribuir la titularidad originaria a personas distintas del
autor, sean aquéllas personas fisicas o juridicas, se recurre a una ficcion juridica, sobre todo
en el caso de la explotacion de la obra por terceras personas.

En paises como los Estados Unidos o en el Reino Unido (copyrighi), la autoria originaria
puede ser atribuida a personas distintas del creador mediante la ficcion juridica, como
sucede en las obras creadas por encargo previo, o sea, por medio de un contrato laboral
establecido. En este sistema pueden darse confusiones, por ejemplo, cuando algunas
facultades originarias relativas al autor son cedidas o transferidas a otras personas a través
de una cesion, ya sea ésta por presuncion de cesion o por transmision mortis causa.

Titulares Originarios: El titular originario es aquella persona que crea 1a obra, en quien es
reconocido el derecho de autor. El autor o autores de una obra derivada seran los titulares
originarios de la misma, sin afectar los derechos de autor de la obra preexistente. Asi, para
utilizar esta obra derivada es necesario obtener la autorizacion del titular de ésta y del
titular de la obra originaria.

Titulares Derivados: Son aquellos individuos en quienes se reconoce la titularidad de
algunos de los derechos de autor. La titularidad derivada abarca sélo algunos de los
derechos de autor, y no la totalidad de los mismos. La titularidad derivada es cedida a
terceros interesados, bajo ciertos requisitos e intereses y solo sobre algunos derechos de
autor. No abarca la totalidad del derecho moral y derechos patrimoniales del autor.

Titularidad de las Obras Audiovisuales: El término obras audiovisuales comprende a las
obras cinematograficas y a las obras videograficas, entendiendo por estas ultimas aquellas
creaciones expresadas por procedimientos semejantes a la cinematografia.'®

™ Ibidem. pp. 123 ¥ 124.
** Convenio de Berna, ant. 2. § . Ibidem, p. 137,
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En este tipo de obras es dificil determinar quién es el titular la misma, pues intervienen
en su realizacion diversos autores, artistas y técnicos, tales como: el autor de la obra
literaria o libro cinematografico, el creador de la adaptacion en caso de basar la pelicula en
una obra preexistente como una novela u obra de teatro, el director, el autor de los dialogos,
el autor de la musica para el filme, el director-realizador, los actores, el escenografo, los
camarografos, el sonidista, el editor, el montador, el encargado de vestuario, el maquillador,
el peinador, los asistentes y por ultimo el productor, es decir, la persona fisica o juridica
encargada de la coordinacion y realizacion de la obra, el productor ejecutivo, los
productores asociados y el jefe de produccion.

Para determinar a quién debe ser otorgada la titularidad de una obra audiovisual existen
dos sistemas o soluciones legislativas principales. En el sistema del copyright, o en paises
como los Estados Unidos o Inglaterra, la condicion de autor o incluso la titularidad
originaria del derecho de autor es otorgada al productor, sin reconocer a los demais
creadores los aportes creativos implicados en ella. Este sistema es conocido como film-
copyright del productor'®. Lo anterior se hizo con el fin de proteger y garantizar la
explotacion de la obra audiovisual por parte del productor.

En el sistema latino, el del derecho de autor, sélo las personas fisicas involucradas en la
creacion de la obra audiovisual, bajo un objetivo e inspiracion comunes, pueden ser o son
reconocidas como los autores y los titulares originarios de la obra. Sin embargo, para
proteger los derechos del productor y la explotacion de la obra, existen varias disposiciones
legales. En algunas legislaciones se opta por una cesion legal de pleno derecho, cessio
legis, de los derechos patrimoniales'. En otras o en la mayoria de legislaciones del
derecho de autor se establece una presuncion legal de cesion o una presuncion legal de
legitimacion, salvo pacto en contrario, asi como ciertas limitaciones al derecho moral de los
colaboradores'®. En este sistema el derecho moral no es transmitido al productor.

<< Articulo 97: Son autores de las obras audiovisuales:

1. el director realizador;

11. los autores del argumento, adaptacion, guion o didlogo;
1M1, los autores de las composicioncs musicales;

1V. el fotografo, v

V. los autores de las caricaturas y de los dibujos animados.

Salvo pacto en contrario, sc considera al productor como ¢! titular de los derechos
patrimoniales de la obra cn su conjunto.>>'%

Asi pues, en el sistema latino las obras audiovisuales son denominadas obras en
colaboracion, y queda determinado, salvo casos especiales o arreglo previo, que los autores
o coautores son: el autor o autores del libro o guion creado especialmente para tal obra, los
autores de la adaptacion en caso de existir, los autores de los dialogos, los creadores de la

'3 Estados Unidos (art. 201, § b), Reino Unido (art. 9. § 2. a). aunque cn este tltimo pais cl director si recibe
¢l reconocimicnto de un derecho moral (ant. 77). Ibidem. p. 139.

'*3 Italia. Ibidem., p. 139.

% Ibidem. p. 140.

6 htp:/fwwiw.cddheu. gob.mx/leyinfo/ 122/97.htmn
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musica © composiciones musicales con o si letra especialmente escritas para tal obra y el
director, quien es también llamado director-realizador.

<< En los paiscs de tradicién juridica latina las obras cincmatograficas, o bien las obras

audiovisuales en general, son consideradas obras en colaboracion, y cntre las personas

a quicnes sc atribuye la calidad de coautores o colaboradores de éstas suclen

encontrarse; los autores del libro original creado para dicha obra, de la adaptacion,

cuando se basa cn una obra preexistente, de los didlogos, de las composiciones
1

musicales con o sin letra, especi comp para dicha obra, y el director (o
director-realizador).

En algunos de cstos paiscs también se incluye al productor entre los coautores de la
obra audiovisual, va sca a condicion de que, al igual que las demds personas que
intervicnen cn clia, realice un acto de creacion intelectual (Francia, art. 14, primer
parrafo), o con caricter general, y aunque se trate de una persona juridica (Argentina,
art. 20; Brasil, ant. 16; Costa Rica, art. 52, § ch); también s¢ menciona al autor de la
obra preexistente en que se¢ basa la obra audiovisual—novela, obra de teatro, etc.—
(Francia, art. 14, ltimo pérrafo).>>'"’

En el caso del doblaje hecho en México, quienes recaban la mayor parte de las ganancias
econémicas son las productoras extranjeras, pues ellas poseen los derechos de explotacion
de dichas obras. Estas compaiiias s6lo mandan a doblar su material en México y luego lo
distribuyen en otros paises latinoamericanos para realizar su proyeccion. Las empresas
mexicanas de doblaje solo se encargan de eso, de doblar la obra cinematografica o
audiovisual, dotandola de modismos mexicanos, y reciben una paga por tal trabajo, pero las
productoras, al recibir la obra doblada, pueden hacer con ella lo que deseen, como
distribuirla, proyectarla, comercializarla y recabar los beneficios econdémicos que aquéllas
generen.

Los derechos generados por el trabajo de doblaje, o regalias generadas por la exhibicion
y comercializacion de estas obras dobladas, no son retribuidos a las compaitias de doblaje
ni a las voces partipantes pues, entre otras cosas, segun el derecho de autor anglosajon, el
productor o persona que tiene la iniciativa para crear algo, plasmar una idea en algo
concreto y fijarlo en algin soporte, o quien organiza un equipo de trabajo para crear una
obra es considerado también como autor de la misma.

<< Hasta ahora cstd permitido ¢l doblajc para la television, donde existe un control del
lenguaje mucho mayor que en las salas de cine. ¢No existe ¢l peligro de que también en
la pantalla grande sc nos ofrezacan versioncs “asépticas™ del lenguaje: que los “fircks™,
“assholes” y demds términos impropios sc transformen en  “idiablos!” 'y

“jrecorcholis!™, como sucede en 1a television?

En esc sentido, las cmpresas de doblaje no tenemos nada que ver. Eso depende
totalmente del distribuidor y de la “censura™ (asi, entre comillas) que nuestro gobierno
establece para otorgar la clasificacion de peliculas. Nosotros hacemos una traduccion,
que no es una traduccion libre; se a enviamos al cliente, v él es quien la autoriza o nos
dicc que quitcmos tal cosa o cambicmos tal otra. Nosotros somos una cmpresa

'¥* Delia Lipsyc. Opus citatus. p. 140.
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contratada, que hacemos el producto que ¢l clicnte quicre. Si nos piden el doblaje para
proyectar en los aviones, scra una version totalmente diferente que si se trata de una
pelicula que se va a rentar en los videoclubes. >>'"

(El cineasta necesita pensar y actuar como empresario? Tal vez algunos cineastas
necesiten actuar de esa forma, asi como conocer las condiciones y demandas del mercado
cinematografico, pero el Estado debe velar y otorgar garantias para que la produccion
cinematografica mexicana pueda desarrollarse y crecer sin trabas ni practicas monopélicas
y desleales en este mercado.

<< ¢Usted solo se oponc a los articulos referentes al doblaje, o también al proyecto de
reformas cn su conjunto?

Creo que definitivamentc hay muchos articulos que necesitan ser replantcados. En
las ltimas décadas, cn muchos paises se¢ ha hecho un esfucrzo entre el Estado y las
cmpresas generadoras de peliculas, que son las que mas necesitan ¢l apoyo, para que
crezean las cinematografias locales, y esto ha tenido mucho éxito. Pero no creo que la
solucién sea la que plantea e! Anteproyecto de Ley. Lo que estd haciendo falta es una
nueva gencracion de cincastas mexicanos.

Mire usted. Mi abuclo, Fernando de Fuentes, fue un creador. Con ¢l ticmpo se hizo
rico, pero inicialmente no tcnia ni un centavo. Cuando él cmpezaba sus peliculas:
hipotecaba su casa, dejaba a mi abucla sin ¢l comedor de su casa porque lo necesitaba
para su pclicula... habia veces en que mi abucla dormia en el suclo porque él necesitaba
una cama para hacer su pelicula... Y eso es algo que le csta faltando al cineasta
mexicano cn la actualidad, que tienc csta actitud dc “yo no me arriesgo, mejor me
espero a que me den, y si no me dan no hago”. Yo con mi laboratorio no puedo hacer
eso. Nosotros somos los que hacemos que ¢l cine sea industria, porque contamos con
una planta productiva que genera emplcos y paga salarios los 365 dias del aiflo, haya o
no haya trabajo. Si no hay en un lado, pues lo tengo que ir a buscar en otro. A mi, papa
gobicmo no llegd y me dio dincro para quc cambiara mi tecnologia cuando vino cl
boom del vidco a principios de los ochentas, o ahora con la computacion.

Las condiciones de tecnologia ¢ infracstructura actualmente cstan dadas para crecer.
Los exhibidores estan hincados, rogando que les den cine mexicano. Lo que hace falta
es creatividad cmpresarial: que ¢l cincasta piense como un cmpresario, Ahi csta La
primera noche, una produccién bastante limitada de recursos que rompio todos los
records en taquilla.>>'"
Aqui es donde surgen las respuestas a las siguientes preguntas'®®: Permitir que
Gnicamente las peliculas infantiles sean dobladas al espafiol sean exhibidas en salas
cinematograficas, aumenta las posibilidades de producir, distribuir y exhibir peliculas
mexicanas? Victor Ugalde piensa que no, pues en realidad es un estimulo para que los
nifios consuman este medio audiovisual. La pregunta, a su parecer, deberia ser replanteada
de la siguiente forma: ;Limitar la exhibicion de peliculas dobladas en categoria para toda la
familia, adolescentes y adultos, incentiva la produccion y distribucién de cintas mexicanas?

"8 Flavio Gonzalez Mcllo. Opus citatus. p. 37.
' Ibidem. p. 37.
'™ Ver Ricardo Pablo Olivares: Entrevistas con Victor Ugalde y Xéchitl Ugare.
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A esto él reponde afirmativamente, porque permitiria competir en igualdad de
circunstancias contra el cine norteamericano. Si se autoriza que las cintas norteamericanas
sean dobladas, ademas del atentado a la obra artistica, se les otorgara otra ventaja para
competir deslealmente con la produccion nacional. Esto es una guerra de capitales.
Segundo, la Gnica arma del cine mexicano es el lenguaje, y al doblar un filme extranjero
éste les es entregado.

La segunda pregunta es: ;Con la prohibicion del doblaje de peliculas, para ser exhibidas
en salas cinematograficas, aumentan las posibilidades de producir, distribuir y exhibir
peliculas mexicanas? Xochitl Ugarte cree que no, pues el problema del cine mexicano es la
calidad, no el doblaje, mientras Victor Ugalde considera que en el momento en que toda
produccidén extranjera entre en nuestro pais doblada, entonces ya no habra necesidad de
producir peliculas en el espaiiol que se habla en México. El problema es que se consumiran
peliculas dobladas al espafiol que expresan ideas de otros paises. Los nifios corren el riesgo
de ser formados con algunas ideas de otras culturas. Asi la poblacion termina conociendo
mas sobre otras civilizaciones y menos sobre la suya propia.
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CONCLUSIONES Y PROPUESTAS

El doblaje de peliculas a otro idioma es utilizado por las productoras como un recurso
mas para vender y exhibir sus peliculas a paises donde se habla un idioma distinto del suyo.
Actualmente el uso del doblaje se ha extendido mucho en México debido a diversas causas
como son el crecimiento constante de la television, los bajos costos que representa comprar
series televisivas y peliculas y después doblarlas a un costo relativamente bajo, y el que la
mayor parte de la poblacion no pueda leer.

Cuando el Anteproyecto de Reformas a la Ley Federal de Cinematografia fue propuesto,
el cine mexicano llevaba varios afios en condiciones de sobrevivencia, y con dicha
iniciativa se buscé protegerlo. Tal anteproyecto causd controversia en el sector de doblaje
porque existia el temor a que fuera prohibida tal actividad y desaparecieran estas empresas,
causando pérdida de empleos. De tal modo, la hipotesis principal en la cual se basa este
trabajo es la siguiente: “Si se prohibe el doblaje de peliculas extranjeras en México, se
trendran mayores oportunidades de producir, distribuir y exhibir peliculas mexicanas”. Con
base en ello se fue desarrollando la presente investigacion llegando a los siguientes
resuitados:

¢ E! planteamiento principal sobre la problematica entre el cine nacional y el doblaje sélo
abarco algunos aspectos, pues el doblaje de peliculas cinematograficas no es la
principal causa de la crisis de nuestro cine, sino un signo de la desaparicion de nuestra
industria cinematografica. Es asi como el doblaje mexicano forma parte importante en
la exhibicion y comercializacion de los productos de la industria cultural
norteamericana. En este caso, al ser mas fuerte esta Gltima, impone sus reglas y compite
en desigualdad de circunstancias con las realizaciones cinematograficas nacionales.

» Por otra parte, el doblaje si puede afectar a la produccion televisiva mexicana, pues los
programas extranjeros son vendidos por paquetes a precios mucho mas bajos de lo que
cuesta producir un programa en nuestro pais. Ademds, son series con éxito probado en
sus paises de origen y eso les da cierta garantia. De esa forma, las televisoras mexicanas
prefieren pagar el costo de los programas y luego doblarlos, en lugar de producirlos.

e El doblaje de peliculas en México es una actividad que cuenta con varios afios de
trayectoria en nuestro pais. Se puede decir que el doblaje nacio después de la aparicion
del cine sonoro, cuando las productoras norteamericanas intentaban recuperar los
mercados perdidos con la aparicion del cine sonoro. Actualmente, el doblaje en nuestro
pais es una actividad cotidiana, sobre todo para la television.

Se puede decir que no existe una industria de doblaje sino sélo empresas de doblaje pues
no hay una estricta transformacion, solo son empresas que prestan sus servicios de doblaje.
El término industria de doblaje ha sido usado indistintamente, pues bien podria ser una
industria de servicios, pero aun asi no es una definicion clara. Por lo tanto, para evitar
confusiones, es preferible hablar solo de empresas de doblaje para referirse a aquellas
compailias dedicadas a esta actividad.
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Es de este modo como en el capitulo primero podemos ver una descripcion detallada de
‘lo que es el cine, asi como el proceso de realizacion y su impacto en la sociedad. El cine
puede ser definido desde diversas perspectivas. Tal palabra puede ser usada para referirse a
él como el registro de imagenes principalmente en movimiento, o como la planeacion,
produccién, distribucion y exhibicion de peliculas cinematograficas. No hay duda que el
cine es una industria cultural en la cual participan diversos elementos tanto técnicos como
artisticos. Por la misma razon, los costos de produccion son muy elevados, mas que en otro
arte, y su ejecucion debe ser planeada con mucho detalle.

Desde sus inicios, el cine causoé curiosidad y admiracién y pronto congregé multitudes en
los lugares donde eran proyectados los filmes. La historia del cine en México surge con la
llegada a nuestro pais de Claude Ferdinand Bon Bernard y Gabriel Antoine Veyre, enviados
de los Lumiére. A partir de ahi, y con varios altibajos, empiezan a establecerse las bases de
la cinematografia nacional y su consolidacion como industria en las décadas de los treinta y
cuarenta.

Cuando surgieron las primeras peliculas con argumento, algunos productores y criticos le
incorporaron la etiqueta de arte, pues deseaban darle legitimidad y prestigio a esta
actividad. Es notable el hecho de ser el cine una de las expresiones donde son reunidas
otras artes tales como: la literatura, la cual es tomada en ocasiones para realizar el
argumento o guion; la musica, para subrayar ciertas imagenes y secuencias; el teatro, por su
relacién con la actividad de los actores; la pintura y la arquitectura en la elaboracion de
decorados y escenografias.

El arte representa y reconoce las ideas, los sentimientos, el mundo, la realidad. Ei arte es
definido segiin la perspectiva del observador. En una obra de arte encontramos elementos
con los cuales el receptor manifiesta un sentimiento o una sensacién de identificacion. Pero
lo que la mayoria de la poblacion reconoce como bello, bajo ciertos criterios generales, para
otros puede no parecerles tanto. Asi el concepto de lo que es el arte variara de una cultura a
otra. Aqui interviene también la comunicacion, en la cual el oyente o receptor seleccionan
la informacion que mas les interesa de acuerdo con sus necesidades y luego formulan una
respuesta. Asimismo, la expresion cinematografica utiliza un lenguaje y codigos
determinados para expresar el argumento. Es a través del montaje de escenas y secuencias
que se construyen frases cinematograficas que el espectador selecciona e interpreta. Asi,
este uitimo interpretara el filme de acuerdo con el contexto en el cual se ubique.

Podemos decir también que el cine es una industria cultural en la cual participa una gran
cantidad de elementos, tanto técnicos como artisticos, los cuales estan enfocados en la
produccion, reproduccion, conservacion, difusion, exhibicion y comercializacion de
peliculas cinematograficas de acuerdo con lineamientos industriales. Asimismo, se manejan
grandes cantidades de dinero, lo cual le da un margen muy pequeiio para cometer errores.
Pero realizar cine implica también una responsabilidad social, pues este medio ejerce una
gran influencia en los espectadores, ademas de educar, informar y entretener.

Como ya vimos, en la produccion cinematografica intervienen determinados elementos
tales como: las compaiiias productoras encargadas de planificar la produccion de un filme,
los estudios cinematogrificos donde se realiza el rodaje o adicion de sonidos, los
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laboratorios de revelado de peliculas y efectos, las compaiiias de distribucion encargadas de
ubicar el filme en el mercado y las cadenas de exhibicion donde la pelicula es finalmente
proyectada. Pero paralelamente existen otras actividades relacionadas con la produccion de
una cinta cinematografica como la publicidad, indispensable en la promocion del filme, la
comercializacién de los derechos de la obra artistica para su venta en video, asi como el
proceso de doblaje. En suma, la realizacion cinematografica es un proceso que abarca desde
la planeacion de una pelicula hasta la primera copia definitiva. Este proceso se compone
por tres etapas principales: preproduccion, rodaje y postproduccion. La preproduccion es la
planeacion de la pelicula y es cuando se escoge el argumento, se adapta al guion y
selecciona al personal tanto artistico como técnico. El rodaje es propiamente la filmacion de
las escenas de la pelicula. La postproduccién es el proceso en el cual se da el acabado a la
pelicula, a través de la edicion y montaje de las escenas, sincronizacién imagen-sonido,
balance de sonidos, musica y dialogos, doblaje de dialogos, efectos visuales y sonoros,
regrabacion, traspaso, luces, corte de negativo y revelado.

De esta manera podemos ver dos objetivos principales de la expresion cinematografica.
E! primero de ellos es la expresion de las ideas del autor, sea el director o el guionista u otra
persona. En esto, la ventaja que ofrece el cine es la de captar un momento de la realidad
para poder proyectarlo después, pero también permite darle otro sentido al montar los
diferentes planos y secuencias de un modo distinto de como fueron captados realmente.
Asi, el autor tiene la posibilidad de construir historias y ficciones de acuerdo con lo que
desea expresar. El segundo de los objetivos es de caricter econdmico. Generalmente quien
produce una pelicula lo hace pensando en recuperar su inversion y obtener ganancias en el
menor tiempo posible.

El sonido y sus caracteristicas, asi como los medios para registrarlo, son descritos en el
segundo capitulo pues son los elementos primordiales para realizar tanto las peliculas
cinematograficas como el doblaje de obras audiovisuales. En su definicion, el sonido es una
serie de movimientos oscilatorios provenientes de una fuente sonora que golpea el aire, y es
capaz de provocar la sensacion de escucha en los seres humanos. Por su parte, el sonido
cinematografico esta compuesto por los dialogos, la musica y los efectos sonoros de un
filme. Los dialogos son un medio expresivo capaz de establecer una continuidad visual y
auditiva entre los planos. Es a través de la palabra como podemos identificar a cada uno de
los personajes de una pelicula y deducir su edad, género y estado de animo. Los dialogos
son también la herramienta basica del doblaje de peliculas. Por otra parte, la musica es un
arte temporal el cual se desarrolla durante un intervalo en el tiempo. Los componentes
basicos de la musica son los sonidos y los silencios dispuestos de una forma determinada.
En la produccién cinematografica, la musica puede acompaiiar la trama del filme y
establecer una conexion entre la pelicula, el creador y los espectadores. En la realizacion
cinematografica, la musica posee funciones narrativas, descriptivas, expresivas,
estructurales y de ubicacion espacio-temporal. Por ultimo, los efectos sonoros pueden ser
de dos clases: aquellos producidos por la naturaleza como ruidos de pajaros, la lluvia o el
mar; o los creados por el ser humano como las conversaciones de fondo o murmullos.

Para registrar el sonido tanto para el cine como para el doblaje de obras audiovisuales
son necesarios diversos elementos técnicos, principalmente microfonos, materiales y
equipos de grabacion analogica o digital. La funcion basica de éstos es ia de registrar, editar
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y reproducir el sonido, pero ofrecen también otras posibilidades creativas tales como
correccién de ruidos, produccion de efectos sonoros, modificacion de los timbres y tonos,
desvanecimientos sonoros, sincronizacién y balance de sonidos, asi como otras capacidades
de edicion.

En la historia de la grabacion de sonido cinematografico han existido cuatro cambios
importantes en cuanto los formatos de exhibicion, los cuales se relacionan con el nimero de
pistas que pueden ser grabadas en un negativo de pelicula de 35 mm: 1) Formato
Monoaural, funciona con sélo una pista de sonido 6ptico; 2) Sonido Surround Monoaural
en Dolby Optico de 35 mm, el cual da la sensacién como si el sonido se desplazara adelante
y atras del espectador; 3) Sonido Estéreo o Estereofonico, reproduccion del sonido a través
de varios canales y; 4) Formato Dolby Estéreo (Dolby Stereo), el cual codifica y comprime
cuatro pistas en dos, para luego decodificarlas durante la proyeccion. Este sistema posee
dispositivos de reduccion de ruido Dolby A o Dolby SR. Estos avances también han tocado
al sector del doblaje de peliculas. Antes de la aparicion de los equipos digitales, este
proceso consistia en seleccionar pequefias escenas de la pelicula, recortarlas y formar
bucles o loops para proyectarlos incesantemente durante la grabacion de los nuevos
dialogos doblados. Actualmente esto es realizado en sistemas de grabacion digital, los
cuales permiten registrar el sonido, almacenarlo, editarlo, sincronizarlo y reproducirlo.

El capitulo tercero trata sobre el doblaje de peliculas, el cual puede ser definido
principalmente como el proceso de sincronizacion de sonidos, palabras o dialogos,
traducidos de un idioma a otro, con las imagenes de una obra audiovisual. Sin embargo,
diversos autores, cineastas y teoricos dan diversas definiciones. Es asi como el doblaje es
descrito desde cuatro perspectivas principales: 1) como sonorizacion, registro o adicion de
sonidos y didlogos antes o después del rodaje, 2) como la orquestacion de musica para un
filme, sobre todo en Estados Unidos y la Gran Bretaiia, 3) como la mezcla de las pistas
sonoras de la pelicula y su posterior grabaciéon en una sola banda, lo cual también es
conocido como regrabacion y, 4) como la traduccion de los didlogos de una pelicula para
luego realizar la adaptacion, sincronizacion y grabacidn de los dialogos doblados con los
movimientos labiales de los protagonistas originales.

Los origenes del doblaje pueden ser localizados en la aparicion del cine sonoro, cuando
Hollywood lo adopté como un intento mas por mantener su hegemonia en el mercado
cinematografico mundial. Las empresas mexicanas de doblaje pudieron desarrollarse
verdaderamente con la llegada de la televison a nuestro pais. En un principio se transmitian
cuatro horas. Tiempo después, con la aparicion de la videocinta, los programas podian ser
grabados, editados y retransmitidos en varios paises, con lo cual el doblaje fue favorecido.
Asi, ante la demanda e interés del publico y algunos anunciantes, el tiempo de pantalla
aument6. Es asi como algunos empresarios decidieron crear empresas de doblaje en
Meéxico, teniendo como clientes principales a fas productoras Metro Goldwyn Mayer,
Warner Brothers, Columbia Pictures, MCA Estudios Universal y Twentieth Century Fox.

Para realizar el doblaje de peliculas es necesario planearlo con anticipacién, asi como
tener un conocimiento basico de los elementos técnicos y artisticos involucrados en este
proceso tales como el tipo de doblajes, caracteristicas de las voces, realizacion del doblaje,
asi como otros aspectos técnicos y artisticos. En general, puede ser descrito de la siguiente
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forma: El cliente compra los derechos de explotacion de la obra. Generalmente este cliente
es una distribuidora, una emisora o cadena de television o la productora misma. Luego el
material es enviado al estudio donde se realiza un presupuesto tentativo de los costos. Una
vez aprobado el doblaje, se traduce el guion y se adapta a los movimientos labiales de la
pelicula. En esta etapa se toman en cuenta posibles errores como la falta de efectos sonoros,
la ubicacion espacio-temporal de los protagonistas y otros elementos artisticos.
Simultaneamente, el departamento técnico se encarga de hacer las copias de trabajo y de
seguridad. El director de doblaje recibe una copia y efectiia la seleccién y reparto de las
voces para los diversos personajes y el nimero de intervenciones de cada uno de ellos. Su
ayudante se encarga de las convocatorias de doblaje, asi como de las divisiones del guion,
segmentando las escenas en tomas o takes. El departamento técnico trabaja en la pista o
banda internacional de efectos (soundirack) y verifica los efectos de sonido y la musica.
Luego en una sesién, el director se reune con los actores para darles las indicaciones
especificas y ensayar antes de realizar el doblaje. Después de esto, el ingeniero de sonido
procede a grabar a los actores de doblaje y revisa inmediatamente la calidad de la
grabacién. Luego los dialogos son balanceados y sincronizados con las imagenes del filme
original y otras pistas de efectos sonoros y misica. Finalmente, se realiza el traspaso de
estos elementos a una sola pista. Después de una ultima revision, el doblaje es enviado al
cliente con la factura correspondiente.

Para determinar la calidad del doblaje de una obra audiovisual se puede realizar de dos
maneras: a través de la sincronizacion del doblaje y por medio de la interpretacion de los
actores de doblaje. Si éstas son deficientes, el espectador percibira el doblaje de la cinta o
serie de television como un trabajo mal ejecutado, de poca credibilidad. Asimismo, existen
otros factores que pueden dafiar la calidad del doblaje tales como una traduccion que no
respete las ideas del argumento original, el uso de las mismas voces para doblar diferentes
papeles en la misma pelicula y una mala utilizacién de los recursos técnicos. Para realizar
un buen doblaje, se debe contar con un equipo de personas capacitadas como el director de
doblaje, el asistente del director, el detector, el traductor, el editor, el subtitulador, el
adaptador, el técnico de sonido, el proyeccionista, el montador y las actrices y actores de
doblaje.

Por otra parte, la funcion del actor de doblaje es utilizar principalmente su voz para los
nuevos didlogos. Un actor es elegido por el director de doblaje con base en su capacidad
histridnica, sus caracteristicas fonicas o el timbre de su voz, la similitud de esta altima con
la voz del actor o personaje de la pelicula o serie a doblar y por su habilidad para crear
nuevas voces o disfrazar la propia. Hay quienes prefieren llamarse a si mismos actores de
doblaje, pues muchos de ellos provienen y alternan en el teatro, Ia radio o la television, y no
les gustan los términos dobladores, doblistas ni locutores.

Es de tal forma como el capitulo cuarto se enfoca en el impacto del Anteproyecto de
Reformas a la Ley Federal de Cinematografia en la industria o empresas de doblaje en
Meéxico. El dia 23 de abril de 1998 fue presentado, ante el Pleno de la Camara de
Diputados, un Anteproyecto de Adiciones y Reformas a la Ley Federal de Cinematografia
de 1992. Tal iniciativa fue retomada por la Quincuagésimo Séptima Legislatura y turnada a
las Comisiones Unidas de Cuitura y de Radio, Television y Cinematografia, para realizar su
elaboracion, estudio y anilisis. En este proceso, las subcomisiones tomaron en cuenta las
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~ opiniones de Jos diferentes sectores de la industria cinematografica mexicana e interesados

“en la reactivacion de la misma como son: productores, distribuidores, exhibidores,
exhibidores independientes, sindicatos cinematograficos y funcionarios relacionados con
esta actividad. Como resultado, se prepard un Dictamen sobre la Reformas y Adiciones a la
Ley Federal de Cinematografia, aprobado el dia 11 de diciembre de 1998.

La crisis del cine mexicano puede ser atribuida a las siguientes causas: 1) carencia de
incentivos fiscales y financiamiento, 2) falta de proteccion del Estado, 3) las crisis
econdmicas en el pais y en los mercados de nuestro cine, 4) desaparicion de compaiiias
distribuidoras mexicanas, 4) disminucién del publico debido a la baja produccion, calidad
de peliculas nacionales y los costos de boleto y, 5) presencia monopélica del cine
norteamericano.

La propuesta surgio porque la industria cinematografica mexicana estaba en uno de sus
momentos mas dificiles. La ley de cinematografia de 1992 habia beneficiado sobre todo al
sector de la exhibicion, mientras que el sector productivo quedaba rezagado. Esta propuesta
tuvo como objetivo otorgar estimulos para reactivar la produccion cinematografica y, en
menor medida, a los sectores de la distribucion, exhibicion y comercializacion, asi como
conservar el patrimonio y acervo histérico documental del cine mexicano.

El Ameproyecto de Reformas a la Ley Federal de Cinematografia es el resultado de un
largo proceso de analisis que comprende los siguientes elementos. Primero, la presentacion
de un proyecto de reformas y propuestas a la Ley Federal de Cinematografia de 1992,
Segundo, el analisis de las propuestas de diversos sectores de la industria cinematografica
nacional tales como productores, distribuidores, exhibidores, laboratorios y empresas de
doblaje. Tercero, la elaboracion de diversos estudios de derecho comparado relacionados
con el financiamiento para reactivar la industria cinematografica mexicana. Cuarto, el
estudio de la informacion proporcionada por organismos e instituciones gubernamentales
relacionadas con la actividad cinematografica tales como la Secretaria de Gobernacion, la
Secretaria de Hacienda y Crédito Publico, la Secretaria de Comercio Industrial, la
Secretaria de Educacion Publica, la Comision Federal de Competencia Econdmica, el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, el Instituto Mexicano de Cinematografia y la
Cineteca Nacional.

Los objetivos del Ameproyecto de Reformas y Adiciones a la Ley Fe edcral de
Cinematografia pueden ser agrupados de dos maneras:

Objetivos generales: De forma general, tanto el anteproyecto como la nueva ley buscaron
proteger a la industria cinematografica mexicana; reactivar y fortalecer al sector productivo
cinematografico nacional, otorgar al cine mexicano los elementos para sobrevivir y
competir en el nuevo orden de la globalizacion y el Tratado de Libre Comercio (TLC), en
condiciones de igualdad con las producciones extranjeras; reglamentar la distribucion y las
practicas monopolicas; regular la expansion de la actividad comercial de la exhibicion;
incrementar el nimero de espectadores para ver peliculas mexicanas; proteger y restaurar el
acervo cinematografico nacional y defender la identidad lingiistica del espafiol que se
habla en México.
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Objetivos particulares: Estimular, asegurar y promover la inversion, produccion y
exhibicion de peliculas cinematograficas mexicanas, crear un Fondo de Inversion y
Estimulos para el Cine (FIDECINE), con el objeto de fomentar y promover
permanentemente a la industria cinematografica mexicana a través de estimulos y capital de
riesgo; equilibrar las diversas ramas de industria cinematografica nacional pues con la Ley
de la Industria Cinematografica de 1992 sélo salio favorecido el sector de la exhibicion;
garantizar de 10% a 30% del tiempo de exhibicion de peliculas mexicanas en las salas
cinematograficas del pais;, exhibir la pelicula cinematografica en su version e idioma
originales, con subtitulos y permitir el doblaje s6lo para la exhibicion de peliculas infantiles
o de tipo educativo.

De este modo, el anteproyecto fue realizado para otorgar un marco juridico legal que
estimule la produccién de peliculas mexicanas, eleve la calidad de los argumentos, permita
la realizacion de peliculas capaces de competir en los mercados nacionales e
internacionales, evite practicas monopélicas y desleales en los tres sectores de la industria
cinematografica mexicana y otorgue al cine mexicano las condiciones para sobrevivir y
desarrollarse.

Con la aprobacion del anteproyecto y su publicacion en el Diario Oficial de la Nacion, la
nueva Ley Federal de Cinematografia contempla lo siguiente:

® Que la industria cinematografica nacional es de interés social, es la imagen y voz de una
nacion a través de la cual da a conocerse en el mundo. Es por eso que de acuerdo con el
articulo 14, el Estado debe fomentar su desarrollo para fortalecer la composicion
pluricultural de la nacion mexicana, a través de los apoyos e incentivos que la ley
sefiale.

s El Estado debe fomentar, rescatar y preservar nuestras peliculas cinematograficas,
punto que venia incluido en el articulo 2° del Anteproyecto y luego desglosado en el
capitulo VIII, de la Cineteca Nacional, en la Ley de Cinematografia.

e Después de varios analisis y estudios sobre la situacion del cine mexicano y en especial
del sector productivo, se crea el Fondo de Inversion y Estimulos al Cine (FIDECINE).
El objetivo de este fondo es el de fomentar y promocionar la produccion
cinematografica nacional, a través de aportaciones publicas y privadas, dirigido por un
Comité Técnico encargado de evaluar los proyectos y asignar los recursos. Dicho
Comité estara integrado por un representante de la Secretaria de Hacienda y Crédito
Publico; uno del Instituto Mexicano de Cinematografia; uno por la Academia Mexicana
de Ciencias y Antes Cinematograficas; uno del Sindicato de Trabajadores de la
Produccion Cinematografica de la Repablica Mexicana, uno de los productores, uno de
los exhibidores y uno de los distribuidores, a través de sus organismos representativos
(articulos 33 al 37). Sin embargo. es necesario decir que en el 2001 FIDECINE aun no
habia producido ni financiado ninguna pelicula y se esperaba que comenzara a
funcionar en el 2002. El sabado 24 de noviembre de 2001, salio6 la convocatoria del
FIDECINE para participar y presentar proyectos cinematograficos, pero todavia no
habian sido terminados los lineamientos y reglas de operacion.

e En el articulo 31, se establecen estimulos e incentivos fiscales a las empresas que
promuevan la produccién, distribucion, exhibicion y/o comercializacion de peliculas
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nacionales o cortometrajes realizados por estudiantes de cinematografia. Asimismo, las
que promuevan la exhibicién en cine clubes y circuitos no comerciales de peliculas
extranjeras con valor educativo, artistico o cultural, o las que realicen el copiado,
subtitulaje o doblaje en territorio nacional.

e En el articulo 19, otorga el 10% del tiempo total de pantalla a las producciones
nacionales, salvo lo dispuesto en los tratados internacionales en los cuales México no
haya hecho reservas de tiempo de pantalla. De igual forma, toda pelicula nacional se
estrenara en salas por un periodo no inferior a una semana, dentro de los seis meses
siguientes a la fecha en que sea inscrita en el Registro Pablico correspondiente, siempre
que esté disponible en los términos que establezca el reglamento. Una circunstancia en
contra del desarrollo del cine mexicano es la firma del Tratado de Libre Comercio, en el
cual México se compromete a otorgar el 70% de tiempo de pantalla al cine
norteamericano y el 30% de tiempo de exhibicion para el cine nacional. Lo anterior es
el resultado del avance de la globalizacion, en la cual se pide la eliminacion de todas las
barreras proteccionistas a favor del capital internacional.

e Garantiza, en el articulo 11, la libre competencia y concurrencia en todos los sectores de
esta actividad, al ordenar que la Comision Federal de Competencia investigue, resuelva
y sancione, de oficio o a peticion de parte, toda practica monopdlica o concentracion
que ocurra dentro de la industria cinematografica nacional, sin perjuicio de lo que
establece esta ley. Del mismo modo, segun el articulo 17, los distribuidores no podran
condicionar o restringir el suministro de peliculas a los exhibidores vy
comercializadores, sin causa justificada, ni tampoco condicionarlos a la adquisicion,
venta, arrendamiento o cualquier otra forma de explotacion, de una u otras peliculas de
la misma distribuidora o licenciataria. En caso contrario se estara a lo dispuesto por la
Ley Federal de Competencia Economica.

e En el articulo 25 establece una nueva clasificacion de peliculas: 1) Informativas.- “AA”
para todo publico con atractivo infantil y comprensibles para nifios menores de siete
afios de edad; “A" para todo publico; “B” para adolescentes de doce afios en adelante.
2) Restrictivas.- “C” para adultos de dieciocho afios en adelante; “D” para adultos, con
sexo explicito, lenguaje procaz, o alto grado de violencia.

s Impone mayores sanciones al incumplimiento de la ley, amonestaciones y multas que
van de 500 a 15,000 salarios minimos diarios vigentes en el Distrito Federal, de acuerdo
con el tipo de infraccion.

e En los articulos transitorios se ordena al Ejecutivo Federal emitir el respectivo
Reglamento de la Industria Cinematografica Mexicana en el término de noventa dias.

De acuerdo con Victor Ugalde, los resultados de la aplicacion de la nueva ley de
cinematografia son favorables y pueden ser vistos de las siguientes maneras: 1) la primera
seflal es que en el ailo 2000 fueron producidas 30 peliculas, lo cual en mas de ocho afios no
llegaba a ese nivel; 2) en ese mismo afio, las peliculas mexicanas capturaron el 14% del
tiempo de pantalla con el 5% de estrenos y; 3) las empresas norteamericanas desean tener el
control de las cintas mexicanas.

Con respecto del doblaje de peliculas, la nueva Ley Federal de Cinematografia de 1999
establece lo siguiente:
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e El articulo 8° queda inalterado, pues busca preservar tanto la identidad lingiistica de los
mexicanos como permitir que este sector de la industria cinematografica se desarrolle
en aquellos ambitos donde sea necesario. Este articulo establece que sélo podran ser
dobladas y exhibidas en espafio! las peliculas infantiles, pues’ el publico menor de siete
afios todavia no puede leer los subtitulos para comprender el argumento del filme, y los
documentales educativos tienen un valor didactico.

e E] articulo 31 de la nueva Ley de Cinematografia fue hecho para fomentar el empleo de
los actores y empresas de doblaje mexicanos, asi como garantizar un cierto nivel de
calidad. Dicho articulo expresa la intencion de otorgar estimulos e incentivos fiscales
establecidos por el Ejecutivo Federal a las empresas que promuevan la produccion,
distribucion, exhibicion y/o comercializacion de peliculas nacionales o cortometrajes
realizados por estudiantes de cinematografia, asi como a las que promuevan la
exhibicion en cine clubes y circuitos no comerciales de peliculas extranjeras con valor
educativo, artistico o cultural, o las que realicen el copiado, subtitulaje o doblaje en
territorio nacional.

e El articulo 23 fue creado para asegurar que el doblaje de material extranjero sea
realizado en el territorio nacional, con empresas y actores mexicanos o extranjeros
residentes en el pais, salvo las disposiciones contenidas en convenios o tratados
internacionales, y en los precisos términos del articulo 8° de esta ley.

El doblaje es usado como una herramienta en la difusién y exhibicion de peliculas o
programas de television ante personas que no comprenden los subtitulos o tienen problemas
de vision lo cual les impide seguir el argumento del filme. Asimismo, quienes realizan el
doblaje dependen econémicamente de él y opinan que al realizar tal actividad captan
divisas para el pais y contribuyen a la creacion de empleos. Sin embargo, como Victor
Ugalde menciona, esto en ocasiones puede parecer un poco falaz, pues quienes se llevan la
mayor parte de las ganancias son las grandes compaiiias norteamericanas. Asimismo, en la
relacion sindicatos-empresas de doblaje, quienes salen mas afectados son los actores y
técnicos de doblaje, pues les pagan relativamente poco, tienen pequeilas prestaciones, estan
sujetos a las decisiones de sus representantes y los sindicatos toman un gran porcentaje de
su sueldo.

Por otra parte, el doblaje puede contribuir a una mayor penetracién extranjera de tipo
ideologico y cultural como el imitar las costumbres, la manera de comportarse y la forma
de vestirse, pero no es la causa de la crisis del cine mexicano. En realidad, como sugiere el
profesor Federico Davalos Orozco, es un signo de la situacion de nuestro cine y de la
penetracion del cine norteamericano en las salas cinematograficas y las pantallas de
television de nuestro pais. Es claro que el doblaje tiene cada vez mas influencia en varios
sectores de la sociedad, pues a través de él las productoras extranjeras colocan mejor sus
productos en salas cinematograficas y sobre todo en la television, pues sus cintas se hacen
comprensibles para aquellos espectadores que no saben leer o no comprenden los
subtitulos.

La television es el medio de difusion que mas solicita el doblaje de peliculas y otras
obras audiovisuales. El porcentaje de material audiovisual que las empresas de doblaje
mexicanas doblan para la television va del 60 al 70%. Es por tal razon que el doblaje afecta
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en mayor medida a la industria televisiva que a la industria cinematografica. Las televisoras
nacionales, como Televisa y Television Azteca, compran una produccién hecha en el
extranjero y luego realizan el doblaje porque les resulta mas barato de este modo que
producir sus propios programas.

Un rasgo caracteristico del doblaje mexicano es su difusion en Latinoamérica. Muchos
de los filmes doblados en México luego son exhibidos en aquellos paises. De este modo la
penetracion de modismos mexicanos en esos paises es fuerte y constante. Pero aun cuando
parece ser que se esta exportando nuestra cultura, en realidad solo se vende una obra
audiovisual norteamericana doblada en México.

Adn hay mucho de que hablar con respecto del doblaje y los derechos de autor, incluso
puede dar un tema para tesis. En el copyright o derecho de autor del sistema anglosajon, el
productor, previo contrato, recibe la facultad de comercializar la obra audiovisual. Los
otros autores, como el director o guionista, no deben oponerse a tal reconocimiento pues
seria considerado en perjuicio de la expresidn artistica y sus posibilidades de recuperacion
y obtencion de ganancias.

El doblaje puede alterar la expresion artistica original pues realiza una adaptacion al
espaiiol para lograr la sincronia labial correcta, pero también los subtitulos pueden ser
considerados como una alteracion de la obra original, pues solo contienen las frases,
palabras e ideas principales de los didlogos. Por tal motivo, una de las conclusiones del
simposio Los Que No Somos Hollywood expresa el hecho de conocer las versiones
originales de las peliculas dobladas, pues son expresiones artisticas y anicas. Con ello, la
poblacién puede conocer las distintas manifestaciones culturales del mundo. Por otra parte,
algunas veces el doblaje de peliculas puede perjudicar al cine mexicano al permitir que
inversiones de 40 millones de dolares en promedio compitan con una de un millon de
dolares, pero ademas con la ventaja de tener los dialogos también en espaifiol.

De este modo, de acuerdo con los articulos del anteproyecto de reformas y 1a Ley Federal
de Cinematografia vigente, las empresas de doblaje pueden seguir su actividad con respecto
de las peliculas clasificadas para publico infantil y toda la familia. La polémica causada por
las mesas de debate y el simposio Los Que No Somos Hollywood, para estudiar mecanismos
para reactivar el cine mexicano y ver si se retiraba el permiso de doblar peliculas infantiles,
genero controversias pero también dio publicidad al sector de doblaje, lo cual captéd la
mirada de la opinién publica y la prensa hacia esta actividad. Aun asi, es necesario realizar
mas estudios con respecto del doblaje pues sin duda este tema dara mucho de qué hablar.

Es por eso que aqui surgen algunas recomendaciones. El Estado debe evaluar sus
proyectos, las politicas y condiciones existentes y, con base en eso, elaborar estrategias y
planes de accion. Es preferible que conozca las reglas del mercado cinematografico y actie
en consecuencia, innove, cree y proponga algo segin el contexto, y no solo se limite a
dictar lo que debe o no debe hacer cierto sector, De igual forma, promover, impulsar y dar
premios y estimulos a los productores, a la iniciativa privada, a los distribuidores y
exhibidores que promuevan al cine mexicano. Asimismo, también debe dar garantias para
que exista una libre competencia en este mercado.
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Igualmente, el Estado puede promover las peliculas mexicanas, de reciente o anterior
realizacion, tanto en el extranjero como en el mercado nacional, en los mercados
tradicionales de Latinoamérica o en otros mercados como en Asia y Europa. Todo esto
puede ser realizado con el apoyo de la Secretaria de Relaciones Exteriores, a través de sus
consulados, para promocionar la difusion de nuestro cine. De igual modo, puede promover
reestrenos de peliculas en mercados extranjeros, bibliotecas, circuitos comerciales y
universitarios. La ventaja de promocionar peliculas ya realizadas, como aquellas producidas
en la época de oro del cine mexicano, es que solo se gasta en la publicidad, distribucién y
exhibicion. De igual modo, el Estado debe incentivar la produccion de peliculas infantiles y
dibujos animados. Con esto, los actores de doblaje podrian prestar sus voces para dichas
producciones y hacer creaciones originales. Para producir estas peliculas, asi como otro tipo
de filmes, pueden ser reutilizados equipos y formatos analdgicos, los cuales muchas veces
tienen precios relativamente bajos con respecto de los equipos digitales pues los consideran
obsoletos. La creatividad tendria un lugar relevante aqui. En la misma linea, se puede
coproducir filmes con directores y actores reconocidos de otros paises. Esto aseguraria un
poco la publicidad tanto en México como en aquellas naciones. Asimismo, la television
podria aportar un porcentaje determinado por la venta de espacios de cada pelicula que
transmite.

Aun falta mucho por hacer, pero este es un primer paso en la busqueda de soluciones
para reactivar la industria cinematografica mexicana y lograr una armonia entre ésta y las
empresas de doblaje.
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ANEXO

PRINCIPALES EMPRESAS MEXICANAS DE DOBLAJE

A continuacion se dara una lista de las principales empresas mexicanas que realizan el
doblaje de obras audiovisuales, haciendo hincapié sobre todo en dos empresas: 1) porque
destacan por su historia y la calidad de sus trabajos y, 2) por la accesibilidad de su
informacion y la disposicion de algunos de sus miembros para compartir sus opiniones,
anécdotas e informacion con respecto del doblaje. Siendo asi, empezamos.

GRUPO MACIAS: Fundado por el sefior Julio Macias, es una organizacion especializada
en la postproduccion de audio, la cual estd integrada por cinco compaiias, Sono-Mex
Doblajes S.A., Roman Sound Intl., Macias Group Television, Art Sound Incorporated y Le-
Sound Sonomex Brazil, situadas en Brasil, Estados Unidos y México.

Entre los servicios con los que cuentan se encuentran los siguientes'®’: 1) Doblaje al
espafiol y portugués, utilizando el Sistema de Reemplazo de Dialogos Automatico ADR
(Automated Dialogue Replacement) para peliculas cinematograficas, series y programas de
television, etc; 2) Trabajo, uso y traspaso de audio a formatos profesionales como Betacam
Digital, Betacam SP.17, %" NTSC, etc.; 3) Servicios de Musica y Efectos (M&E= Music
and Effects) con librerias o archivos sonoros hechos por compaiiias reconocidas; 4) Mezcla
y Remezcla (Mixing & Remixing) en estudios con lo ultimo en tecnologia digital, consolas
automatizadas y capacidades de Sonido Surround y; 5) Subtitulado digital.

A continuacion, se encuentra una lista que incluye cada una de las empresas deil Grupo
Macias:

1. Sonomex-Doblajes, S.A.: Una de las compaiiias con mas tradicion y experiencia en el
doblaje de obras audiovisuales. Sus oficinas se encuentran en la Ciudad de México y
cuentan con una gran variedad de voces para un sinnimero de doblajes.

Contacto: Roman Macias

Ameérica No. 224

San Andrés Coyoacan

CP. 04040, México, D.F.

Teléfono: (011-525) 544 58 42, 544 27 77
Fax: 5549 88 85

E-mail: sonomex@mail.internet.com.mx
http://macias-group.com/sono_mex.htm!

' hup:/mww.macias-group.comvVimacias_group.huml
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2. Roman Sound Imernational: Localizada en Burbank, en el sur de California, ofrece
servicios con lo Gltimo en tecnologia de grabacion de sonido.

Contacto: Maria Elena Macias
1126 Hollywood Way, Suite 101
Burbank CA, 91505

Teléfono: (818) 55 56 48 11
Fax: (818) 55648 15

E-mail: romsnd@ix.netcom.com

3. Macias Television: Con sede en la Ciudad de México, esta compailia cuenta con la
misma tecnologia y experiencia de 30 afios de las otras entidades de este grupo.

Contacto: Julio Macias

Sur 71-b #245, Col. Justo Sierra
C.P. 09460. México, D.F.
Teléfono: (011-525) 56 09 02 39

4. Art Sound Inc: Es el estudio mas reciente de los que integran este grupo. Ofrece los
mismos servicios de los otros estudios, con los cuales trabaja en equipo, asi como la
tecnologia mds avanzada. Su direccion se encuentra en la Ciudad de México.

Contacto: Art Macias

San Andrés Coyoacéan

C.P. 04040. México, D.F.
Teléfono: (011-525) 55 44 58 40

5. Le-Sound Sonomex Brasil: Se encuentra en Sao Paulo, Brasil. Ofrece los mismos
servicios de doblaje y subtitulado pero en portugués.

Contacto: Antonio Carlos Cohelo
Rua Dr. Silvio Dante Bertacchi
508 Cep. 05625-000

Villa Sonia-Sao Paulo Brasil
Teléfono: (55-11) 849 05 33
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- AUDIOMASTER 3000: Es una de las empresas mas fuertes e importantes en cuanto al
doblaje hecho en Meéxico. Filial del Grupo Televisa, es una de las primeras empresas
mexicanas de doblaje que surgio en los inicios de esta actividad. Se encuentra ubicada en
un edificio de 3,457 m* de construccién. Cuenta con 10 salas de grabacion de didlogos y 8
cabinas de postproduccién, con una capacidad productiva de mas de 100 medias horas por
semana'”. Ademas, puede producir 5,000 medias horas anuales de todo género, mas de
1,900 medias horas anuales de Pistas Internacionales o Bandas de Misica y Efectos
"M&E", y subtitular mas de 1000 medias horas anuales'®’.

El personal técnico de esta compaiiia esta compuesto por mas de 600 voces diferentes, un
grupo de 15 directores de actuacion de doblaje, 50 traductores adaptadores para doblaje y
subtitulaje y, para el doblaje de canciones, un grupo de adaptadores y cantantes. Asimismo,
tiene un Centro de Evaluacion Sistematica de Calidad, de Supervision de Libretos y
Capacitacion'®®. Asimismo, tiene dos oficinas donde se alojan los sindicatos de la ANDA y
el CITATYR, los cuales manejan el talento artistico.

Por otra parte, el equipo técnico de Audiomaster 3000 esta compuesto por cuatro
secciones: Los Estudios dc Grabacion dc Dialogos, Los Estudios de Mezcla, Los Estudios de
Postproduccion y El Centro de Copiado.'*

ESTUDIOS DE GRABACION DE DIALOGOS

Descripcién Marca Modelo
Estacion de Trabajo de Solid State Screen Sound
Audio Digital Vision Track
Sound Nct
Compresor Solid State Logic SL 384
Precamplificador o Equalizador | Solid Sate Logic SL383
Consola Mezcladora Yamaha 03D
Amplificador QsC EX-800
Video Monitor (Opcrador) Sony PVM-1954Q
Vidco Monitor (Talento) Sony PVM-3230
Equalizador de Cuarto Urei 539
Mecdidores de Audio Dorrough 40-A
Monitores de Audio JBL 4312
Micréfono Neuman U-87

TESIS CON
2 hup://wwwtelevisa.com/audiomaster/estruct. hitml FA_,LLA .DE OP\IGEN

193 hitp://www. televisa.com/audiomaster/c_master.huml
191 hitp:/iwww.televisa.com/audiomaster/estruct. html
195 hip:/iwwav. televisa.com/audiomaster/tecno. html#dos
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ESTUDIOS DE MEZCLA
DESCRIPCION MARCA MODELO
Consola Mezcladora Sony MXP-2036
Estacion de Trabajo de Audio| Solid Sate Logic Screen Sound with Visontrak

Digital

Grabadora de audio digital

Tascam & Sony

DA-88 & PCM-800

Analizador dc audio Gold Line
Reductores de ruido para Kepex TR
grabacioncs andlogas Dbx 180 A

Dolby SR/A 363
Grabadora Digital DAT Sony PCM 7030
Grabadora Andloga de 1" Sony JH-110-8C
Vidcograbadora Sony BVU-800
Equalizador Urei 539
Monitor de Vidco Sony PVM 1954Q
Sincronizador Time Line Linxs
Procesador de audio Evcentide Hamonizer H-3000
Monitores de audio JBL 4312
Monitorcs de audio de campo Yamaha NS-10M
cercano
Compresor Dbx 160XT
Amplificador Crown D-75
Reberverador digital Sony DPS-R7
Delay digital Sony DSP-D7
Reproductor de disco compacto | Studer A-730

ESTUDIOS DE POSTPRODUCCION
DESCRIPCION MARCA MODELO

Consola Mczcladora Yamah 03D
Grabadora digital Sony PCM 7030
Grabadora dc audio digital Tascam & Sony DA-88 & PCM-800
Grabadora analoga 1" Sony JH-110-8C
Videograbadora Sony BVU-800
Equalizador Urei 539
Monitor dc video Sony PVM-1954
Sincronizador Time Line Micro Linx
Monitores de audio JBL 4312
Compresor Dbx 160 XT
Amplificador Crown D-75
Carrusel de disco compacto Sony CDK-3600
Computadora Macintosh LCIl
Software Gefen Gefen Systems
Estacion de trabajo de audio Akai DD 1000 & DD 1500

digital

\

™MATY

TESIS GO
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CENTRO DE COPIADO

DESCRIPCION MARCA MODELO
Videcograbadora Betacam Sony DVW-A500
digital
Videograbadora digital D3 Panasonic AJD-351/ AID-360
Videograbadora Betacam SP Sony BVW-70
Vidcograbadora 1" formato "C" | Sony BVH-3000
Videograbadora 3/4" Umatic Sony BVU-800
Grabadora dc audio digital Sony PCM-7030/ 7010
DAT
Grabadora dc audio aniloga de | Sony APR 5003
1/4"
Grabadora de audio digital Tascam & Sony DA-88 & PCM-800
(Hi8)
Monitores de video Sony PVM
Distribuidores de audio v vidco [ Grass Valley 8561

Entre los principales clientes de Audiomaster 3000 se encuentran:'?®

PRINCIPALES CLIENTES DE AUDIOMASTER 3000

ABC Cable & International Group W Productions Sistcma Radiopolis S.A. de C.V.
All Amcrican Fremantle Hallmark Enter Televisa, S.A.

All America Television, Inc. Hearst The Frederick S. Picree
Alliance Telcvision Ledafilms, S.A. The Fremantle

Intcrnational

Buenvista International

MTM Intemnational

Trexler Group

CBS Broadcast Intcrnationat

MTV Networks

Tumer Entertainment

Cinar

Paramount Television

Twentieth Century Fox

Cinc Canal

Pharmacia & Upjhon, S.A.

Twenticth Television

Columbia Tristar

Polygram Film International

Universal Studios International

Discovery Communications Protele Inc. ‘Warner Brothers
Distribuidora Romani, S.A. Saban International Worldvision
Fonovisa México S.A. de C.V. | Siec Solomon Intemational XO Alfa

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

/clicnte.html

Y% hip:/iwww.televisa.com/audic
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Hasta aqui hemos visto una breve descripcion de dos empresas mexicanas de doblaje
sobresalientes. A continuacién, seran enumeradas las principales empresas mexicanas de

doblaje y subtitulado.

PRINCIPALES EMPRESAS MEXICANAS DE DOBLAJE Y SUBTITULADO

Allen Comunicacién
Director(a): Lic. Enrique Rodrigucz
Calle: Division del Norte 2819
Colonia: Parque San Andrés
Ciudad: México

CP: 04040

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5689 0193 / 5549 1766
Fax: 5689 6379
enriquep@compuserve.com

Atavisa Publicidad
Director(a): Atalo Mata

Calle: Cerrada de Chiapas 40 F
Colonia: Roma

Ciudad: México

CP: 06700

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5574 8424 /5219 4122/23
Fax: 5884 3704
atavisa@prodigy.net.mx
http://www.atavisa.nct

Audio Master 3000

Director(a): Rodrigo Elizunda Cisneros
Calle: Calle 9 No. 3

Colonia: Emiliano Zapata

Ciudad: M¢éxico

CP: 04850

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5723 1600

Fax: 5677 6344
audiomastcr3000@televisa.com.m
http://www.tclevisa.com.mx

Audio Post

Dircctor(a): Edgar Arcos
Calic: Fildsofos No. 58
Colonia: Jardines de Churubusco
Ciudad: México

CP: 09410

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5633 1453

Fax: 5634 0742
carcos{@spin.com.mx

Audio Station

Dircctor(a): Genaro Vazquez
Calle: Canada No. 96
Ciudad: México

CP: 04040

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5544 6850 /5536 2198
admin/@astation.com
hitp://www.astation.com

Barrero Producciones
Director(a): Jesis Barrero
Calle: Angel Urraza No. 414
Colonia: Del Valle

Ciudad: México

CP: 03100

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5653 2828 clave 115288
Prchucho@compag.net.mx

Candiani Dubbing Studios
Director(a): Enrique Candiani
Ciudad: México

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5604 0081

Fax: 5604 5739
candiani@solar.sar.nct

CD COM

Dircctor(a): José Gabriel Hemandcez Trujillo
Calle: Tonala No. 59-102

Colonia: Roma

Ciudad: México

CP: 06700

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5514 9449/ 5208 0249

Fax: 5514 9449
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Creatvspot audio

Director(a): Hiram Zagoya Monticl
Calle: Sur 73 No. 4411 PH
Colonia: Viaducto Picdad

Ciudad: México

CP: 08200

Estado: D.F.

Pais; México

Tel: (248) 487 0457
creatvspot@latinmail.com

Digifilm

Dircctor(a): Ing. Armando Mejia Lavalle
Calle: Fresas 44

Colonia: Del Valle

Ciudad: México

CP: 03100

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5575 0225/ 5559 2917
Cel: 044 55 5414 3640

Fax: 5575 0225 / 5559 291

Digital Films & Video
Dircctor(a): Eduardo Hinojosa
Calle: Av. Chapultepec 405
Colonia: Juircz

Ciudad: México

CP: 03400

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5080 0000

Fax: 5519 9649
uhp@prodigy.net.mx
http://www.audioymaterial.com.mx

DNA, Disefto en Audio

Director(a): Jesis Sanchez Arias
Calle: Acueducto Rio Hondo 28, P.B.1
Colonia: Lomas Virreyes

Ciudad: México, D.F,

CP: 11000

Estado: Distrito Federal

Pais: México

Tel: 55 40 42 00 /01 /04
Dna@gcablevision.net.mx

Doblaje Audio, Traduccién Dubbing Mex
Director(a): Ing. Francisco Aguilar / Olivia Ciudad: México
Lodoza Estado: D.F.
Calle: Division del Norte 1008 Pais: México

Colonia: Dcl Valle
Ciudad: México

CP: 03100

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5669 2969

Fax: 5543 4264
dat_doblaje@yahoo.com

Tel: 5674 6955
Fax: 5674 6956
dubbing.mex@corrcoweb.com

E-Sound

Director(a): Rodrigo Ortiz-Parraga
Calle: Taine 205-A

Colonia: Chapultepec Polanco
Ciudad: México

CP: 11570

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5203 0586 / 5203 9219

Fax: ext.205

Estudios Churubusco Azteca
Director(a): Gonzalo Latapi
Calle: Atletas No. 2

Colonia: Country Club
Ciudad: México

CP; 04220

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5549 0626 / 5689 5539
Fax: 5549 1418
hittp://www.estudioschurubusco.com

Es... Produccién
Dircctor(a): Isracl Espiritu
Calle: Campeche No. 32 Int. 5
Colonia: Valle Cevlan

Grabaciones y Doblajes
Dircctor(a): Magdalena Cucsta
Calic: Heriberto Frias 1145
Colonia: Del Valle




164

TESIS CON
FALLA DF OP'CEN

Estado: Edo. de México
Pais: México

Tel: 044 55 2136 0514
Fax: 5391 8666
espiritu_audio@yahoo.com

Ciudad: México

CP: 03100

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5559 0138/ 5559 4833
Fax: 5559 3129

Gradota

Director(a). Mainardo Zavala
Calle: Calle 1914 No. 17
Colonia: El Parque

Ciudad: México

CP: 15960

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5768 2198
gradoca@compuscrver.com

Grupo de Leén

Director(a): Joaquin De Leon Manilla
Callc: Leibnitz No. 189

Colonia; Anzures

Ciudad: México

CP: 11590

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5250 6969
corporativodgrupolconp.com

Grupo Direccién

Director(a): Jorge Granados Alonso
Calle: Av. Independencia No. 66-12
Colonia: San Simén Ticomac
Ciudad: M¢xico

CP: 03660

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5672 5307

Fax: 5672 9397
granados_dircccion(@hotmail.com

Intertraducciones

Director(a): Miriam Bravo
Calle: Av. Tres 227-3

Colonia: San Pedro de los Pinos
Ciudad: México

CP: 03800

Estado: D.F.

Paijs: México

Tel: 5598 5030

Fax: 5598 4983

Lestat Music Production's

Director(a): José¢ Alfredo Soriano

Calle: Av. San Matco 17 Plaza Cristal Chedrahui
Loc.B 16

Colonia: Atizapan

Ciudad: Toluca

CP: 52900

Estado: Edo. de México

Pais: México

Tel: 5824 0495 /5236 6190

Limbo Arte Sonoro
Director(a): Efrain Garcia Mora / Roberto
Riveroll

Calle: Sta. Margarita 206
Colonia: del Valle

Ciudad: México, D.F.

CP: 03100

Estado: Distrito Federal

Pais: México

Tel: 91 51 50 46/ 9151 50 44
tgarciamoraZiyahoo.com

Luz y Mundo Visual
Dircctor(a): Lic. Yula Mogucl
Calle: Citlaltepet! No. 58
Colonia: Hipédromo Condesa
Ciudad: México

CP: 06170

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5584 4015/ 5264 2183

Macias Television
Dircctor(a): Julio Macias
Ciudad: México

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5609 1032

Fax: 5609 0057

maciastv(@ iwm.com.mx
http://swvww.macias-group.com
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Mixtlan Estudio
Dircctor(a). René Cardenas
Calle: Fresas No. 66
Colonia: Del Valle
Ciudad: México

CP: 03100

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5559 1465

Fax: 8500 5098
mixtlan@hotmail.com

Preview Comunicacion
Director(a):César Parra

Callc: 3er. Retomo Prolongacion Emiliano

Zapata No. 34

Colonia: Unidad Modclo
Ciudad: México

CP: 09089

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5582 0327/ 5582 7144
Fax: 5582 5473
preview@mexico.com

Prime Dubb

Director(a): Eduardo Giaccardi
Calle: Margaritas 35

Colonia: Florida

Ciudad: México

CP: 01030

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5662 8200
cgiaccardi@primedubb.com.mx

Prisma Subtitulaje Internacional
Calle: Av. Coyoacan 1919-11
Colonia: Del Valle

Ciudad: México

CP: 03240

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5524 0806

Fax: 5524 0795
http://www.prismasubtitulaje.com.mx

Producciones Castillo
Dircctor(a): Sergio Castillo
Calle: Bermardo Vara No. 15 A
Colonia: Pilares

Ciudad: Toluca

Estado: de México

Pais: M¢xico

Tel: 5679 3181 (México)
(017) 211 2548 (Toluca)

Fax: 5679 3181 (México)
producciones.castillo@corrcoweb.com

RicAudio

Director(a): Ing. Ricardo Arturo Barragin
Callc: Gobernador Covarrubias No. 78, 3° piso
Colonia: San Migue! Chapultepec

Ciudad: México

CP: 11850

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5273 7826/ 5277 2716

Fax: 5271 7118

Servicios de TV Mexicana
Director(a): Mariana Tohen / Leticia
Candiani

Calle: Scvilla 618

Colonia: Portales

Ciudad: México

CP: 03300

Estado: D.F,

Pais: México

Tel: 5604 0081
Candiani@solar.sar.nct

Sono-Mex Doblajes
Director(a): Roman Macias
Calle: América No. 224
Colonia: San Andrés

Ciudad: México

CP: 04040

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5544 5842

Fax: 5549 8885
sonomex{@mail.internct.com.mx
http://www.macias-group.com

Sub & Dubb

Dircctor(a): Cynthia Eslava
Calle: Ingenio San Gabricl No. 37
Colonia: Residencial

Ciudad: México

Sunset Post-Production
Director(a): Gustavo Luquez
Calle: 500 Bay view
Colonia: Dr Suite No.1530
Ciudad: Miami




[ us1S CON
166 ! ALLA DE ORIG}!.N

CP: 14330

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5594 4379

Fax: 5594 4379
http://wwiwv.macias-group.com

Estado: Florida

Pais: USA

Tel: 1 305940 4912

Fax: 1 305 940 0165
info@subtitulos.com
http://www.subtitulos.com

Suite SYNC

Director(a): Gerardo Garcia
Calle: Prolongacion Tajin 900
Colonia; Emperadores
Ciudad: México

CP: 03320

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5688 2313

Fax: 5606 9065
gerry(@suitesync.com
http://www.suitesvnc.com

The Art of Sound

Director(a): Eduardo Garcia
Calle: Inglaterra No, 23
Colonia: San Andrés Coyoacin
Ciudad: México

CP: 04040

Estado; D.F.

Pais: México

Tel: 5689 3923

Top Track Studies

Dircctor(a): Ing. Rodolfo A, Gutiérrez
Calle: Xalapa 121

Colonia: Villa Quictud

Ciudad: México

CP: 04960

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5594 8295/ 5673 0601

Video Omega Integral (VOI)
Director(a): Miguel A. Casillas Godoy
Calle; Monte Elbruz No. 145

Colonia: Lomas de Chapultepec
Ciudad: México

CP: 11000

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5283 4800

Fax: 5283 4883

Video Audio y Produccién
Dircctor(a): Ricardo Alvarcz
Calle: Campos Eliscos No. 98-A
Colonia: Bosques de Chapultepec
Ciudad: México

CP: 11580

Estado: D.F.

Pais: México

Tel: 5250 9767

Fax: 5531 6469
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LEY FEDERAL DE CINEMATOGRAFiA
PODER EJECUTIVO
SECRETARIA DE GOBERNACION

DECRETO por el que se reforman y adicionan diversas disposiciones
de la Ley Federal de Cinematografia'®’

Al margen un scllo con ¢l Escudo Nacional, que dice: Estados Unidos Mexicanos. Presidencia de
la Republica.

Ernesto Zedillo Ponce de Leén. Presidente de los Estados Unidos Mexicanos, a sus habitantes,
sabed:

Que ¢l H. Congreso de Union, sc ha servido dirigirme el siguiente:

DECRETO

“El Congreso General de los Estados Unidos Mexicanos, Decreta:

SE REFORMAN Y ADICIONAN DIVERSAS DISPOSICIONES DE
LA LEY FEDERAL DE CINEMATOGRAFiA

Articulo Unico: SE REFORMAN los articulos 39, 4°, 5°, 6°, 9°, 10, 11, 12, 13, 14 y 15, asi
como la denominacion y ubicacion de los capitulos I, I, 11l y IV. SE ADICIONAN los articulos 16
a 47, asi como los capitulos V, VI, VII, VIl y IX, para quedar como sigue:

CAPITULO 1
Disposiciones generales

Articulo 1°, Las disposiciones de esta ey son de orden piblico e interés social y regiran en todo
cl territorio nacional. El objctivo de la presente ley es promover la produccion, distribucion,
comercializacion y exhibicion de peliculas, asi como su rescate y preservacion, procurando sicmpre
¢l estudio y atencion de los asuntos relativos a la integracion, fomento v desarrollo de la industria
cinematografica nacional.

Articulo 2°. Es inviolablc la libertad de realizar y producir peliculas.

Articulo 3° Sc cntiende por industria cinematografica nacional al conjunto de personas fisicas o
morales cuya actividad habitual o transitoria sca la creacion, realizacion, produccién, distribucion,
exhibicion, comercializacion, fomento, rescate v preservacion de las peliculas cinematograficas.

Articulo 4° La industria cincmatogrifica nacional por su sentido social, ¢s un vehiculo de
expresion artistica y educativa, y constituye una actividad cultural primordial, sin menoscabo del

aspecto comercial que le ¢s caracteristico. Corresponde al poder cjecutivo federal la aplicacion y
vigilancia del cumplimiento de csta ley y su reglamento.

Las entidades federativas ¥ los municipios podran coadyuvar cn el desarrollo ¥ promocion de la
industria cinematografica, por si o mediantc convenios con la autoridad federal competente.

19% publicado cn el Diario Oficial de la Federacion el 5 de enero de 1999,
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Articulo 5°, Para los efectos dc esta ley, sc entiende por pelicula a la obra cinematografica que
contenga una serie de imadgenes asociadas, plasmadas cn un material sensible idonco, con o sin
sonorizacion incorporada, con sensacion de movimicnto, producto de un guidén v dec un esfuerzo
coordinado de direccién, cuyos fincs primarios son de proycccion en salas cinematogrificas o
lugares que hagan sus veces y/o su reproduccion para venta o renta.

Comprendera a las nacionales y extranjeras, de largo, medio y cortometraje, ¢n cualquicr formato
o modalidad.

Su transmision o cmision a través de un medio electronico digital o cualquier otro conocido o por
conocer, seran reguladas por las leyes de la materia.

Articulo 6°. La pclicula cincmatografica y su negativo son una obra cultural v artistica, tnica ¢
irremplazable y, por lo tanto, debe ser preservada y rescatada en su forma y concepcion originales,
independicntemente de su nacionalidad y del soporte o formato que s¢ cmplec para su exhibicion o
comercializacion.

Articulo 7°, Para los cfectos de esta ley se consideran de produccion nacional, las peliculas que
cumplan con los requisitos siguientes:

1. Haber sido realizadas por personas fisicas o morales mexicanas; o
II. Haberse realizado en el marco de los acucrdos internacionales o los convenios de coproduccion
suscritos por cl gobicmo mexicano, con otros paises u organismos intcrnacionales.

Articulo 8° Las pcliculas scran exhibidas al piblico en su version original y, en su caso,
subtituladas cn espaiiol, en los términos quc establezca el reglamento. Las clasificadas para publico
infantil y los documentales educativos podran exhibirse dobladas al espafiol.

Articulo 9°. Para cfectos de csta ley sc entiende como titular de los dercchos de explotacion de la
obra cincmatografica, al productor, o licenciatario debidamente acreditado, sin que ello afecte los
dercchos de autor irrcnunciables que corresponden a los escritores, compositores v directores, asi
como a los artistas, intérpretcs o ejecutantes que hayan participado en ella. En tal virtud, unos u
otros, conjunta o separadamente, podran cjercer acciones ante las autoridades competentes, para la
defensa de sus respectivos derechos en los términos de 1a Ley Federal del Derecho de Autor.

Articulo 10. Quicnes produzcan peliculas cincmatograficas, en cualquier forma, medio conocido
o por conocer, deberan comprobar que dichas producciones cumplen fehacientemente con las leyes
vigentes en materia laboral, de derechos de autor v derechos de los artistas intérpretes o ejecutantes,
cn caso contrario scrian sujctos a las sanciones correspondientes.

Articulo 11, Toda persona podrd participar cn una o varias de las actividades de la industria
cinematografica, c¢n sus ramas de produccion, distribucién, exhibicién y comercializacién de
peliculas, asi como cn las arcas de servicios, talleres, laboratorios o estudios cinematogrificos.

Los integrantes de la industria cinematografica sc abstendran de realizar todo acto que impida ¢l
libre proceso de competencia y de concurrencia cn la produccidn, procesamiento, distribucion,
exhibicion y comercializacion de peliculas cincmatograficas.
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La Comisién Federal de Competencia investigara, resolvera y sancionara, de oficio o a peticion
dc parte, toda practica monopdlica o concentracién que ocurra dentro de la industria
cinematografica nacional, sin perjuicio de lo que establece esta ley.

Articulo 12. Los productores, distribuidores y exhibidores, deberan rendir los informes que les
requiera la Sccretaria dc Gobemacién, en términos del cumplimicnto de la presente ley y su

reglamento. )
CAPITULO I

iy Iy rl

De la pr grafica

Articulo 13. Para los cfcctos de esta ley se entiende por productor a la persona fisica o moral que
tiene la iniciativa, la coordinacién y responsabilidad de la realizacion de una pelicula
cincmatogrifica, y que asume el patrocinio de la misma. En caso de duda sc estard a lo dispuesto
por la Ley Federal del Derecho de Autor.

Articulo 14. La produccién cincmatografica nacional constituye una actividad de interés social,
sin menoscabo de su cardcter industrial y comercial, por expresar la cultura mexicana y contribuir a
fortalccer los vinculos de identidad nacional entre los diferentes grupos que la conforman. Por tanto,
¢l Estado fomentara su desarrollo para cumplir su funcion de fortalecer la composicion pluricultural
de la nacion mexicana, mediante los apoyos ¢ incentivos que la ley seiiale.

Articulo 15. Sc entendera por pelicula cinematografica realizada en coproduccion, aquélla en
cuya produccion intervengan dos o mis personas fisicas o moralcs.

Sc considerard como coproduccion internacional la produccion que se realice entrc una o mas
personas cxtranjeras con la intervencién de una o varias personas mexicanas, bajo los acuerdos o
convenios internacionales que en esta materia estén suscritos por México.

Cuando no s¢ tenga convenio o acuerdo, el contrato de coproduccion deberd contener los requisitos
que determine ¢l reglamento de esta ley., .

CAPITULO 1T
De la distribucién

Articulo 16. Sc cnticnde por distribucion cinematografica a la actividad de intermediacion cuyo
fin es poner a disposicion dc los exhibidores o comercializadores, las pcliculas cincmatograficas
producidas cn México o cn ¢l extranjero, para su proyeccion, reproduccion, exhibicion o
comercializacion, cn cualquicr forma o medio conocido o por conocer.

Articulo 17. Los distribuidores no podran condicionar o restringir ¢l suministro de peliculas a los
exhibidores y comercializadores, sin causa justificada, ni tampoco condicionarlos a la adquisicion,
venta, arrendamiento o cualquier otra forma de explotacion, de una u otras peliculas de la misma
distribuidora o licenciataria. En caso contrario sc cstara a lo dispuesto por la Ley Federal de
Competencia Econdmica.

CAPITULO IV
De la exhibicién y comercializacién

Articulo 18. Para los cfectos de csta ley sc entiende por explotacion mercantil de peliculas, la
accion que reditida un beneficio econdémico derivado de:
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I.- La exhibicién en salas cinematograficas, vidcosalas, transportes pablicos, o cualquier otro lugar

abicrto o cerrado cn que pueda cfectuarse la misma, sin importar el soporte, formato o sistema

conocido o por conocer, y que la haga accesible al publico.

11.- La transmisidén o cmision en sistema abierto, cerrado, dirccto, por hilo o sin hilo, clectrénico o

digital, cfectuada a través de cualquicr sistema o medio de comunicacién conocido o por conocer,

cuya regulacion se regira por las leycs y reglamentos de la materia.

1il.- La comercializacion mediante reproduccién de ejemplarcs incorporados en videograma, disco

compacto o laser, asi como cualquicr otro sistema de duplicacién para su venta o alquiler.

1V.- La que se¢ cfectiie a través de medios o mecanismos que permitan capturar la pelicula mediante
un dispositivo de vinculacién para navegacion por ¢l ciberespacio, o cualquier red similar para

hacerla accesible en una p lla dc comp ion, dentro del sistema de interaccion, realidad virtual

o cualquier otro medio conocido o por conocer, en los términos que establezcan las leyes de la

matcria.

Articulo 19. Los exhibidores reservaran ¢l dicz por ciento del ticmpo total de exhibicion, para la
proyeccion de peliculas nacionales en sus respectivas salas cinematograficas, salvo lo dispuesto en
los tratados intermacionales en los cuales México no haya hecho reservas de tiempo de pantalla.

Toda pelicula nacional se estrenara en salas por un periodo no inferior a una semana, dentro de
los seis meses siguientes a la fecha en que sca inscrita en ¢l Registro Piiblico correspondiente,
sicmpre que esté disponible en los términos que cstablczca cl reglamento.

Articulo 20, Los precios por la exhibicion publica seran fijados libremente. Su regulacion es de
caracter federal.

Articulo 21. La cxhibicién publica de una pelicula cinematogrifica en salas cinematograficas o
lugares que hagan sus veces, y su comercializacion, incluida la renta o venta, no deberd ser objeto
de mutilacion, censura o cortes por parte del distribuidor o exhibidor, salvo que medic la previa
autorizacion del titular de los derechos de autor.

Las que se transmitan por television se sujetarin a las leyes de la materia.

Articulo 22. Los scrvicios técnicos de copiado o reproduccién de matrices de obras
cinematograficas quc sc destinen para explotacién comercial en el mercado mexicano, deberan
procesarse cn laboratorios instalados en la Republica Mexicana con excepcion de las peliculas
extranjeras que no cxcedan de scis copias para su comercializacion, salvo las disposiciones
contenidas en convenios o tratados internacionales.,

Articulo 23. Con cl fin de conservar la identidad lingiiistica nacional, el doblaje de peliculas
extranjeras sc realizara en la republica mexicana, con personal y actores mexicanos o extranjeros
residentes cn el pais, salvo las disposiciones contenidas en convenios o tratados intermacionales, y
cn los precisos términos del articulo 8° de esta ley.

CAPIiTULO V
De 1a clasificacion

Articulo 24. Previamente a la cxhibicion, distribucién v comercializacién de las peliculas, éstas
deberan someterse a ia autorizacion ¥ clasificaciéon correspondiente, ante la autoridad competente,
de conformidad a lo quc establezca cl reglamento.
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Las que se transmitan por television o cualquicr otro medio conocido o por conocer, s¢ sujetaran
a las disposiciones aplicables cn la materia.

Articulo 25. Las peliculas sc clasificarin de la siguicnte mancra:

1.- "AA": Pcliculas para todo publico que tengan ademas atractivo infantil y scan comprensibles
para nifios menores de sicte afios de edad.

11.- "A"™: Peliculas para todo publico.

111.- "B": Peliculas para adolescentes de doce aiios cn adelante.

IV.- "C": Peliculas para adultos de dicciocho aiios en adelante.

V.- "D": Peliculas para adultos, con sexo explicito, lenguaje procaz, o aito grado de violencia.

Las clasificaciones "AA", "A" y "B" son de caricter informativo, y sdlo las clasificaciones "C" Y
"D", debido a sus caracteristicas, son de indole restrictiva, siendo abligacion de los exhibidores
. . . gq
ncgar la entrada a quiencs no cubran la cdad prevista en las fracciones anteriores.

Articulo 26. La autorizacion y clasificacion que sc expida para las peliculas es de orden federal y
su observancia es obligatoria cn todo el territorio nacional.

Articulo 27. La obra cincmatografica deberd exhibirse, comercializarse, comunicarse y
distribuirse al publico en territorio nacional con el mismo titulo, salvo que el titular de los derechos
autorice su modificacion,

CAPITULO VI
De la importacién de peliculas

Articulo 28. Sc facilitard la importacion temporal o definitiva de bicnes v scrvicios necesarios
para la produccion de peliculas mexicanas o extranjeras cn territorio nacional.

Articulo 29. El titulo en espafiol de peliculas cinematograficas extranjeras, o en su caso la
traduccion correspondiente, no debera duplicar al de otra pelicula que haya sido comercializada con
anterioridad. En tal caso se cstard a lo dispuesto en la Icy de la materia.

Articulo 30, Las pcliculas importadas que pretendan scr distribuidas, cxhibidas y
comercializadas cn territorio nacional, deberan sujetarse invariablemente a las disposiciones de esta
ley v su reglamento.

CAPITULO VI
Del fomento a la industria cinematografica

Articulo 31. Las cmpresas que promuevan la produccion, distribucién, exhibicion y/o
comercializacién de peliculas nacionales o cortometrajes realizados por cstudiantes de
cinematografia, contarin con estimulos ¢ incentivos fiscalcs que, cn su caso, cstablezca ¢l Ejecutivo
Federal.

Asimismo, las que promucvan la exhibicién en cinc clubes y circuitos no comerciales de
peliculas extranjeras con valor educativo, artistico o cultural, o las que realicen el copiado,
subtitulajc o doblaje en territorio nacional, contaran con los estimulos ¢ incentivos referidos en el
parrafo precedente.

Articulo 32. Los productorcs que participen, por si o a través dc terceros en festivales
cincmatograficos intcrmacionalcs, con una o varias peliculas, v obtengan premios o
reconocimientos, contaran con cstimulos que, dentro del marco legal. dicte ¢l Ejecutivo Federal,

B )
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También podran obtcner estimulos o incentivos fiscales aquellos exhibidores que inviertan en la
construccién de nucvas salas cinematograficas o en la rehabilitacion de locales que hubiesen dejado
de operar como talcs, y scan destinadas a la exhibicion de cine nacional y que coadyuven a la
diversificacion de la oferta del material cinematografico extranjero.

Articulo 33. Sc crea un Fondo dc Inversion y Estimulos al Cine, cuyo objeto sera el fomento y
promocién permanentes de Ia industria cinematografica nacional, que permita brindar un sistema de
apoyos financicros, de garantia ¢ inversiones en beneficio de los productores, distribuidores,
comercializadores y cxhibidores de peliculas nacionales.

Para administrar los recursos de cste fondo sc constituira un Fideicomiso denominado: “Fondo de
Inversion y Estimulos al Cine” (FIDECINE).

Articulo 34. E! Fondo sc integrara con:

1.- La aportacidn inicial que el Gobierno Federal determine.

11.- Los recursos que anualmente seilale €l Presupuesto de Egresos de la Federacion.

I11.- Las aportaciones que efectiien los sectores publico, privado y social.

1V.- Las donacioncs de personas fisicas o morales, mismas que seran deducibles de impuestos, en
términos de ley.

V.- Los productos y rendimicntos que generen las inversiones que realice el fiduciario del
patrimonio fideicomitido.

VI.- El producto de los derechos que se generen por cincmatografia conforme a la Ley Federal de
Derechos, ¢n su articulo 19-C, fracciones 11l y IV,

VIIL.- Las sanciones pecuniarias administrativas que se apliquen con motivo de esta lcy.

Articulo 35. Los rccursos del Fondo sc destinaran preferentemente al otorgamicnto de capital de
ricsgo, capital de trabajo, crédito o cstimulos econémicos a las actividades de realizacion,
produccion, distribucién, comercializacion y exhibicion de cine nacional, bajo los criterios que
establezca ¢l reglamento.

Articulo 36. Scra fidcicomitente unica la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico. Sera
fiduciaria Nacional Financicra S.N.C. o la institucion que al efecto determine la fideicomitente.

Scran fideicomisarios los productores, distribuidores, comercializadores v exhibidores de
peliculas nacionales, que rednan los requisitos que al efecto establezcan las reglas de operacion y cl
Comité Téenico.

Articulo 37. El fidcicomiso contara con un Comité Técnico que sc encargara de evaluar los
proyectos v asignar los rccursos.

Dicho comité sc integrara por: Un representante de la Sccretaria de Hacienda y Crédito Publico;
uno del Instituto Mexicano de Cinematografia; uno por la Academia Mexicana dc Ciencias y Artes
Cinematograficas: uno del Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica de la
Republica Mexicana, uno de los productores, uno de los exhibidores y uno dc los distribuidores, a
través de sus organismos representativos.

Articulo 38. Scran facultades cxclusivas del Comité Técnico, la aprobacion de todas las
opcraciones que sc realicen con cargo al Fondo, la aprobacién del presupuesto anual de gastos, asi
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como la scleccion y aprobacion de los proyectos de peliculas cinematograficas nacionales que
habran de apoyarse.
CAPITULO VIII
De la Cineteca Nacional

Articulo 39. Para ¢l otorgamiento dc las clasificaciones y autorizacioncs previstas cn ¢l articulo
42 fraccion 1, los productores o distribuidores nacionales y extranjeros de obras cinematograficas
deberan aportar para ¢l acervo de la Cincteca Nacional, una copia nucva de las peliculas que sc
requicran, en cualquier formato o modalidad conocido o por conocer, cn los términos que seiiale el
reglamento.

En caso de peliculas cuya explotacion sea con un miximo de seis copias, la Cineteca Nacional
podra optar entre recibir una copia usada o pagar ¢l costo de una copia de calidad.

Las aportaciones que s¢ realicen en términos de este articulo tendrin ¢l tratamiento, para cfectos
fiscales, que cstablezcan las disposiciones en la materia.

Articulo 40. En caso dc venta dc negativos de peliculas cinematograficas nacionales al
extranjero, ¢l titular de los derechos patrimoniales corrcspondicntes debera entregar en calidad de
deposito un internegativo de clla o ellas a la Cineteca Nacional, con objcto de evitar la pérdida del
patrimonio cultural cinematografico nacional.

Articulo 41. La Sccretaria de Educacién Pablica tendra las atribuciones siguicntes:
L.~ A través del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes:

a) Fomentar y promover la produccién, distribucion, exhibicién y comercializacion de peliculas’'y la
produccion filmica experimental, tanto en el pais como ¢n el extranjero, asi como la realizacién de
eventos promocionales, concursos y la entrega de reconocimientos en numerario y diplomas.

b) Fortalecer, estimular y promover por medio dc las actividades dc cinematografia, la identidad y
la cultura nacionales, considerando el caricter plural de la socicdad mexicana y el respeto irrestricto
a la libre expresion y creatividad artistica del quchacer cinematografico.

¢) Coordinar la produccion cinematografica del scctor publico.

d) Coordinar las actividades del Instituto Mexicano de Cinematografia.

¢) Dirigir v administrar la Cincteca nacional, cuyos objctivos son ¢l rescate, conservacion,
proteccion v restauracion, de las peliculas y sus negativos, asi como la difusion, promocion y
salvaguarda del patrimonio cultural cinematografico de la nacién. Organizar eventos educativos y
culturales que propicien cl desarrollo de la cultura cinematografica en todo ¢l territorio nacional.

f) Fomentar la investigacion v estudios en materia cinematogrifica, y decidir o, en su caso, opinar
sobre el otorgamicnto de becas para realizar investigaciones o estudios cn dicha materia.

g) Procurar la difusion de la produccién del cine nacional en los diversos niveles del sistema
cducativo.

h) Promover ¢l uso del cine como medio de instruccién escolar y difusion cultural extraescolar; y

i1.- A través del Instituto Nacional del Derecho de Autor:
a) Promover la creacién de la obra cinematografica.

b) Lievar ¢l registro de obras cinematograficas en ¢l Registro Publico del Derecho de Autor, a su
cargo.

¢) Promover la cooperacion intermacional y el intercambio con otras instituciones encargadas del‘

registro dc obras cinematogrificas.
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d) Realizar investigaciones respecto de presuntas infracciones administrativas que violen las
disposiciones dc esta ley y que scan de su competencia.

¢) Ordenar y cjecutar los actos para prevenir o terminar con la violacion al Derecho de Autor y/o
derechos concxos contenidos cn las obras cinematogrificas.

f) Imponer las sanciones administrativas que resulten procedentes.

g) Aplicar las tarifas vigentes para cl pago de regalias por la explotacion de obra cinematografica.

111.- Las demas que lc atribuyan otras leyes.

Articulo 42. La Sccretaria de Gobernacion, a través de 1a Direccion General de Radio, Television
v Cinematografia, tendra las atribuciones siguientes:

.- Autorizar la distribucion, exhibicién y comercializaciéon de peliculas en el territorio de la
Repiiblica Mexicana, a través de cualquicr forma o medio, incluyendo la renta o venta de las
mismas.

11.- Otorgar la clasificacion de las peliculas en los términos de la presente ley y su reglamento, asi
como vigilar su obscrvancia en todo el territorio nacional.

[11.- Expedir los certificados de origen de las peliculas cinematograficas para su uso comercial,
cxperimental o artistico, comercializadas en cualquier formato o modalidad, asi como el material
filmico gencrado en coproduccion con otros paiscs, en territorio nacional o en el extranjero.

1V.- Vigilar que se obscrven las disposicioncs de la presente ey, con respecto al tiempo total de
cxhibicion y garantia de estreno que deben dedicar los exhibidores y comercializadores cn las salas
cincmatograficas o lugares que hagan sus veces.

V.- Autorizar cl doblaje ¢n los términos y casos previstos por csta ley vy su reglamento,

VL.- Aplicar las sanciones que correspondan por infracciones a la presente ley, asi como poner en
conocimiento del Ministerio Publico Federal, todos aquellos actos constitutivos de delito en los
términos de las disposiciones legales aplicables en la materia.

VIL- Las demds que lc concedan otras disposiciones legales.

CAPITULO X
De las sanciones

Articulo 43. La facultad dc imponer las sanciones establecidas en esta ley compete a la
Sceretaria de Educacion Puablica y a la Secretaria de Gobemacion, sin perjuicio de aquéllas que
corresponda imponer a las demis dependencias de 1a Administracion Piiblica Federal,

Articulo 44, Los infractores de los articulos 27, 39 y 40 de la presente ley, serdn sancionados por
la Sccretaria de Educacion Publica, segun la gravedad de la falta, la intencién o dolo existente, con
las sanciones siguicntes:

I.- Amonestacion con apercibimicnto;
11.- Multa de quinientos a cinco mil veces el salario tinimo general diario vigente en ¢} Distrito
Federal a la fecha en que sc cometa la infraccion.

En caso de reincidencia, se podra imponer multa hasta por el doble del monto superior marcado
en la fraccion 11.

Articulo 45. Los infractores a los articulos 8°, 17, 19 segundo parrafo, 20, 21, 23 y 25 de la
presente ley, scran sancionados por la Secretaria de Gobemnacion, seguin la gravedad de la falta, la
intencion o dolo cxistente, con las sanciones siguientes:
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1.- Amonestacion con apercibimicnto;

I1.- Clausura temporal o definitiva dc los espacios o localcs;

I11.- Multa de quinientos a cinco mil veces ¢l salario minimo gencral diario vigente en el Distrito
Federal a la fecha en que sc cometa la infraccion,

IV.- Multa de cinco mil a quince mil veces ¢l salario minimo general diario vigente en ¢l Distrito
Federal a la fecha cn que sc cometa la infraccion, a quienes infrinjan los articulos 8°, 17, 19

segundo parrafo, 22 y 23 de csta ley. L
V.- Retiro de las peliculas que sc exhiban o pretendan exhibirse piblicamente o se comercialicen en
cualquier forma o medio, sin la autorizacién a que se reficre la fraccion I del articulo 42 de esta ley.

En caso de rcincidencia, s¢ podra imponer multa hasta por ¢l doble dcl monto superior
correspondiente.

Articulo 46. Las sanciones a que se refiere la presente ley se aplicaran conforme a lo dispuesto
en la Ley Federal de Procedimicnto Administrativo.

Articulo 47. Los afectados por las resoluciones dictadas en esta materia, podran intcrponer el
recurso de revision dentro dc un plazo de quince dias habiles siguicntes a la fecha de su
notificacion, el que sc resolvera en los términos de la Ley Federal de Procedimicnto Administrativo.

Transitorios

Articulo primero: Estas rcformas y modificaciones cntraran cn vigor al dia siguicnte de su
publicacién cn ¢l Diario Oficial.

Articulo segundo: Sc derogan todas las disposiciones que sc opongan a lo cstablecido en esta
ley.

Articulo tercero: El Ejecutivo Federal cmitird en ¢l término dc noventa dias a partir de la
publicacién de la presente ley, el reglamento correspondiente, asi como ¢l contrato de fideicomiso
mediante el cual sc administraran los recursos del Fondo a que se refiere este ordenamiento.

Articulo cuarto: En ¢l mismo término cstablecido en ¢l transitorio anterior, ¢l Ejecutivo Federal
debera aportar los recursos que esta ley establece en su articulo 34, conforme al Presupucsto de
Egresos para 1999,

Articulo quinto: La Ley del Presupuesto de Egresos de la Federacion de 1999, establecera cn la
partida presupucstal correspondiente ¢l monto de los recursos a los que sc refiere la fraccion 1 del
articulo 34 de csta ley.

Meéxico, D.F., a I5 de diciembre de 1998.- Sen. José Ramirez Gamero, Presidentc.- Dip. Gloria
Lavara Mejia, Presidente.- Scn. Mario Vargas Aguiar, Sccretario.- Dip. Francisco de Souza
Mayo Machorro, Sceretario.- Rubricas".

En cumplimicnto de lo dispucsto por la fraccion 1 del articulo 89 de la Constitucion Politica de
los Estados Unidos Mexicanos. ¥ para su debida publicacion v observancia, cxpido ¢l presente
Dccreto en la residencia del Poder Ejecutivo Federal, en la Ciudad de México, Distrito Federal, a
los treinta y un dias del mes de diciembre de mil novecientos noventa v ocho.- Ernesto Zedillo
Ponce de Leén.- Rubrica.- El Sccretario de Gobemacion, Francisco Labastida Ochoa.- Rubrica.
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