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EL DIAGNOSTICO Y PLANEACION DE

3.1 PROYECTOS SOCIALES

3.1.1 RECOLECCION DE LA INFORMACION

La recoleccién de datos involucra la obtencién de informacién en areas especificas y
ayuda a desarrollar relaciones colaborativas necesarias para un cambio efectivo
(Cummings, 1993: 112, 114). Este ultimo punto es muy importante, ya que la
naturaleza de la relacién entre el investigador y las fuentes de informacién puede

afectar la calidad y utilidad de los datos recolectados (1993: 112).

Antes de recolectar la informacion para el diagndstico es necesario establecer
relaciones con las personas que nos daran dicha informacion y tratar de crear un clima
de confianza para eliminar miedos de que esa informacién serd usada en su contra,
obtener la participacién y el apoyo necesario para desarrollar intervenciones exitosas

(1993: 112). Esto se puede lograr aclarando las siguientes preguntas (1993: 113):

¢Quién soy?

¢Por qué estoy aqui y qué estoy haciendo?

éPara quién trabajo?

¢Qué quiero de ti y por qué?

¢Cémo voy a proteger tu confidencialidad? (en caso de ser necesario)
¢Quién tendra acceso a esa informacion?

¢Cual es el beneficio para ti?

@ N O v & W N PE

¢Puedes confiar en mi?



Métodos para la recoleccion de datos

Las técnicas mds importantes para la recolecciéon de datos son los cuestionarios, las
entrevistas, las observaciones y los métodos discretos (Cummings, 1993: 114). Sin
embargo un solo método no puede medir completamente los tipos de variables
importantes para el diagndstico, ya que cada uno tiene fuerzas y debilidades por lo
gue se recomienda usar mas de un método, de esta forma, la informacién puede ser

comparaday, si es consistente, validada (1993: 115).

Cuestionarios

Una de las formas mas eficientes para la recoleccion de informacién se da a
través de los cuestionarios. Debido a que tipicamente contienen preguntas con
respuestas construidas acerca de varios temas, esta medida de papel y lapiz puede ser
administrada a un gran nimero de personas simultdneamente. También pueden ser
analizados rapidamente, especialmente con el uso de computadoras, permitiendo la

comparacion cuantitativa y evaluacion (1993: 115).

Una de sus desventajas es que las respuestas son limitadas a las preguntas del
instrumento, no da pie a agregar o clarificar datos. Otra es que tienden a ser
impersonales y quienes responden pueden dar respuestas deshonestas. Por ultimo,
estas respuestas también pueden ser prejuiciados o respondidas de forma socialmente

aceptable, lo que hace dificil hacer conclusiones validas (1993: 116).

Entrevistas

La siguiente técnica importante es la entrevista, ya sea a nivel individual o
grupal. La entrevista es quiza la técnica mas usada para la recoleccién de informacion.
Permite al entrevistador hacer preguntas directas. Es posible hacer aclaraciones
adicionales mientras procede la entrevista. Esta flexibilidad es invaluable para obtener
puntos de vista privados y sentimientos, también para explorar nuevas cuestiones que

emerjan durante la entrevista (1993: 116).



Las entrevistas deben estar muy bien estructuradas, parecidas a los
cuestionarios, o nada estructuradas, empezando con preguntas generales que
permitan al entrevistado conducir el camino. Como lo mencioné antes, la entrevista se
puede dar en una interaccidon uno a uno, pero también se puede dar en un contexto
grupal. La ventaja de esto ultimo es que puede ahorrar tiempo y permite que las
personas construyan respuestas sobre otras respuestas dadas. Sin embargo, esto
también puede significar la inhibicidon de algunas personas para responder libremente

(1993: 118).

Observaciones

Una de las formas mds directas de recoleccion de datos es simplemente
observar. La observacién de comportamientos o de situaciones se puede dar
caminando casualmente y mirando alrededor o simplemente contando las ocurrencias
de tipos especificos de comportamiento. Puede ir desde la completa observacién
participativa, en la cual el observador se convierte en un miembro mas del grupo en
estudio, hasta una observacion mas distanciada, donde el observador no es parte del
grupo o situacidn en si y puede usar peliculas, videos y otros métodos para grabar o

documentar la observacion (1993: 119).

Las ventajas de esta técnica son que el observador se encuentra directamente
en contacto con los comportamientos o situaciones en cuestion, sin tener que
depender de las percepciones de otros. La observacién se da en tiempo real
describiendo los sucesos en presente y no en pasado. Ademas la observacion se puede

adaptar facilmente a las circunstancias (1993: 119).

Entre los problemas o desventajas estan las dificultades para interpretar el
significado subyacente de la observacién. Debido a que el observador es el
instrumento de recoleccion de datos, prejuicios personales y subjetividad pueden

distorsionar los datos. Otro problema es el muestreo, ya que los observadores no sélo



deben decidir qué personas o cosas observar, sino que también deben elegir periodos

de tiempo, territorio y eventos en los cuales se hard la observacion (1993: 119).

Medidas Discretas

Los datos discretos no son recolectados directamente de entrevistados sino de fuentes
secundarias, como grabaciones y archivos. Estos pueden ayudar a diagnosticar la
estructura, sistema de trabajo, sistema de control, recursos humanos, etc. de lo que
estamos analizando. El mayor problema con estas medidas ocurre a la hora de

recolectar dicha informacidn y hacer conclusiones vdlidas de ésta. (1993: 119, 120).

A pesar de estos inconvenientes, los datos discretos pueden servir como un
valioso accesorio para otras medidas de diagndstico, como las entrevistas y
cuestionarios. Los datos de archivo pueden servir en diagndsticos preeliminares,
indicando unidades problematicas y después, mediante las entrevistas u
observaciones, se puede profundizar y llegar a las causas de éstos. Por el contrario, los
datos discretos se pueden usar para comprobar otras formas de informacién (1993:

120).

Tabla comparativa de los diferentes métodos de recoleccion de informacion

(Cummings, 1993: 115).

METODO MAYORES VENTAIJAS MAYORES PROBLEMAS POTENCIALES
Cuestionarios 1. Lasrespuestas 1. No son empaticos
pueden ser 2. Preguntas predeterminadas/
cuantificadas y temas faltantes
facilmente 3. Sobreinterpretacién de los
contabilizadas datos
2. Facil de usar con 4. Respuesta prejuiciada
muestras amplias
3. Relativamente
econdémico
4. Puede obtener
grandes volumenes




de datos

Entrevistas

Adaptivo-Permite la
recoleccidn de
datos en un rango
de posibles yemas
Fuente de datos
“ricos”

Empatico

El proceso de
entrevistar puede
construir buenas
relaciones

Puedes ser costoso
Prejuicios en las respuestas
del entrevistador
Dificultades para codificar e
interpretar

Reporte prejuiciado

Observacione
S

Recolecta datos en
el comportamiento,
en vez de reportes
del
comportamiento
Tiempo real, no en
retrospectiva

Dificultades para codificar e
interpretar

Inconsistencias en la
muestra

Observador prejuiciado y
confiabilidad cuestionable
Costoso

Adaptivo
Medidas No son reactivas-no Dificultades de acceso y
discretas respuestas recuperacion

prejuiciados
Validacion alta
Facilmente
cuantificable

Validez en consideracién
Dificultades para codificar e
interpretar




3.1.2 ANALISIS DE LA INFORMACION

Las técnicas para el analisis de la informacién pueden ser de dos clases: las de corte
cualitativo y las cuantitativas. Las técnicas cualitativas son por lo regular mas faciles de
usar porque no requieren datos numéricos, lo que también las hace mas facil de
entender e interpretar. Por otra parte, las técnicas cuantitativas pueden proveer
lecturas mas precisas de la problematica (Cummings, 1993: 123).

Para un estudio mds adecuado para el andlisis de la imagen urbana es necesario
acudir a las técnicas cualitativas, ya que son las que integran los conocimientos
técnicos de la arquitectura y el urbanismo con las nuevas teorias desconstructivistas
del lugar, que no son otra cosa mas que considerar que el lugar gira en torno a sus

usuarios-sujetos (Morales, 2003).

La etnografia es una de las técnicas mas utilizadas y consiste en describir un
grupo o a toda una cultura. Se puede utilizar en la aproximacién a todo tipo de
interaccidn social. Una de las herramientas de la etnografia es la investigaciéon de

campo que comprende las siguientes etapas (Ortiz/Tamayo, 2001):

a) Localizacion y radio de influencia: implica recorridos de campo y vaciado
de informacién en mapas.

b) Caracteristicas socio-econdmicas: con base en el material estadistico
(INEGI) encontrar las areas geograficas de estadisticas bdsicas de la zona urbana area
en cuestion (obtener datos como densidad de la poblacién, edades, ingresos,
ocupacion, tipo de vivienda, etc).

c) Andlisis arquitecténico: comprende analisis de cortes, fachadas, accesos,
servicios, instalaciones, funcionamiento, zonificaciones, duagrama de funcionamiento
y circulaciones.

d) Andlisis socio-cultural: tiene por objetivo atrapar los significados de los

diversos actores en un determinado lugar.



El Andlisis de Contenido es una técnica muy popular para la valoracion de datos
cualitativos, especialmente los datos de las entrevistas. El analisis de contenido intenta
resumir los comentarios en categorias significantes. Cuando éste se hace
adecuadamente, se puede reducir cientos de comentarios dentro de pocos temas que
resumen efectivamente las cuestiones o actitudes de los entrevistados. Se pueden ir
formando categorias con las respuestas mds comunes y las categorias con mayor

numero de respuestas representan los temas mdas mencionados (Cummings, 1993).

Lynch (1960) recomienda el uso de planos mentales para identificar elementos
del medio fisico (urbano — arquitecténico) comunes a los habitantes de una ciudad, y
gue sirven como elementos de referencia, puntos de identidad o de identificacion y
como lugares u objetos de orientacién y reconocimiento de un contexto urbano

(Morales, 2003).

Canter (1978) recomienda el uso de croquis grtaficos para ilustrar las
interacciones de los sujetos con su espacio y hacer asi mas comprensible los
comportamientos espaciales generados, asi como la vinculacién establecida entre
espacios construidos (arquitectura) y conductas humanas (psicologias) como punto

central de los estudios de la percepcion del espacio (Morales, 2003).

Silva (1992) plantea el estudio de los siguientes conceptos: los mapas, que
hacen referencia a las cartografias clasicas, dan cuenta de la informacién fisica (y
oficial) de un lugar. Los croquis, que hacen referencia a los planos imaginarios, a veces
mentales, evocativos o socioldgicos de las personas que habitan un lugar (Morales,

2003).

El punto de vista ciudadano, entendido como el referente de los usuarios en
contraposicién con los puntos de vista oficiales. La puesta en escena, ralatos urbanosy
vitrinas, entendidas como los escaparates urbanos que nos permiten ver en los

ciudadanos comunes a los grandes protagonistas de la ciudad (2003).



3.1.3 DISENO DE INTERVENCIONES

Una intervencién en el drea de desarrollo organizacional es una secuencia de
actividades, acciones y eventos enfocados a ayudar a que una organizacion mejore su
desempeiio y su efectividad (Cummings, 1993: 141). El diseiio de intervenciones para
tratar de mejorar un problema social se harad a partir de un cuidadoso diagndstico y
debe servir para resolver problemas especificos y para mejorar ciertos puntos débiles

identificados en el mismo.

Hay tres aspectos que definen a una intervencién exitosa: 1) la magnitud
en como ésta encaja en las necesidades del entorno social; 2) el grado de
conocimiento causal que se tiene sobre el tema y derivado de los resultados obtenidos
en el diagndstico; y 3) y la dimensidn en la que se logra que los miembros del sistema

adopten las medidas pertinentes.

Las intervenciones efectivas se basan en “informacién valida” sobre el
funcionamiento del sistema, lo que también refleja la forma en como cada actor social
ve el problema desde su perspectiva y los proveé de oportunidades para tomar
“decisiones libres e informadas” y lograr generar “compromisos internos” a esas
decisiones, es decir, que los miembros acepten la intervencion y tomen su

responsabilidad para implementarla (Cummings, 1993: 141).

La intervencion en el caso de esta tesis serd la planeacion de una
campana de comunicacién, por lo cual se analizard mas a fondo en el siguiente

apartado.



3.1.4 PLANEACION

Campaiias de Comunicacion

Hasta este punto hemos entendido cémo el proceso de comunicacién ocurre y se
desarrolla. El siguiente paso es unir la teoria con la practica, que es precisamente lo
que hacen las campaias de comunicacién dentro del proceso de planeacidn. Se puede
decir que las campafas de comunicacidon, también Illamadas campafias de
comunicacion o informacién publica, por tratar de resolver problemas no comerciales,

son el producto tangible de este proceso (Windahl et al. 1992: 100).

Una de las razones por las que se ha incrementado la necesidad de
emplear las campafas de comunicacion publica es porque ademas de actuar como
medio de control social y ofrecer soluciones técnicas a problemas sociales, la
comunicacidn se estda convirtiendo en un medio aun mas importante para la
implementacién y reforzamiento de politicas sociales y aprendizaje social y educacién
(Bonfadelli en Windahl et al. 1992: 100). Razones adicionales como la movilizaciéon y
modernizacién seran importantes motivaciones para las campafias en paises

tercermundistas (Windahl et al. 1992: 100).

El resultado de la integracion de distintas perspectivas tedricas en torno a las
campanas de comunicacidn, han llevado a Rice y Atkin, adaptados por Rogers y Storey,

a formular la siguiente definicion (1992: 101):

Las campafas de comunicacién publica son intentos deliberados para informar,
persuadir o motivar cambios en el comportamiento en una audiencia amplia y relativamente
bien definida, generalmente para beneficios no comerciales para individuos o una sociedad,
tipicamente en un periodo de tiempo dado, por medio de actividades organizadas de
comunicacion incluyendo los medios masivos y a menudo complementadas por apoyo

interpersonal (Windahl et al. 1992: 101).



Factores que contribuyen al éxito de las campafias (Rice, Atkin, Rogers y

Storey en Windahl et al. 1992: 102):

1. El rol de los medios masivos. Estos son importantes para crear
conciencia y conocimiento y para estimular a otros a participar en el proceso de

campafa; pero efectos como cambios en el comportamiento son improbables.

2. El rol de la comunicacion interpersonal. La comunicacion interpersonal,
en particular, a través de grupos y redes sociales similares, es un instrumento para un

cambio en el comportamiento y su mantenimiento.

3. Caracteristicas de la fuente o el medio. Cualidades como la credibilidad

pueden influir en el resultado de la campafia.

4. Evaluaciéon Formativa. Tanto los objetivos de la campaifa como los
mensajes necesitan ser evaluados para asegurarse de que son adecuados para los
habitos de los medios, predisposiciones de la audiencia y verdadera disponibilidad de

recursos.

5. Atraccion de las campanas. Las campaiias deben ser especificas en vez

de generales para atraer a los individuos de acuerdo a sus valores.

6. Comportamiento preventivo. Las metas de prevencion a largo plazo son

dificiles de lograr porque las recompensas son a menudo son retrasadas e inciertas.

7. Temporalidad, compatibilidad y accesibilidad. Los mensajes de
comunicacidn deben ser oportunos y culturalmente aceptados, y los canales sobre los

cuales se transmiten deben ser accesibles para la audiencia.

Los objetivos de campafia y los criterios para el éxito deben ser razonables; ya

gue no soOlo es dificil pasar a través de todas las etapas de procesamiento de



informacién de los individuos y superar restricciones en recursos, creencias vy
comportamiento, sino que muchas campafias de comunicacién publica tienen que fijar
estdndares por lo regular mayores para el éxito que las campanas comerciales mas

exitosas (Rice y Atkin en Windahl et al. 1992: 102).

Buscando la efectividad

La efectividad es un objetivo clave en la planeacion de la comunicacion, se mide
en relacidn a los objetivos fijados por el planeador para la campana. Estos objetivos
deben estar en linea con las normas establecidas y los valores (McQuail en Windahl et
al. 1992: 102). Sin embargo, estas normas y valores no son universalmente aceptadas.
Si la norma en la cual se basa la campana refleja el punto de vista del emisor en vez de

la del receptor, la campafia no serd muy efectiva (1992: 103).

Métodos de interaccidn para grandes grupos

La historia intelectual de los métodos de interaccidn para grandes grupos
(LGIMs por sus siglas en inglés) empezd a mediados del siglo pasado con el trabajo en
pequeifios grupos de Kart Lewin en los Estados Unidos y Wilfred Bion en el Reino
Unido, siguiendo éstos los preceptos y la practica de la “administracién cientifica”, que
es un acercamiento al disefio organizacional y de cambio, identificado en primer lugar

con Frederick Taylor y Henry Farol (Bryson; Anderson, 2000).

Recordemos que tanto Taylor como Fayol fueron fundadores del arte
empresarial estadounidense, y por ende, de la constitucién de la empresa moderna
(Coriat, 2000: 63). Taylor introdujo el método de produccién en serie, una alta divisién
del trabajo vy el crecimiento de los créditos al consumo en la fabrica Ford; Fayol crea el
orden jerarquico de la empresa u organigrama y hace de la “Direccién general” la

funcion central de la administracion (Coriat, 2000: 63, 64).



Es importante mencionar esto porque precisamente el rol de los
expertos en la administracién cientifica fue recabar informacién y proponer soluciones
especificas a los puestos directivos, que son quienes toman las decisiones y quienes

pueden implementarlas (Bryson; Anderson, 2000).

Al principio, los trabajadores eran vistos como una pieza mas de la maquinaria
disefiada por expertos y operada por administradores. En contraste, Lewin y Bion
resaltaron la importancia de obtener informaciéon y darla a conocer a la gente —
particularmente a grupos de trabajo- para que de esa forma ellos pudieran resolver sus

propios problemas (Bryson; Anderson, 2000).

Es asi como empieza una busqueda por métodos relacionados con la obtencidn
de informacién y la facilitacion de la solucién de problemas grupales y mas tarde la
adecuacién de estos métodos para grandes grupos por tedricos subsecuentes vy

practicantes (Bryson; Anderson, 2000).

El desarrollo de los LGIMs dio inicio en la década de los 60, tomando fuerza en
los 70’s y floreciendo para los 80’s. Los métodos que se abordardn en este capitulo se
desarrollaron en los 80’s y son los mas conocidos en el sector publico. A partir de 1980,
un gran niumero de métodos “hibridos” han incluido a practicantes y consultores que
mezclaron y unieron elementos de los mejores métodos conocidos para conjuntar
propdsitos, circunstancias especificas y estilos personales (Holman y Devane en

Bryson; Anderson, 2000).

éQué son los LGIMs?

Los métodos de interaccién para grandes grupos involucran un amplio nimero
de personas (teniendo un minimo de 8 y un maximo de 2,000) para la planeacién e
implementacién de mejores esfuerzos de cambio. Estos métodos son procesos
estructurados para hacer participar a grandes grupos de personas para incrementar la
cantidad de informacion relevante sobre un problema; para hacer que se

comprometan con la definicion de problemas y soluciones; para fundir planeacién e



implementacidn; y para concebir y ejecutar mejores politicas, programas, servicios o

proyectos en un menor tiempo.

Estos métodos dicen que proveen una serie de conceptos, procedimientos y
herramientas que pueden ayudar tanto a organizaciones publicas y no lucrativas como
a comunidades para manejar de manera efectiva el cambio. Los autores comparan en

este articulo siete acercamientos, que son los mds comunes en el sector publico.

Estos métodos ilustran el rango de métodos disponibles en términos de:

1. su utilidad para tratar con diferentes grados de claridad en cuanto a la
mision, vision y objetivos y;
2. la discrepancia en la sofisticacién de herramientas que usan para

enmarcar problemas y soluciones y el analisis.

El siguiente paso es la evaluacion, que comprende la recoleccion, andlisis e
interpretacion de la informacién para ayudar a la implementacion, eficiencia vy
efectividad de los esfuerzos de intervencidn para mejorar la calidad de vida mejorando
las condiciones sociales y la vida comunitaria. Sin embargo, en esta tesis no se toca el
tema debido a su extensidn pero es un procedimiento que debe realizarse para poder

medir el impacto de los esfuerzos de planeacién y ayudar a una implementacién eficaz.



392 LA REALIZACION DEL VIDEO DOCUMENTAL

3.2.1 LA PREPRODUCCION

Definicion de la propuesta del documental

El escribir una propuesta ayuda a plantear el analisis organizacional y tematico
desarrollado durante la investigacion para su claridad total. Esta es una poderosa
herramienta que ayuda muchisimo al director en la produccién ya que lo prepara para
poder plasmar lo que quiere decir en vez de esperar a que esto emerja por si mismo;

entre otros beneficios (Rabiger, 1996: 40).

A continuacidon muestro un boceto de lo que debe contener la propuesta del

proyecto documental segin Michael Rabiger (1996:41-32):

PROPUESTA DEL PROYECTO DOCUMENTAL

Titulo

Director Camara

Sonido Editor

Otro (rol) (rol)
1. HIPOTESIS DE TRABAJO e INTERPRETACION. Es la opinién del director

acerca del mundo que va a mostrar en la pelicula, la principal afirmacidon que se quiere
gue emerja de la dialéctica de la pelicula. Para escribirla, se debe reflexionar sobre:
En la vida yo creo que

Mi pelicula mostrara esto en accion al explorar (situacion)



El conflicto principal es entre . ... .. Yoeouiunn
Finalmente quiero que la audiencia sienta

Y entienda que

2. TEMA. Escribir un parrafo conciso sobre:
a) El sujeto de la pelicula (persona, grupo, ambiente, cuestidon social, etc.)
b) Los antecedentes necesarios que la audiencia debe tener para entender

e interesarse en el mundo que se intenta presentar. Asegurarse de mostrar cémo

surgira esta informacion.

3. SECUENCIAS DE ACCION. Escribir un parrafo breve por cada secuencia
intencional que muestre una actividad. (Una secuencia por lo regular es un conjunto

de escenas en una locacién, una porcion de tiempo, o una reunion )

a) Una metafora para explicar su significado subtextual

b) La estructura deseada de eventos

c) Que la secuencia contribuya a la pelicula en su totalidad y a la hipétesis.
d) Qué hechos debe rescatar la audiencia al ver la pelicula

e) Qué clave, imagen emblematica se espera capturar

4, PERSONAIJES PRINCIPALES. Escribir un parrafo breve sobre cada uno de

los personajes principales. Para cada uno incluir:

a) Quién (nombre, relacién con los demds personajes, etc.)
b) Donde (¢a dénde pertenece esta persona en tu proyecto?)
c) Qué (¢Qué papel juega el personaje, qué hace de interesante,

merecedor de atencidon especial y significado? éiqué estd tratando de hacer o de

conseguir?)

5. CONFLICTO. ¢Cual es el punto de discusiéon en esta pelicula? Considerar:
a) ¢Quién quiere qué de quién?

b) ¢Qué principios conflictivos mantienen a cada uno de los personajes?

c) Pone la pelicula diferentes principios en oposicién (de opinidn, de

observacion, de vision, etc)?
d) ¢Cémo veremos que se encuentre finalmente una fuerza con la otra? (la

confrontacién es muy importante).



e) ¢Qué rango de desarrollos posibles puedes ver que se deriven de esta
confrontacion?

6. PREJUICIO DE LA AUDIENCIA. El hacer un documental no sélo significa
usar evidencia conflictiva para exponer las dialécticas de tus sujetos, sino también
estar consiente de que la pelicula debe tratar de modificar los estereotipos o

expectativas que tiene la audiencia.

a) Los prejuicios (pueden ser positivos o negativos)

b) ¢Qué panoramas, hechos o ideas alternativas necesita la audiencia para
entender?

c) ¢Qué evidencia se mostrara para lograr que la audiencia reconozca esas

verdades diferentes?

7. ENTREVISTAS A CAMARA. Para cada una listar:

a) Nombre, rol en la vida, rol metaférico en la estructura dramatica del
documental

b) Elementos centrales que la entrevista busca establecer.

8. ESTRUCTURA. Escribir un breve parrafo de cémo esperas estructurar la

pelicula. Considerar:

a) ¢Como manejaras la progresion de tiempo en la pelicula?

b) ¢Como y en qué momento aparecera la informacién importante?

c) ¢Qué quieres para la secuencia climatica y en dénde iria?

9. FORMA'Y ESTILO. Cualquier consideracion especial en el estilo de grabar

o editar que pueda dar mayor contenido a la pelicula. Aqui deberias hacer una
observacion de la narracién, iluminacién, movimientos de camara, tipos y cantidad de
cortes, juxtaposicidén de escenas, historias paralelas, etc.

10. RESOLUCION. Escribe un breve parrafo sobre cémo imaginas que tu
pelicula terminard y cdmo te gustaria que el final se lograra para la audiencia. El final
es tu Ultima palabra a la audiencia y tiene una influencia desproporcionada de lo que la
pelicula significara.

11. PRESUPUESTO. (anexado a la propuesta).

12. LOGISTICA. Mencionar brevemente cualquier problema relacionado con

la viabilidad, la practicidad, etc.



Seleccion del equipo de grabacion

La seleccidn, y mas aun, el desarrollo de un equipo de trabajo es muy importante. Un
crew -como normalmente se le llama- para un documental es muy pequefio, consta
por lo regular de 3 a 6 personas. Un buen crew es de gran apoyo, no sélo para el
proyecto, sino también para los individuos que estan frente a una cdmara, nuestros
personajes, quienes, en muchas ocasiones, estan siendo grabados por primera vez

(Rabiger, 1992: 60).

Es necesario saber, que aunque nos encontremos con personas
experimentadas disponibles para conformar nuestro crew, debemos hacer algunas
pruebas experimentales con ellos, a modo de asegurarse de que nos entendemos unos
a otros, ver si nos adaptamos y podemos trabajar juntos. Debemos manejar la misma
terminologia, ya que el rapido y positivo intercambio de informacién se vuelve vital

cuando se estan grabando tomas apresuradas o cinéma verité (1992: 59).

Para desarrollar nuestro propio crew debemos indagar no sélo acerca de
sus habilidades técnicas y su experiencia sino también de las ideas y valores del
miembro potencial del crew. Se deberia preguntar sus sentimientos sobre el propdsito
del documental y sobre sus peliculas favoritas, libros, juegos, aficiones e intereses.
Mientras que los conocimientos técnicos son importantes, la madurez de la persona y

sus valores lo son mas (1992: 60).

Para que el crew funcione bien hay que tener claramente definidas las
areas de responsabilidad y se debe establecer una cadena de comando que tome en
consideracion las diferentes circunstancias que probablemente ocurran, como la

ausencia de alguno de los miembros (1992: 60).

Se puede decir que un crew pequeiio —director, camardgrafo, sonidista,
ayudante de direccidn y productor- también consiste en el profeta, el visionario, el de

las ideas, el fuerte y el que arregla. Una cuidadosa selecciéon de los compafieros hace



posible cualquier cosa (1996: 61). A continuacion una breve descripcion de los roles y

sus responsabilidades:

Roles del equipo de grabacién

Director: El director es responsable de la calidad y significado de la pelicula
terminada. Esto significa conducir o supervisar la investigacién, reunir al equipo de
grabacién, decidir el contenido, programar las grabaciones, dirigir a los participantes y
supervisar la edicidén y terminacion del proyecto (Rabiger, 1992: 61).

Frecuentemente, cuando el proyecto no representa grandes ganancias, el
documental no cuenta con un productor, por lo que el director se tiene que encargar
de la recaudacidon de fondos antes de la grabacion y de la distribucion cuando el

proyecto esté terminado (1992: 61).

Camardgrafo: El operador de cdmara tiene que asegurarse que el equipo
técnico (camara, videograbadora) sean los adecuados, de probarlo y ajustarlo siempre
gue sea necesario; responsable también de determinar la iluminacién, de explorar las
locaciones para confirmar que haya conecciones eléctricas y de supervisar el montaje
de los instrumentos de iluminacién. Ademas es quien lleva la cdmara, decide y controla
tanto las posiciones como los movimientos de cdmara, en colaboracién con el director

(Rabiger, 1992: 62, 63).

Mendoza dice que en cualquier clase de documental, una parte clave del
trabajo de fotografia es ofrecer al editor diferentes opciones para armar, durante la
postproduccion, las secuencias o bloques correspondientes, sin imponer la limitacion
de la escasez de la imagen (1999: 72). Tampoco deben tomarse a la ligera la utilizacion
de los movimientos de camara y deben estar precedidos de un analisis en torno a las

razones para emplearlos o no (1999: 73).

Sonidista: Tampoco se debe olvidar la importancia del trabajo del sonidista, ya
gue “un sonido mal grabado desconecta a la audiencia mucho mds que una historia

pobre” (Rabiger, 1992: 64). El encargado del audio debe capturar sonido claro, limpio y



consistente y “hard mejor su papel si desarrolla habilidades semejantes a las del
camarodgrafo, que son buenos reflejos, rapidez e inventiva para resolver imprevistos”
(Mendoza, 1999: 73). El rodaje puede exigirle “desde un registro auditivo de
elemental calidad pero muy oportuno, hasta un sofisticado planteamiento sonoro”

(1999: 73).

Asistente de direccién (Grip): El es quien se encarga de llevar y traer cosas.
También asiste al camardgrafo moviendo el soporte de la cdmara cuando se hacen
tomas en movimiento. El encargado de este trabajo debe ser fuerte, practico,
organizado y confiable. En un crew pequeiio ayuda con la iluminacién o el equipo de

sonido.

Productor: “La labor del productor consiste en proveer de los recursos
necesarios para que la pelicula se pueda llevar a cabo, organizar y planificar las
distintas fases de su realizacién a fin de optimizar tiempo y dinero” (Mendoza, 1999:
75). El productor tiene que estar al pendiente de todo, y debe ser capaz de solucionar

oportunamente todas las necesidades que surjan a lo largo de la produccién.

Seleccion del equipo técnico

El equipo técnico basico para un documental consta de una cdmara, un tripié, equipo
de sonido, equipo de iluminacién, un monitor, video/audio cassettes y los cables y
adaptadores necesarios para las conexiones. Esto obviamente va a variar dependiendo

del presupuesto y del tipo de documental que se va a grabar.

El Formato

Lo primero que hay que definir es en qué formato se va a trabajar. Las ventajas
de grabar en video son muchas, empezando porque el equipo y los requerimientos son
muy faciles de conseguir. Se pueden hacer tomas muy largas y a muy bajo costo,

duplicar copias también es barato y facil; a diferencia de trabajar en cine, lo cual



conlleva un proceso de laboratorio necesario para poder ver el material, ademas, por

supuesto, de su altisimo costo (Rabiger, 1992:3).

Hay muchos formatos de video pero los mdas usados actualmente son los
formatos digitales como Calidad Broadcast: Digital 1...5, Betacam Digital, Betacam SX'y
calidad industrial: D9 (S Digital), DV-CAM, Mini Dv y Digital 8.

La Camara

Es indispensable elegir una cdmara que tenga su viewfinder a un lado y se
pueda balancear para fijarse en el hombro del operador. Algunas cdmaras, como las
caseras de 8 mm tienen el visor pegado atrds de ella, lo que resulta dificil de sostener
porque no se puede fijar la cdmara contra la cabeza y el hombro (Rabiger, 1992:107).
Este tipo de cdmaras sdélo se pueden montar en un tripié careciendo de las ventajas de

otro tipo de posiciones.

Los Lentes

El rango de los lentes zoom se expresa en milimetros de la mas pequefia a la
mas grande abertura del lente, por ejemplo 15-60 mm. 9 0 10 mm del minimo rango
del zoom es una medida especialmente muy util ya que le da a la cdmara un amplio
angulo, lo que permite cubrir una decente drea en un cuarto pequefio, ademads de que

no habra necesidad de muchos ajustes de enfoque (1992:107).

Por otro lado, una medida mayor a 15 mm (como 18-25mm) va a presentar
problemas porque no vas a poder hacer buenas tomas en lugares muy apretados,
problemas también para obtener una toma firme y el enfoque en situaciones de poca

iluminacion se hace muy dificil (1992:107).

Hay diferentes tipos de lentes que se pueden adaptar a la cdmara para
conseguir diferentes vistas a la forma tradicional. Existen los llamados gran angular,
que abarca un angulo de visién mas amplio, pero si nos acercamos demasiado a un

objeto tiende a deformarlo ligeramente; los teleobjetivos acercan a los objetos



distantes, comprime ligeramente la imagen, la profundidad de campo se reduce

(Freeman, 2001:13-14).

Los objetivos ojo de pez pueden utilizarse para obtener un efecto mas artistico
pero tiene aplicaciones muy limitadas y puede cansar rapidamente; los macro
permiten acercarse mucho a la escena sin necesidad de accesorios especiales de
aproximacion; los de correccion de perspectiva permite fotografiar un objeto muy alto

sin el problema de la convergencia de las lineas verticales (Freeman, 2001:15).

El tripié

Un tripié mantiene la cdmara inmovil, pero también permite movimientos
controlados. Hay muchos tipos de cabeza del tripié, pero la mas comun es la de
panordmica y basculamiento que permite girar suavemente la cdmara 360° en sentido
horizontal (movimiento panoramico); al mismo tiempo que puede girarse
verticalmente, que suele tener una amplitud de 90° hacia delante y 45° hacia atras

(basculamiento) (2001:16), lo que nos deja hacer movimientos como paneo vy tilt.

Equipo de Sonido

Los audifonos deben cubrir por completo la oreja para excluir el sonido de
afuera. Hay que asegurarse de llevar cables de repuesto y baterias por cualquier corto
circuito que ocurre muy frecuentemente en los cables y conexiones (Rabiger,

1992:110).

Los micréfonos omnidireccionales por lo regular dan la mejor reproduccién
vocal pero captan mucho sonido reflectado por superficies alrededor (1992:110). Un
micréfono unidireccional ayuda a cortar la reverberancia y el sonido de fondo, pero la
clave esta en usar los microfonos inteligentemente, aunque muchas veces, soélo los
expertos tienen la hablidad de escuchar la diferencia. Los micréfonos lavalier (o de

pecho) resultan ser una herramienta muy util porque son muy pequefios y se pueden



ocultar debajo de la ropa de las personas. Se obtiene buena inteligibilidad aun en los

alrededores ruidosos.
Equipo de iluminacién

Podemos catalogar a las distintas luces por el tipo de sombra que generan. Las
luces duras son las que generan sombras nitidas. El sol directo, los spots que

concentran el haz de luz o las [dmparas y flashes.

Las luces suaves son las que dan sombras difusas. Es la luz que siendo rebotada
o transmitida no consigue perfilar la sombra. El sol rebotado o transmitido en las
nubes genera sombras de este tipo. Para suavisar la luz se pueden usar paraguas o

refractadores de luz.
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el entomo Luz de efecto
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Monitores



Algun tipo de monitor en locacion es indispensable, ya que serd la Unica
garantia que tenemos para revisar la fidelidad del color y comparar el encuadre que se
tiene en el viewfinder de la cdmara (1992:111). Hay que tomar en cuenta el encuadre
del monitor y a partir de ahi medir el area segura para el objeto o persona que vamos a

grabar.

Obtencion de permisos

Release Form

La hoja de liberacion personal (the release form) es un documento a través del
cual un entrevistado o cualquier persona que aparezca en el documental da su
autorizacion mediante su firma para que puedas hacer uso de su imagen y su sonido
en tu proyecto y no tengas problemas legales después si se diera el caso. Esta forma te

da el derecho de hacer uso publico del material grabado (Rabiger, 1992:57).

Es importante llevar a la mano esta forma para que sea firmada justo después
de que se haya grabado su participacion. Para efectos legales se debe pagar a la
persona por lo menos $1 como minimo para que el documento tome validez. Una hoja
de liberacidn firmada te da el derecho (copyright) sobre toda la imagen y las palabras

del participante (1992:57).

Permiso para grabar en locacién

El permiso para grabar en locaciones se debe asegurar antes de empezar a
grabar. Se debe obtener un permiso por escrito para grabar dentro de edificios
privados y en transportes publicos, parques, estadios, etc. Cualquier lugar que esté
abierto a la vista del publico (como la calle, mercados, etc) se puede grabar sin pedirle
permiso a nadie. Eventos en propiedad privada deben ser autorizados por sus duefios
a menos que quieras tomar el riesgo de ser demandado por invasion a la privacidad

(1992:57).



Muchas ciudades tienen restricciones para grabar en la calle, pero la ciudad de
Puebla no, a menos que se haga una movilizacion mayor de personas o se cierren
calles, se debe pedir autorizacion en la Secretaria de Cultura del Estado para que los
encargados analicen su viabilidad y en el caso de acceder otorguen facilidades o algun

tipo de proteccion, como elementos de seguridad vial.

3.1.1.5 Elaboracidn del presupuesto

Una de las cosas mds importantes que hay que saber antes de elaborar
cualquier presupuesto es ¢QUE quiere el director? Y ¢éCOMO quiere el director la
pelicula?, ya que si el productor y el director no estdn de acuerdo en esto,

simplemente la pelicula no va a resultar bien (Nicanor, 2003).

Por lo regular, es el productor ejecutivo quien se encarga de elaborar el
presupuesto y no el jefe de produccién, que sirve de asesor en cuestiones de

proveedores, precios, salarios, etc.

Hay que tener en cuenta no sélo el formato (Video, pelicula 16mm, 35mm, etc.)
de rodaje y explotacién, sino también de los transfers de un formato a otro en la post-

produccién.

Para una co-produccién, cuando 2 o mds productores trabajan juntos desde el
principio hasta el final, hay que tener en cuenta siempre el contrato para determinar
quien sera el responsable de un over-budget o excesos en el presupuesto. En ese caso
la proporcion de derechos puede o debe cambiar. Cuando hay 2 o varios co-
productores separar las responsabilidades del seguro de buen fin. La co-financiacién es
cuando se encuentra ayuda de otros productores/empresas de uno o varios paises.

Hay que incluir dentro del presupuesto a la publicidad y promocién y hay que
hacerla durante todo el rodaje. Serda menos costosa porque puede aprovechar la
presencia de los actores, localizaciones, iluminacidn y periodistas. Hacerlo después de

terminar el rodaje implicara mas gastos.



Guia para la elaboracion del presupuesto

La siguiente es una guia para presupuestos de peliculas de ficcion, pero algunas
cosas son aplicables para el documental. El presupuesto esta dividido generalmente en

5 partes (Nicanor, 2003):

SOBRE LA LINEA.:.................. +/- 15, 50%

PARTE A
Contiene todos los salarios y derechos incluyendo:

GUION.........c...... 4-5% DE B+C
DIRECCION................ 4-6% DE B+C
PRODUCTOR (ES)....ccccerunneee. -10% DE B+C
ESTRELAS................ Sumas negociadas

Incluido compositor

DESARROLLO

El total de A nunca debe de ser mayor del 50% del total del presupuesto.

DEBAJO DE LA LINEA

PARTE B:
PRE-PRODUCCION Y RODAJE........cooeverrrrerrranes +/-55,00%

Contiene todos los costos necesarios para la preparacion y el rodaje
incluyendo:

-Jefe-director de produccién

-Ayudantes de produccion

-Ayudantes de direccién

-Artistas secundarios

-Director de arte/escenografo

-Musicos

-Equipo técnico de camara-sonido-iluminacion
-Equipo humano de cdmara-sonido-iluminacién



-Material fotografico de soporte
-Laboratorio
-Viajes y sets de rodaje.

PARTE C:

POST- PRODUCCION........cccocinuinininnans +/-10,00%

Contiene todos los costes de montajes/edicion y de finalizacion de la
produccién:

Equipo humano de montaje
Equipo técnico de montaje
Material

Laboratorio y trucajes.

PARTE D:
ADMINISTRACION......vteeeie et +/_10,00%
a) Administracién................. -10% de B+ C

Financiacidon Bancaria e intereses

b) Gastos legales o abogado............... negociable

c) SEBUIOS...cveeeeeece e 2-2,5% de B+C
Responsabilidad Civil

-Negativo

-Director

-Estrellas

-E y O...Error por omision

d) Publicidad........cceevveneennne. 1-2% de B+C
Negociacion con el distribuidor

Debe haber fotografo y periodistas en el rodaje.

PARTE E:
IMPREVISTOS/contingencia.......... +/-6,50%



Generalmente:

Rodajes en exteriores....10% de B+C

Rodajes en estudio......5% de B+C

PARTE F:

SEGURO DE BUEN FIN/COMPLETION BOND.....+/-3,00%
Generalmente 2,5-4,5 de B+C

GRAN TOTAL: .o 100,00%

Valor en pantalla

El “Picture Value” es el valor de todo lo que vemos en pantalla. Generalmente
es todo lo que se rueda, como locaciones espectaculares. Estrellas, efectos de

camara,etc. En fin, todo lo que da un look valioso a la produccién

Es todo lo que esta en B y C. Cuanto mas alto sea estos dos, mas calidad habra
en pantalla a la vista del espectador. A-D-E-F, que son derechos, salarios, desarrollo,
administracion, etc. No se ve en pantalla. Para que la produccion obtenga ese look el

valor en pantalla debe ser superior al 70 %.

Ejemplos:

Series de TV para Prime Time......... B+C=60%

Documentales:......ccccoecvvveeeieniiineeeenns B+C=70%
Largometrajes con big stars:................ B+C=55%
Largometrajes sin big stars................... B+C=65%

**) Todos los costos pueden variar segun el pais, segun agente de seguros y
segln mercados.

Fuente: Enrique Nicanor. Seminario de Analisis de Proyecto y Guidn de

productos audiovisuales. UDLA-CAVAC, 2003.



Plan de rodaje

El plan de rodaje consiste en la division en apartados de las necesidades,

estableciendo un orden a lo largo del tiempo del rodaje (Media cine, 2007).

Tras un primer analisis del guién o escaleta y sus complejidades, lo primero que
debe determinarse es el nimero de dias que se precisan para llevarlo a cabo y el costo
qgue cada uno de esos dias supone. Luego hay que organizar las secuencias
agrupandolas por bloques de espacio y de tiempo, sin tener en cuenta la continuidad

cronoldgica de la accidn del guidn, lo que permite ahorrar tiempo y dinero (2007).

El plan de rodaje se muestra en un gran cuadro, la llamada hoja de rodaje,
dividido en sectores que van indicando aspectos tales como decorados, el dia de
rodaje, fechas, las locaciones en interiores o exteriores, personajes y las necesidades

especificas del rodaje (2007).

La disponibilidad de las locaciones determina el orden del rodaje, pero es
habitual intentar comenzar el trabajo por el rodaje de los exteriores, que siempre
estan sometidos a una mayor imprevisibilidad y limitaciones (Media cine, 2007). En un
documental, el orden también puede ser determinado por las fechas que los
entrevistados estipulan para su participacién e ir intercalando otro tipo de tomas si
alcanza el tiempo. Rabiger (1992) recomienda que no pase de tres entrevistas por dia

para que se de suficiente margen entre ellas.

Igualmente hay que tener en consideracién la amortizacion econémica de los
elementos técnicos que se alquilan como camaras, iluminacién, sonido, gruas, dpticas
especiales, efectos, etc. pues parece evidente que conviene abaratar los costos y no

tenerlos almacenados innecesariamente entre dias de rodaje. (Media cine, 2007).

Scouting

El scouting es la busqueda de locaciones de acuerdo al guién o a los temas que

se tienen para el documental. Se puede grabar con una cédmara casera y es



recomendable buscar no sélo lo que se tiene planeado grabar, sino también los
requerimientos técnicos que se necesiten para ese lugar, como las conexiones

eléctricas y permisos.



3.2.2 LA PRODUCCION

Las entrevistas

Primeramente, se debe decidir quién va a entrevistar. Por lo regular el director es el
encargado de esto, pero a veces dentro del equipo hay una persona especial
encargada de la investigacién quien se encarga de localizar y escoger a los
participantes. Si se da este caso, ambos tienen ventajas: por un lado, el investigador le
da continuidad a la relacién empezada en el periodo de investigacidn. Si en cambio el
director lleva a cabo la entrevista, quiza ésta sea mdas espontdnea ya que el
entrevistado tendra un oyente fresco, en ves de repetir las cosas a la misma persona

(Rabiger, 1992: 140).

El entrevistador necesita estar preparado. Con el resultado de su investigacién
y un propésito fundamental detras, se tiene una expectativa clara de lo que contribuira

cada entrevista (Rabiger, 1992: 142).

La relacion del entrevistado con el tema define la actitud del entrevistador. No
es lo mismo recurrir a un especialista en algin area a fin de facilitar la explicacién
sobre determinado tema, que enfrentarse a alguien de quien se intenta obtener
alguna opinién que sabemos intentard eludir. En el primer caso la posicion del
entrevistador serd la de evitar incomodar y distraer a su interlocutor, limitandose a
contribuir a centrarlo en el tema, en el segundo tendrd que intervenir, acotar y
presionar al interlocutor con el fin de conducirlo al terreno que le interesa para fines

del documental (Mendoza, 1999: 86).

Es indispensable hacer sentir cdmoda a la gente que entrevistamos. Es una
buena practica describir en términos generales las areas en las que estamos
interesados para alertar a los participantes de las areas que no nos interesan. También

se le puede preparar para ocasionales interrupciones o redirecciones y tratar de



relajarlo diciéndole que no importan los errores puesto que el material sera editado

(Rabiger, 1992: 143).

Rabiger recomienda que durante la entrevista se debe mantener contacto
visual con el sujeto, y dar retroalimentacion visual (ino verbal!) al momento que se
esta llevando a cabo (1992: 143). “Para obtener espontaneidad, lo primero debemos

hacer es plantear las preguntas de forma natural” (1992: 143).

Obtencion de una buena cobertura y variedad

Para ello es necesario hacer listas de secuencias y tomas, y anexar el
sentimiento que deben evocar. Pedir a los participantes que no miren a la cdmara. No
olvidar los inserts, cutaways y tomas de reaccién. Un gran recurso es el vox populi (que
opinen las personas en la calle). Mostrar a la gente activa en su propio ambiente. Cada
situacion debe ser creible, pero también debe revelar algo especial de los participantes
a través de su comportamiento y procurar grabar a la gente en circunstancias fuera de

lo comun para poder recurrir a un habito (Rabiger, 1992).

Generalidades de las tomas

Hay que decidir junto con el operador de cdmara el tamafio y forma de cada
toma; pararse junto él para poder ver mds o menos lo que se estd grabando. Hay que
murmurar al oido del operador las instrucciones o hacer sefiales tactiles, si es que la
camara estd en el tripié. A menudo mirar a través de la cdmara para checar los

fotogramas, composicion y tamafio de la imagen.

Tratar de usar la cdmara como un instrumento consciente de revelacion y
narrador de una historia en vez de ser un observador pasivo. Decidir qué punto de
vista debe comprender la camara momento a momento. Decidir dénde reside el

centro del significado de la accion.



Explotar la locacion como un entorno lleno de significancia en vez de mero
contenedor. Tratar en la medida de lo posible de crear un sentido de profundidad en el
cuadro. Poner interés en los cambios de tema de los participantes y prepdrarse para
seguirlos.

Escoger para cada secuencia entre movimientos firmes y estables (steady),
camara inmovil (en un tripié) y subjetiva y movible en vez de cdmara en mano.
Después del rodaje principal hay que usar los temas del participante como guias para

grabar cualquier posible cutaway. (Rabiger, 1992).

Habilidades sociales

Mantener al grupo unido durante los periodos de descanso y comida para que
el proceso de relacionarse continte informalmente. Mantener los descansos para
comer, no hacer trabajar en exceso a las personas. Dar las gracias personalmente a
cada miembro del equipo al final del dia. Insistir en que el director por si sélo hable por
la unidad. Avisarle al equipo cuando necesites un consejo o ayuda y cuando no

(Rabiger, 1992).

El crew y el horario

Asegurarse de que hay un estructura clara de responsabilidad por cada cosa
gue pueda pasar. Entregar al equipo un horario claro que incluya croquis de los lugares
y numeros telefdnicos. Ser tolerante con el incompleto entendimiento del crew del
desarrollo del tema. Mantener al crew involucrado y consciente del desarrollo del

contenido de la pelicula y temas (Rabiger, 1992).

Autoria

Buscar un subtexto en cada situacion y tratar de hacer su existencia evidente.

Ser consciente de los roles vivenciales en los que cae la gente. Crear una metafora por



cada situacion y actividad. Buscar la dialéctica en todo y después |las

confrontaciones que ésta origina.

Asegurarse de que los hechos y puntos vitales estén cubiertos en mas de una
forma para tener alternativas de escoger después. Revisar siempre las listas de

secuencias y tomas para asegurarte de no olvidar algo importante (Rabiger, 1992).

3.2.3 LA POSTPRODUCCION

El Montaje (edicion/off-line)

La técnica del montaje es la unidn fisica de dos fragmentos separados de
pelicula. Cuando se los une, esos dos fragmentos se transforman en una secuencia que
tiene un significado particular (Dancyger, 1999:12). Sin embargo para Mendoza (1999:
93), el montaje significa el disefio conceptual y estructural de la pelicula, distinto a la
edicidén que se refiere al aspecto operativo y artesanal que se lleva a cabo utilizando el

equipo de postproduccion.

Antes de empezar a editar se debe tener un visionado del material con el
equipo de grabacién y otro con el editor. El director debe sacar de su mente todo
conocimiento previo y tratar de ver la pelicula con los ojos de un espectador que la ve
por primera vez. Es muy util hacer transcripts, es decir, poner sobre papel cada
palabra que dijeron los personajes, asi como hacer una lista de las acciones con su
respectivo cédigo de tiempo, a lo que se denomina calificar el material (Rabiger, 1992:

199-203). Ahora si procedemos a seleccionar partes del material para el montaje.

Esta etapa se divide a su vez en tres cortes: Lo que se busca en el primer corte

es basicamente definir la estructura que tendra la pelicula, sin importar el ritmo. En el



segundo corte se trabaja secuencia por secuencia hasta obtener el 90% del ritmo

deseado y en el tercero se ajusta el ritmo plano por plano (Lavandeira, 2002)

1. ¢Qué va? (Seleccion del material)
2. éDénde va? (colocacion)
3. ¢Cuanto dura? (ritmo)

Todo esto es a corte directo y cortes largos, debe sobrar material, ya que es
mas facil quitar lo que sobra que poner lo que falta (Lavandeira, 2002). Es muy
importante esta etapa porque no sélo hay que darle continuidad a las tomas sino que

también deben ser dramaticamente efectivas (Dancyger, 1999:297).

La claridad narrativa se logra cuando una pelicula no confunde a los
espectadores. Para eso es preciso combinar la accidn de una toma a la siguiente y
conservar un claro sentido de la direccién entre las tomas. Eso también implica
proporcionar una explicacién visual si se introduce una nueva idea o inserto. Para
lograr claridad narrativa, es necesario dar pistas visuales, y, en este punto, la habilidad

del editor es el factor clave (Dancyger, 1999:298).

Una vez que el montaje grueso o rough cut resulta satisfactorio, puede
suponerse que se cumplié con la cuestion de la claridad narrativa. Lo que todavia falta
es el énfasis dramadtico de una toma en relacién con otra (Dancyger, 1999:311). La
variacién en el ritmo guia la respuesta emocional de los espectadores. Un ritmo

acelerado sugiere intensidad; un ritmo lento sugiere lo inverso (Dancyger, 1999:311).

Como ya habia mencionado antes, la combinacion de escenas, su
ordenamiento o combinacién con distintos recursos auditivos, puede dotarlas de
significados que no poseen por si mismas (Mendoza, 1999: 95). “Al elegir
yuxtaposiciones particuales, los montajistas también agregan a la narracién metaforas
y subtexto” (Dancyger, 1999:15). Pueden incluso alterar el sentido original cambiando

las yuxtaposiciones de las tomas (1999:15).



El proceso de seleccidn es una busqueda intuitiva de claridad y dinamismo

(Dancyger, 1999:15). Kapuscinski (2002: 50) encuentra dificultades para la seleccion:

Nuestra memoria funciona como un mecanismo selectivo. Entrevistando a personas distintas,
tendremos relatos distintos de un mismo hecho. Considero que la seleccidon para el montaje esta
reservada, al igual que para un producto periodistico, a nuestra intuicion, talento y principios éticos.
Podemos mentir sin pretenderlo, sélo porque nuestra memoria es limitada o a causa de nuestras

emociones.

Es importante destacar que una vez terminado este proceso debemos
hacer una evaluacién mostrando a una pequeiia audiencia el producto que tenemos
hasta ese momento. Este publico criticara la pelicula y debe ser capaz de identificar el
tema, las cuestiones mas importantes, si la duracion es correcta o fue demasiado larga,
qué partes no quedaron claras, qué partes se sienten débiles, qué les hizo sentir cierto
personaje y qué se llevan de la pelicula (Rabiger, 1992: 248). Esta critica ayudara a
hacer las modificaciones pertinentes, no sin antes tomar en cuenta (Feldman, 1990:

114-115):

a) No perder de vista el objetivo final o superobjetivo, que debe quedar
expresado con claridad e interés y no hacerse confuso por las modificaciones y ajustes.

b) Las modificaciones y ajustes deben corresponder sobre todo a
cuestiones de detalle y en ese sentido debe tenerse la suficiente flexibilidad para no
guedar sujeto a las ideas originales.

c) Un video o una pelicula estan hechos para ser vistos una sola vez, lo que

implica que el mensaje debe ser comprendido en la primera visién.

Postproduccion de imagen (on-line)

En esta etapa se le da un completo acabado a la imagen. Esto significa

recuperar su calidad, puesto que en la etapa anterior se debe trabajar con copias del

material original para no dafarlo. Ademas se hace un balance de color, lunimancia,



crominancia y se afiaden transiciones, graficos, titulos, créditos, etc. (Lavandeira,

2002).

Es muy util editar en overlap. Esto significa que el sonido de la imagen posterior
llega antes de que ésta aparezca (Rabiger, 1992: 229) para darle mas fluidez al corte.
También se pueden utilizar transiciones para que los cambios no sean tan bruscos,

como disolvencias, fundidos o cortinillas, entre otros (Lavandeira, 2002).

Postproduccion de sonido

Este proceso se refiere al completo acabado del sonido y que consta de dos

etapas (Lavandeira, 2002):

1. Armado de pistas (edicidon sonora)

2. Mezcla o regrabacion (unir todas las pistas en una)

Una vez armadas las pistas de musica, narracién grabada, efectos de sonido y
atmosféricos, estamos listos para hacer la mezcla y fundirlos en un master (Rabiger,

1992: 250). El proceso de mezcla determina (1992: 250):

a. Comparar los niveles de sonido
b. Calidad constante

C. Cambios de nivel

d. Ecualizacion

e. Procesamiento de sonido

f. Rango dindamico

g. Perspectiva

h. Distribucion de canal estéreo

i Reduccidén de sonido

Tanto la imagen como el sonido adquieren su verdadera dimensién cuando se

aprecian simultaneamente (Feldman, 1990: 114), asi que concluido esto, ya estamos



listos para mostrar nuestro documental terminado. Lo que viene a continuacién es

planear la proyeccion y distribucién, pero eso lo veremos en el siguiente apartado.



3.2.4 LA PROYECCION Y DISTRIBUCION

Pitching y package

Para que el video pueda llegar a sus destinatarios, como lo son festivales, televisoras,
instituciones de gobierno, educativas, de medios, etc. segun sea el caso es muy
importante preparar una carpeta y anexarla junto con la pelicula para dar una mejor
presentacion y poder explicar los objetivos del audiovisual. A esto se le conoce como
package. También se puede elaborar antes de que el video esté terminado para

solicitar apoyos econémicos.

De igual forma, existe una prdctica de origen norteamericano llamada pitching,
que consiste en hacer una presentacién del contenido de un proyecto audiovisual y
establecer la estrategia para negociarlo con inversionistas o compradores. Estos dos

conceptos se han extendido a lo largo del mundo audiovisual en los uUltimos anos.

Elementos del Package

El package es el paquete de documentacién que contiene todos los elementos

del proyecto. La esencia del package es el equilibrio entre la forma, contenido y costo.:

1.- Mini package: carpeta sumario de toda la documentacion.

Cubierta caratula que deben incluir:

-Titulo del proyecto

-Frase de dos lineas o subtitulo del proyecto

-Género del proyecto: largo metraje, documental, animacion, etc.
-Formato Técnico: 35mm.Color,16mm, Betacam digital, DVD, etc.
-Imagen que exprese el contenido, estilo y ambiente del proyecto.
-Nombre del producto

-Nombre del director



-Nombre de las principales estrellas

-Empresa productora, con direccidn, tel, fax, e-mail, pagina web si tiene.

Pagina 1 Sinopsis del proyecto de no mas de una pdgina

Pagina 2 Perfil de la empresa productora con lista de producciones previas
Pagina 3 Curriculum vitae del productor

Pagina 4 Curriculum vitae del director

Pagina 5 Puntos de vista del director sobre su manera de hacer el proyecto
Pagina 6 Sumario del presupuesto en moneda nacional y délares

Pagina 7 Plan financiero del proyecto.
2.- Package

1. GUION COMPLETO. Encuadernado por separado

2. PRESUPUESTO COMPLETO. Encuadernado por separado

La practica del pitching y la elaboracién de un buen package no es solamente
un ejercicio necesario para vender. El proceso de preparar ambos, se convierte en el

mejor método para desarrollar un proyecto.

Fuente: Enrique Nicanor. Seminario de Andlisis de Proyecto y Guidn de

productos audiovisuales. UDLA-CAVAC, 2003.



