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CHARLAS INTRODUCTORIAS

 Si bien vinculamos inmediatamente al cine con el hecho de “contar historias”, es decir, 

establecemos un lazo directo entre el cine y la narración, lo narrativo es algo extracinematográfico y se 

conforma como objeto de estudio de la narratología, con lo cual opera en el cine tanto como otros 

sistemas (fotográfico, sonoro, actoral, etc), lo que transforma al séptimo arte en un sistema complejo de 

códigos. 

Es fundamental comprender que para construir un relato, sea literario o sea audiovisual, se debe 

conocer, por un lado, sus componentes (por ejemplo, conflicto, construcción de personajes, líneas 

argumentales, estructura, etc.) y, por otro lado, su proceso de escritura (en el caso del audiovisual, 

pitch, argumento, tratamiento, guión). Escribir un guión literario es el último paso de un largo proceso de 

construcción de diversas piezas que contribuyen a la creación de un mundo o diégesis conformado por 

personajes, acontecimientos, conflictos, trama y subtramas, etc.  

 “En el cine de ficción ha conseguido predominar un modo de narración. Tanto si le llamamos cine 

corriente, como dominante o clásico, intuitivamente reconocemos en ello una película ordinaria, de 

visionado fácilmente comprensible (…) Podemos definir la narración clásica como una configuración 

específica de opciones normalizadas para representar la historia y para manipular las posibilidades de 

1argumento y estilo…”  Este tipo de narración, que ha sido preponderante y aún prima en la industria1 

audiovisual actual, se corresponde con un tipo de espectador que pretende comprender un relato de 

forma lineal, mantener su atención en forma creciente, poder sentirse identificado y, a la vez, reflexionar 

con lo que ve en la pantalla. 

GUIÓN 1

Profesora Adjunta: María Virginia Morazzo

María Cecilia WulffAyudante Diplomada: 

Ivo Carrera - Carola GómezAlumnos en Formación Complementaria: 

Nicolás Jacob - Micaela López - Franco Pomponio.

 1- Bordwell, 1996, p.156

EL GUIÓN AUDIOVISUAL COMO PROCESO: SU IMPORTANCIA DESDE LA IDEA 
A LA EDICIÓN
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Predisposición al trabajo en equipo que propicie tanto el perfeccionamiento de producciones 

personales como grupales a través de la crítica y autocrítica constructiva.

Adquisición de la importancia del guión en el proceso de realización de un producto audiovisual, 

entendido como discurso ideológico, identificando o problematizando una ética del relato.

Desarrollo de la capacidad narrativa, adecuándose a las diferentes necesidades del relato 

audiovisual.

Por último, es importante recordar que el guión, como todo proceso creativo, conlleva un 

desarrollo en la escritura que se llevará a cabo de forma gradual y se irá complejizando a medida que el 

guión se acerque al final de su escritura, lo cual a su vez marcará el inicio de lo que será luego el producto 

audiovisual. Asimismo, para poder es importante conocer la forma en que están narrados otros 

audiovisuales a fin de enriquecer nuestra producción personal. Es así, entonces, que en esta asignatura 

se pretende que el estudiante pueda comprender no sólo los componentes del relato audiovisual, sino 

también que experimente la labor del guionista en todo su recorrido y analice otras producciones 

audiovisuales que lo ayuden a enriquecer la propia. Este encuadre metodológico tiene como objetivos 

generales: 

Pero también es cierto que los avances tecnológicos, la multiplicidad de pantallas y la variedad de 

intereses (cada vez más fragmentados) en el espectador generan y estimulan la producción de una gran 

cantidad y diversidad de formatos audiovisuales, así como la llamada narración transmedia o relato 
2

destinado para varios medios en paralelo . Si bien el estudio audiovisual que sobresale por parte de los 

teóricos es el del relato clásico cinematográfico de ficción, también es cierto que sus bases sirven como 

punto de partida para construir relatos disímiles en uno o varios puntos: televisivos, webs, 
3 4documentales, cortometrajes, cine de arte y ensayo  (cine moderno), cine posmoderno,  etc. Por lo 

cual, es importante que el futuro Realizador pueda conocer las características básicas del relato clásico 

y todas las instancias para su armado, fuertemente ancladas en la normativa, para luego poder construir 

una narración clásica (y más adelante, poder romper con las reglas que esta pregona). 

 2- Ver en: cinelatinoamericano.org/assets/docs/Nuevosmodelosnarrativos.pdf

 3- Ver capítulo 10 de Bordwelll (1996)

 4- Ver en: http://revistarazonypalabra.org/index.php/ryp/article/view/561/590
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Mc Kee Robert (2003) El Guión, Alba Editorial, Barcelona.
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 UNA MIRADA INTRODUCTORIA A LA PRODUCCIÓN  
CINEMATOGRÁFICA EN LA ARGENTINA 
Por Ignacio Rey

 Un Productor, para ser tal, debe entender el funcionamiento intrínseco que se pone de manifiesto 

a la hora de llevar adelante un proyecto audiovisual (sin importar cuál sea su formato de registro y el 

medio por el que la pieza terminada se comercialice). Este proceso comienza generalmente con la 

elección de un guión, cuando no de una idea y termina con la última venta de los derechos de explotación 

del film, posiblemente varios años después del estreno comercial de la pieza en cuestión. Es menester, 

por lo tanto, que el Productor conozca perfectamente los intrincados mecanismos que impulsan a un 

Guionista a escribir un determinado libro, el deseo de un Director de contar dicha historia aportando su 

particular visión, la articulación de factores técnicos, artísticos y organizativos que convergen en la 

realización misma de la pieza y el anhelo del público que necesita de estas obras, ya por necesidad de 

esparcimiento y recreación, ya por encontrarse en la búsqueda de aquellos momentos extáticos que solo 

pueden producir las obras de arte.

(publicado originalmente en Revista Kane Nº 1, Septiembre 2004)

LA PRODUCCIÓN DESDE LA PRAXIS

 Esta idea, que pertenece al imaginario hollywoodense de la primera mitad del Siglo pasado, ha 

sobrevivido hasta nuestros días y entraña una verdad a medias. Un buen Productor no puede desconocer 

dichos aspectos, pero si tan solo de ello supiera, entonces sería un simple administrador, quizá con el 

beneficio de una participación en el negocio.

ACERCA DEL PRODUCTOR

 Desde siempre se asocia a los Productores con la imagen de señores despóticos, acaudalados, 

fríos y sin visión a la hora de considerar un buen guión, ni corazón para evaluar las condiciones de un 

nuevo y talentoso artista. A la Producción suele asociársela con un ámbito en donde convergen y se 

dirimen los problemas financieros, económicos y contractuales de una pieza audiovisual. Se instala así 

la falsa creencia de que el Productor es quien consigue y administra el capital y los recursos, mientras 

que la producción es entendida como el sitio donde solo habitan números, fórmulas y contratos.

 Sin estos conocimientos, se ha dicho, un Productor es solo un inversor. Hagamos foco entonces 

¿POR QUÉ TRABAJAR EN EQUIPO? UNA APROXIMACIÓN AL DISEÑO AUDIOVISUAL 
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 De esto se desprende entonces que aquellos que tienen la voluntad de crear y narrar una historia 

que los represente, se convierten a sí mismos en Directores-Productores, y que las más de las veces, 

resultan ser también los guionistas (o coguionistas) de dicha historia. Por lo tanto, nuestro sistema 

industrial está representado por esta figura.

en la tarea del Productor Cinematográfico, y tratemos de develar una incógnita que sobrevuela cada vez 

que alguien lee en los títulos de un film los carteles de los diversos tipos de productores que allí figuran: 

¿cuál es la función de un Productor en la estructura cinematográfica?

 El Productor de una pieza Audiovisual es quien le da vida al proyecto, quien transforma una idea 

en algo concreto. Y es además el dueño de los derechos comerciales (no confundir con los Derechos de 

Autor), en tanto que resulta ser el responsable legal y financiero de la misma.

 El esquema de producción en nuestro país difiere con el esquema hollywoodense. No son las 

grandes compañías productoras las que movilizan la actividad, sino que aquí la industria está 

motorizada por un sinnúmero de voluntades individuales que se plantean la necesidad de contar una 

historia determinada.

 EL DIRECTOR COMO PRODUCTOR

 Es la voluntad de un Director-Productor el motor que pone en marcha el proyecto. Y para ello, el 

Director-Productor debe recurrir a una figura imprescindible para la constitución de dicho proyecto: la 

figura del Productor Ejecutivo. Es a partir de esta unión que uno puede considerar que el proyecto 

empieza a “caminar”. Esto no implica que no pueda ser el mismo Productor Ejecutivo quien partiendo de 

una idea propia dé comienzo al proyecto, para el que convocará luego a un Director. Es más, el mismo 

Productor Ejecutivo puede ser a la vez el Director-Productor del proyecto.

 Vale aclarar que lo que se expresa en este artículo es el camino más frecuente, o si se quiere, un 

camino standard. Es muy importante saber que nunca un proyecto es igual a otro, cada camino es único 

y depende de infinidad de variables. No hay fórmulas matemáticas ni guías.

 La realización de un film es una suma de voluntades guiadas por una voluntad suprema que solo 

necesita como aval una gran fe en sí mismo y una pasión desbordante por la historia que desea contar, 

condición sine qua non para asirse de los recursos necesarios que posibiliten la concreción de la 

película.
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 LA PRE-PRODUCCIÓN

 Obtenida entonces la financiación necesaria para realizar el film, ya es posible comenzar a 

transitar por las dos fases que conforman la etapa de pre-producción.

 En la primera fase, si estamos ante un film de envergadura, el Productor Ejecutivo contratará a un 

Director de Producción, figura que será el enlace entre la producción administrativa, legislativa y 

contable, y la producción de campo. Esta figura suele encontrarse por lo general en las grandes 

Compañías Productoras de nuestro país. Es también en esta primera parte que se realizarán los Diseños 

de Arte (escenografía, vestuario, maquillaje, peinado, etc.), se llevarán adelante las negociaciones con 

los proveedores principales, se efectuará el Casting y se fijarán las pautas estéticas que guiarán el 

desarrollo del rodaje. También se llegará a un acuerdo con el Laboratorio, la casa de Alquiler de Equipos, y 

con cualquier otro proveedor cuyos recursos se consideren imprescindibles a la hora de definir el costo y 

los tiempos del proyecto. Conseguido esto, se establecerá una fecha de comienzo para el rodaje del film.

Fuente: Fundamentos de Producción y Gestión de Proyectos Audiovisuales - Alejandro Pardo

 Producir es entonces el arte de transformar un sueño o una idea en un proyecto, para luego 

hacer de ese proyecto una entidad física, concreta y palpable. Productor es aquel que transforma la 

potencia en acto. Valga esto tanto para el Cine, la Televisión, o cualquier otra rama de las Bellas Artes.
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 Por Josefina Arcioni

 EL ASISTENTE DE DIRECCIÓN

Una vez que se posee la fecha tentativa de inicio de rodaje, comienza la segunda fase de la pre-

producción. La misma empieza con la contratación del Asistente de Dirección y del Primer Ayudante de 

dirección, del Jefe de Producción y su equipo, y de los principales técnicos del equipo de Arte. Las tareas 

más comunes en este período son: realización del plan de rodaje, búsqueda de locaciones, realización de 

decorados, realización de vestuario, compra de vestuario y utilería, búsqueda de canjes posibles si fuera 

necesario, contratación del equipo técnico que trabajará en el rodaje, ensayos, pruebas de maquillaje, 

vestuario y peinado, permisos de filmación en la vía pública y permisos de estacionamiento de 

camiones, contratación de proveedores que no hayan sido contratados en el período anterior, pruebas de 

cámara, compras de 'descartables' (telgopores, gelatinas, cintas adhesivas, broches, marcadores, dust 

off, etc.). Se realizarán acuerdos con Sindicatos y Asociaciones Gremiales, se realizarán los contratos 

con los actores, etc. Como ya fue dicho, se debe tener en cuenta que cada película tiene especificidades 

muy precisas que pueden invertir el orden de las tareas aquí indicadas.

 A partir del inicio de la segunda fase de la pre-producción se baja la bandera de largada y se 

ingresa en un proceso que culminará con la realización del film.

 EL EQUIPO DE DIRECCIÓN DE CINE Y SUS TAREAS

 INTRODUCCIÓN.

 UN MOMENTO CUALQUIERA EN EL RODAJE.

La última toma estuvo excelente. 

Se hicieron nueve tomas de este último plano. Las primeras tuvieron problemas de sonido. La 

locación no es la ideal sonoramente hablando, pero sí era óptima a nivel arte y convenía mucho a la 

producción en términos económicos. Todos sabían que el sonido directo sería complicado, pero se tuvo 

siempre en cuenta esta dificultad, y se planeó hacer muchas tomas. Algunas otras tomas no estuvieron 

perfectas a nivel actoral; ya es tarde y los actores están desconcentrados. Y otras tomas se hicieron 

modificando un poco las líneas de diálogo, para tener otras opciones. Pero la número 9 estuvo excelente. 

El Director le pregunta al Director de Fotografía: ¿cómo la viste? Ambos coinciden que está al nivel de sus 

expectativas. Entonces se pide al equipo de cámara que chequee la ventanilla de la cámara para 

asegurarse de que ninguna partícula intrusa de polvo haya dañado el material. Una vez que se chequeó 
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que la ventanilla es buena, se cambia la puesta para otro plano. El contraplano del anterior. Se arma el 

carro, se acomoda la puesta lumínica, se hacen mediciones sobre el rostro del doble de luz del actor, 

mientras el actor está concentrándose, puliendo el diálogo y la intención con el Director y terminando de 

ser retocado de maquillaje y vestuario, y luego cableado con el micrófono corbatero, se termina de 

decorar y ambientar todo el sector de la escenografía que se verá ahora en cuadro y se prueba la posición 

de la caña del micrófono para que no entre en el recuadro de la toma. Todas las áreas trabajan en 

conjunto, para tener el set listo a los veinte o veinticinco minutos. 

Entonces, cuando todo está, se ensaya la toma, combinando lo actoral con el movimiento de 

cámara; y la gente de arte, maquillaje y vestuario ven por monitor cómo será la toma para saber qué falta 

pulir en lo respectivo a su área, la gente de sonido prueba las entradas de audio, el gaffer verifica la 

puesta lumínica. Es necesario que la toma se tire solo cuando todo el conjunto de factores estén bajo 

control. El material fílmico es muy caro como para imprimirlo con tomas defectuosas que podrían haber 

sido buenas si se hubiera practicado más. 

Una vez listo el ensayo, sin tiempo que perder, se procede a la filmación. Se prepara la claqueta. Se 

pide silencio total en el set. Se pide que se empiece la toma de sonido. Cuando sonido anda, se pide que 

se cante la claqueta, y se leen los números de escena, plano y toma. Luego se pide que empiece la toma 

de cámara. Cuando la cámara anda, y ya adoptó la velocidad de obturación seteada, se pide que se 

presente y se marque claqueta, entonces se presenta la claqueta en cuadro, informándonos del Nombre  

de la película, Director, Director de Fotografía -D.F.-, número de escena del guión, número de plano de la 

escena, y número de toma del plano, para que cada escena pueda ser después correctamente 

identificada a la hora de editar. Entonces se marca, con un golpe firme y único. Al salir la claqueta de 

cuadro, se da acción al movimiento de cámara, y dentro de ese movimiento se marca el comienzo de 

acción de los actores.

 Se harán tantas tomas como se crean necesarias, todas precedidas por este mismo procedimiento. 

Si las tomas son tantas que el material virgen se acaba, el equipo de cámara pedirá cambio de chasis y lo 

cambiará. Una vez terminado el plano, se vuelve a chequear ventanilla, y una vez declarada buena, se 

procede a cambiar la puesta para filmar el plano que sigue. Cuando haya que parar para comer, se para. 

Cuando haya que cortar y dar por finalizada la jornada, se corta.
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Y detrás de todos y cada uno de estos pasos, detrás de todas y cada una de estas pautas, hay una 

persona: el asistente de dirección.

Pero, ¿Cómo llegamos al rodaje? ¿Cuáles fueron los pasos previos que eventualmente nos 

condujeron a esta jornada caótica de filmación?

EL DESGLOSE DEL GUIÓN

Muchísimo antes de poder filmar y mucho antes de poder elaborar un plan de rodaje, se debió 

elaborar un desglose del guión. Un desglose de guión se trata de un desprendimiento del guión en cada 

uno de los factores que lo van a hacer posible. Desde el encendedor que el protagonista tiene en la mano 

para encender el cigarrillo, hasta el farol que voy a poner en la ventana para simular que es un día de 

verano a las 5 de la tarde, después de una tormenta apocalíptica, cuando justo parece que vuelve a salir 

el sol. 

En líneas generales, esos factores a tener en cuenta a la hora de armar un desglose de guión son: 

Locación, Utilería de Decorado, Utilería pesada, Utilería de Acción, Vestuario, Vestuario de Acción, 

Maquillaje y Peluquería, FX, Equipos especiales o Grips, Iluminación, Sonido, Vehículos, Personajes, 

Extras, Animales, etc. No son categorías únicas ni cerradas las que tendremos en cuenta a la hora de 

desglosar. Pueden ser algunas de estas, todas, o pueden sumarse más. Todo depende de las 

necesidades que se desprendan de cada guión. Si realizamos un desglose de guión minucioso cada uno 

desde su área y siguiendo las pautas y guía del director, podremos obtener un acercamiento bastante 

claro a lo que se necesitará el día de rodaje de esa escena o plano.

Desde ya que la filmación de una escena no se decidirá en base a si se consigue o no el encendedor 

verde con que el protagonista enciende su cigarrillo. Pero sí se decidirá en base a si el bar en donde el 

protagonista enciende ese cigarrillo es el bar de una esquina cualquiera de un barrio cualquiera, o si es la 

Confitería del Molino, en la esquina de Callao y Rivadavia; ya que los tiempos de cada locación son 

diferentes e influyen de manera diferente en nuestro plan. Y más todavía si el director quiere que 

partiendo de un plano detalle de la mano del protagonista encendiendo su cigarrillo el plano se abra y se 

mueva la cámara en un travelling-out que se aleje de la ventana en donde está el protagonista, retroceda 

por sobre avenida Callao mostrando el ir y venir de autos y gente  y concluya en un plano aéreo de la 

confitería, con molino incluido, y todo ello tomado con el mismo tiro de cámara. 
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Una vez definidas las necesidades básicas del guión, el jefe de locaciones realizará una ardua 

búsqueda en pos de encontrar aquel lugar que el director pretende para llevar a cabo el rodaje. Se 

presentarán distintas opciones y se llevará a cabo un scouting, donde el director recorrerá las locaciones 

presentadas para definir cuál es la que mejor se adecúa al guión.

EL SCOUTING DE DIRECTOR

Por eso es importante analizar el guión minuciosamente durante la pre-producción, que el asistente 

de dirección se reúna con las cabezas de equipo de cada área, que el director tome las decisiones de 

cómo se verá y oirá cada plano y analizar luego cuánto tiempo tomará llevar a cabo cada una de las 

acciones previstas para que luego, el asistente de dirección y el equipo de producción puedan comenzar 

a pensar en los tiempos de rodaje.

EL SCOUTING TÉCNICO.

Existen dos instancias de scouting, el scouting de director, en el cual el director con su asistente, el 

jefe de producción y el jefe de locaciones van a ver las posibles locaciones para lo que el guión requiere, y 

el scouting técnico, que se hace ya con la locación o locaciones elegidas, donde se incorpora al director 

de arte, al director de fotografía y/o camarógrafo, al key grip y al gaffer para plasmar en la realidad la 

puesta de cámara y la puesta de luces. A veces a este scouting puede concurrir también el sonidista, 

dependiendo del tipo de locación que tengamos. 

En cada locación, el Director va explicando cómo visualiza las escenas, propone puestas y se vale de 

su director de arte y su director de fotografía para evaluar la factibilidad de cada propuesta. Surgen a la 

vez nuevas ideas, nuevas puestas de cámara que tal vez no estaban pensadas, se pueden modificar los 

movimientos de los actores, se puede elegir darle preponderancia a un lugar del decorado más que a 

otro. El asistente va tomando fotos de todas las puestas de cámara o los encuadres principales para 

tener de referencia luego para el storyboard. Todas las áreas, entonces, sabrán cómo estar preparadas 

para el rodaje de las escenas que tengan lugar en esa locación, y así se efectivizará el mismo. 
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Dependiendo del tipo de producción que se trate, tendremos o bien un director de casting avocado al 

mismo, o una productora de casting o castinera que se dedica específicamente a eso, o bien será 

manejado directamente por el equipo de dirección (el asistente y sus ayudantes), tanto desde su 

realización como la etapa de preselección y selección definitiva. 

Simultáneamente o no a la búsqueda de locaciones, el asistente de dirección también deberá 

abocarse a la búsqueda y elección de los actores. Para ello deberá realizar un casting.

EL CASTING

Una vez realizado el casting, el material es enviado al director quien se encarga de visualizarlo en su 

totalidad. En determinadas oportunidades el asistente de dirección visualiza el material previamente y 

filtra aquellos casos que no corresponden con lo buscado, alivianándole el trabajo al director. Una vez 

que el director visualiza el material, hace una preselección y de allí parte el equipo de dirección para 

realizar lo que se llama “call back”, una nueva sesión de casting, ya con el director presente, en la cual se 

busca pulir la actuación de aquellos actores que hayan resultado interesantes para el director. Del call 

back salen nuestras elecciones finales, previamente chequeadas en costo y disponibilidad.

 

Es importante también, llevar planillas por cada persona que haya asistido, su número, datos 

personales y su disponibilidad para que, en el caso de ser elegidos, tengamos a mano su información.

Luego, dependiendo de lo que nuestro director pretenda, será el director de casting, el asistente o 1er 

ayudante de dirección, el que dirija el casting y priorice tal o cual ejercicio. 

Para realizar un casting es importante contar con una mínima estructura (estudio, luces, cámara de 

registro, sonido) y muchas veces es una herramienta útil tener lo que se llama “precontrato” que además 

de fijar en papel la asistencia del actor, nos permite pautar una remuneración básica con el mismo, su 

disponibilidad y saber si acepta o no cambios en su look, además de dejar asentados sus datos 

personales. 
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Una vez confirmado el elenco principal, se dedicarán varios días a las lecturas del guión y los 

ensayos. Muchos directores prefieren hacer esto a solas con su elenco, para poder pulir las actuaciones 

con comodidad y para generar intimidad. Sin embargo, es ideal que en los ensayos también esté 

presente el asistente de dirección, porque de las lecturas y ensayos se desprenderán seguramente 

modificaciones del guión, que influirán en la confección del guión técnico.

Debemos pensar cada proyecto de la siguiente manera: cada persona que se suma al proyecto 

puede modificarlo, desde lo más pequeño hasta lo inimaginable. De este modo, es importante que cada 

actor nuevo que se incorpora se sienta cómodo, a gusto, informado, y tenido en cuenta. 

El asistente debe estar al tanto de todas las pruebas realizadas, de las elecciones, y debe estar en 

completo contacto con cada actor elegido. Darles la bienvenida, hacerles llegar el guión y sus 

posteriores modificaciones si las hubiera, coordinar los ensayos, ir previniéndolos de las posibles 

fechas de  rodaje, coordinar la prueba de vestuario y las lecturas de guión.

Como equipo de dirección guardaremos todo el casting en nuestro archivo por si el actor no pudiese, 

llegase o quisiese venir, nosotros tendremos la posibilidad de elegir un nuevo actor rápidamente. 

Inclusive cuando filmamos con chicos es importante tener un “back up” por si se enferma o si vemos en 

set que no funciona su actuación. 

En muchos casos las figuras principales del elenco estarán confirmadas, o por lo menos 

“comprometidas” desde antes de que empiece la pre. Tal vez tengamos algunas figuras secundarias que 

sean también reconocidas, y no necesitemos castinearlas porque, por su trayectoria actoral, sabremos 

que nos sirven para el papel. En esos casos, en lugar de casting, tendremos algunas charlas para 

presentarles el proyecto, hablarles de su personaje y fijar su remuneración. En estos encuentros será 

conveniente que esté presente el asistente de dirección porque es quien mejor conoce el guión, ya lo 

habrá analizado hasta el detalle para ese entonces, y podrá hablar de él, de sus personajes, también 

podrá hablar de cantidad de jornadas de rodaje, locaciones, etc., aunque sea aproximadamente. 

También deberá estar el Productor o Productor Ejecutivo, las personas idóneas para hablar de pagos y 

arreglos monetarios. 
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Luego de realizadas cada una de estas tareas: analizado el guión, definidas las propuestas de cada 

área y tenido en cuenta el tiempo de realización de cada uno de las escenas, tenido en cuenta también las 

disponibilidades de los actores, las locaciones, etc. El asistente de dirección está en condiciones de 

comenzar a armar un plan de filmación que organice el rodaje por venir.

Como hemos visto, el rodaje implica necesariamente trabajo en equipo. Es una labor de carácter 

colectivo, ya que en el rodaje las distintas áreas confluyen y, con sus herramientas, favorecen el 

desarrollo de esa película. Cada área o “equipo” tiene sus herramientas. El equipo de sonido tendrá sus 

micrófonos. El equipo de cámara tendrá su cámara, sus lentes y su material virgen. El equipo de grip 

tendrá sus carros, sus vías, sus grúas, sus cuñas y cajones “tres medidas”. El equipo de fotografía 

tendrá sus medidores de luz, sus filtros, sus tachos. El equipo de arte tendrá su camión lleno de cosas 

para ambientar cada decorado y cada encuadre. El equipo de vestuario tendrá su motorhome o su 

holding lleno de percheros con ropa, su costurero, su tabla de planchar. El equipo de maquillaje y peinado 

tendrá su valija de maquillajes. El equipo de producción tendrá un camión lleno de materiales varios de 

todo tipo puestos al servicio del resto de las áreas; tendrá el poder inmediato sobre los fluidos de 

efectivo; y tendrá también su propia fuerza humana puesta al servicio del rodaje. Y por último, el equipo 

de dirección, tendrá el plan de rodaje. 

EL PLAN DE RODAJE.

El plan de rodaje, o plan de filmación, es la principal herramienta organizativa de todo rodaje. 

Recordemos que, en el mundo audiovisual, cada minuto perdido es dinero perdido también. El alquiler 

del equipamiento de luz y cámara no es para nada económico y tener un día más de rodaje por un plan de 

filmación erróneamente realizado, seguramente hará que el productor comience a desesperar. Los 

sueldos del equipo técnico y los sueldos de los actores, que generalmente incluyen también las horas 

extras y las horas de enganche, los alquileres de la locación, si es privada, o el costo de uso del espacio 

público, la estructura escenográfica y de utilería, los vestuarios, el catering, la movilidad y un sinfín de 

otros factores, necesitan del recurso más preciado: el dinero. Un error al calcular los tiempos de rodaje 

puede significar miles de pesos desperdiciados. Entonces, la manera más inteligente de organizar una 

filmación en pos de aprovechar el tiempo al máximo, distribuyendo los gastos de dinero de la manera 

más provechosa posible, es armar un plan de filmación, una hoja de ruta que organice el rodaje, y a la 
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Este plan de rodaje es confeccionado por el asistente de dirección en comunión con todas las áreas. 

Ningún detalle puede ser dejado de lado y todas las áreas deben ser escuchadas a la hora de armar un 

plan. Por ejemplo, no se puede armar un plan sin escuchar al departamento de arte, que tal vez tenga 

para decirnos que el decorado del estudio no puede estar listo en dos semanas, porque de acuerdo al 

presupuesto de la película, solo pueden tener trabajando en él a dos realizadores y dos carpinteros. O sin 

escuchar al departamento de locaciones, que tal vez tenga para decirnos que la casa en donde se filmará 

la habitación del protagonista sólo nos la alquilan durante una determinada cantidad de días y que 

después de eso estará ocupada. O sin escuchar al departamento de producción, que tal vez tenga para 

decirnos que esa grúa especial que el director necesita para filmar la última escena ya está reservada por 

los proveedores de luces y equipos para otra producción entre tales fechas. También es importante tener 

en cuenta la disponibilidad de nuestro elenco a la hora de armar nuestro plan de rodaje, para que luego no 

surjan los problemas recurrentes de que el actor se tiene que ir temprano y nosotros no llegamos a 

realizar sus tomas. Para mediar en estas situaciones suele haber un director de casting o un 

representante de la castinera (productora de casting) quien averiguará con antelación la disponibilidad 

de cada uno de los actores e informará al equipo de dirección para que sea tenido en cuenta.

Son muchos factores los que deben ser tenidos en cuenta a la hora de filmar. Demasiados. Por eso el 

asistente de dirección debe ser una persona meticulosa a quien no se le escape ningún detalle. Cada 

escena, y yendo más lejos, cada plano, es un universo de factores a tener en cuenta. Por eso, es 

importante que el equipo conozca las necesidades del guión, que pueda prever y calcular los tiempos de 

realización de cada una de sus tareas y pueda informarlo al asistente de dirección y al equipo de 

producción para que al momento de realizar un plan de rodaje, se reduzcan la cantidad de factores 

dejados al azar y el rodaje pueda ser controlado.

Ahora bien, para no agobiarse pensando en cómo esta infinidad de factores pueden ser conjugados, 

existen ciertas pautas fijas que son las que generalmente se tienen en cuenta por sobre las demás. Como 

cual se van a atener cada una de las áreas. El plan sirve a la filmación en su conjunto, y a cada una de las 

áreas de forma individual. Cada una de las áreas podrá, en base al plan, tener listos sus decorados, 

confeccionados sus vestuarios, alquiladas las grúas y reservadas las locaciones específicamente para 

tal o tales días.
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1) Si las escenas se filman en interior o exterior. Siempre intentaremos filmar las escenas 

en exterior primero, ya que si durante los días que planificamos exteriores lloviera, se pueden 

filmar los interiores como cobertura. Pero si filmamos los interiores primero, y luego durante los 

exteriores llueve, no tenemos posibilidad de cobertura y perdemos un día de filmación. 

2) Si las escenas de exterior corresponden a día o a noche. Las escenas diurnas, en lo 

posible, se filman primero, sobretodo porque el filmar de noche implica desde ya, un trastorno 

en el sueño del equipo además de otra serie de complicaciones de producción. Si empezamos 

filmando de noche, sucederá que cuando se tengan que empalmar una jornada diurna con una 

nocturna, habrá menos de doce horas de diferencia entre el fin de una jornada y el inicio de la 

siguiente, por ejemplo, terminando a las 4:00 am y arrancando a las 10:00 am. Si no respetamos 

estas doce horas de descanso, el equipo técnico estará haciendo horas de enganche, lo que 

significa un aumento considerable en los sueldos, y por tanto, en el presupuesto.

cada película es un mundo, por ende es un mundo de complicaciones también, pero en líneas generales, 

se puede hablar de ciertos factores de importancia a tener en cuenta a la hora de diseñar un plan de 

rodaje:

3)  Las locaciones. Factor que está íntimamente ligado a los decorados, y a la iluminación. 

Aquí se presentan variables propias del tipo de locación que se trate. Algunas locaciones 

presentan mayores restricciones que otras, también sucede que algunas requieren más tiempo 

de preparación, por ejemplo los decorados en estudio, o si tenemos que pintar o armar un 

decorado o generar una modificación en la ambientación por el paso del tiempo. La locación es 

un factor decisivo a la hora de pensar los tiempos de rodaje ya que no solo se tiene que tener en 

cuenta qué días y en qué horarios esa locación está disponible sino también, cuánto se tardará 

en trasladarnos a esa locación, cuanto se tardará en ambientarla, etc.

4) Los actores y su maquillaje. No solo es determinante la disponibilidad de los actores, 

sino también el tiempo que implica su “lookeo”. Por ejemplo, si en dos escenas de nuestra 

película nuestro protagonista está lookeado como si tuviera 70 años, ello llevará mascarillas de 

latex, pelucas, prótesis y otras cosas que ayuden a la personificación. Estas preparaciones 

llevan mínimo 2 horas de maquillaje. Es conveniente que estas escenas, en lo posible, y si fueran 

dentro de la misma locación, se filmen los mismos días, así los maquillamos la menor cantidad 

de veces y perdemos la mínima cantidad de tiempo. Otro tema importante es el de los cambios 

radicales de look. Por ejemplo los cortes, extensiones o tinturas de pelo. En esos casos, el plan 

estará dividido en bloques de escenas que dependerán de los looks, porque no se lo puede teñir a 
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Debido a que los actores suelen ser muy exigentes con el respeto de las 8.45 de su jornada, 

y en pos de evitar pagar horas extras a los actores, o cansarlos esperando que llegue su toma, el 

asistente de dirección suele recurrir a la citación escalonada. Se cita en turnos dependiendo 

quienes actuarán primero y quiénes después y de este modo evitamos jornadas largas para los 

actores. 

Por otro lado, si estamos filmando una película que contiene escenas intimas, físicas o 

emocionales, entre dos actores, no vamos a querer que estas escenas se filmen primero, 

cuando los actores apenas se conocen y apenas han compartido algunas escenas, ni cuando 

los actores acaban de llegar al set, dormidos y de mal humor. 

Fuera de estos ítems puntuales, miles pueden ser los factores que impliquen que algunas escenas se 

filmen antes o después en el tiempo, o antes o después en el día.

5) Hay otros factores, que tendrán que ver más que nada con el mundo actoral y de los 

personajes, que pueden incidir en la confección de un plan de rodaje.

El plan de rodaje es la estructura sobre la que se construye el rodaje. Debe ser fuerte y debe ser 

Por ejemplo, en una película protagonizada por niños pequeños, puede ser conveniente 

filmar cronológicamente de acuerdo al guión, para que la actuación de los niños sea más fresca 

y natural, y vaya creciendo de acuerdo al relato. Debemos tener muy en cuenta también que las 

jornadas de los niños son jornadas reducidas, 6 hs. máximo dependiendo su edad y no 

podemos, bajo ningún punto de vista, extendernos.

un actor todos los días. O si el actor se rapa en cámara, por ejemplo, se filma primero toda 

escena que implique pelo largo, después se filma el rape en cámara, y después toda escena que 

implique pelo corto. El tema de la disponibilidad de los actores no es un tema menor, y 

dependerá del tipo de contrato que firmemos con el actor, y por supuesto, del actor que estemos 

hablando. Si queremos filmar con un actor talla A, lamentablemente nos atendremos a su 

agenda. Pero inclusive si filmamos con un actor no muy conocido, también tendremos que 

coordinar tiempos con él, porque si pretendiéramos que él estuviera libre las 24 hs de todos los 

días durante 3 meses, tendríamos que pagarle por ello. 
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El asistente de dirección es la cabeza del equipo de dirección, que, contrariamente a lo que se piensa, 

funciona independientemente del Director. El Director es el director de todas las áreas. El área de 

dirección es el brazo del Director.

El equipo de dirección y el Director

Si el asistente de dirección escuchó y analizó cada uno de los factores y respetó la lógica que implica 

la dinámica del rodaje, llegará a un plan de rodaje que probablemente pueda ser realizable en los tiempos 

y la forma tal cual fue planeado. 

respetada siempre, al mismo tiempo que debe permitir una cierta flexibilidad para ajustarse a los 

cambios surgidos por imprevistos de producción. Una parte muy importante del trabajo del asistente de 

dirección es saber manejar las variables, que van desde un cambio climático a un imprevisto en la 

disponibilidad del actor. 

El plan de rodaje no solo determina los días en que se va a filmar tal o cual toma, sino que también 

nos va a determinar las citaciones del elenco, del equipo de arte, vestuario, maquillaje, sonido, la 

citación del director, producción y locaciones.

El plan de rodaje también contiene el horario de llegada de los actores, el horario de ensayo y la hora 

de tirada de la primer toma, un estimativo del horario en el que se estará comenzando a filmar.

Uno de los equipos tal vez más importantes a considerar es el equipo de arte: dependiendo la escena 

a ambientar, pueden ser quienes lleguen primero y comiencen a ambientar y decorar la escena previo a la 

llegada del resto del equipo. Necesitamos saber cuánto tiempo tienen de armado para cada set, y por lo 

tanto a qué hora necesitamos que se abra la locación para que puedan empezar y tenerlo listo para la 

llegada del director.

El plan contiene distintos horarios, una primera citación donde generalmente se cita a producción, 

locaciones, equipo de luces y puede estar citado arte también dependiendo las necesidades de las 

escenas. Y una “citación general” que es el horario en el que llegan las áreas de vestuario, sonido, 

maquillaje e incluso el director, quienes llegan al set ya listos prácticamente para filmar.
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Es importante destacar el hecho de que el asistente de dirección no está solo. Tiene un equipo con 

quienes distribuye las tareas de organización del set y organización del plan de rodaje día a día. Lo 

acompañan: el continuista, el 1er ayudante de dirección, 2do ayudante de dirección, y el meritorio. 

El continuista será el encargado, como su nombre lo exige, de la continuidad, no solo de objetos, 

decorados, vestuario, luz, etc., sino también de la continuidad del eje de miradas (teniendo en cuenta que 

tal vez un plano y su contraplano inmediato sean filmados con días de diferencia), o del raccord entre un 

plano y el otro. Pensando siempre en el montaje, el continuista se asegura de que todos los diálogos y 

acciones que el guión marca sean efectivamente filmados. Si bien la continuidad es algo que se plantea 

ya desde la preproducción, tanto a nivel técnico como en el arte mismo, está llevado a cabo en el rodaje 

por la figura del continuista o, acorde a su nomenclatura norteamericana, el script. Para realizar su labor 

suele tener una carpeta llena de fotos de los personajes con sus cambios de look, de los decorados, de la 

utilería importante, fotos o dibujos de los encuadres (que sirven para saber cómo engancha ese 
 1 

encuadre con el siguiente, y si sigue las leyes del montaje clásico y del raccord –la ley de los ejes- o si 

por el contrario las rompe, aunque sea adrede), anotaciones de los tamaños de plano, de los 

movimientos de cámara, y de los movimientos internos al cuadro. Tiene una planilla de informe de tomas 
2

en la que describe lo mismo que describe la claqueta (fecha, tamaño de la lente de cámara , número de 

escena del guión, número de plano de la escena, y número de toma del plano), y donde describe lo que 

sucede en la toma en su totalidad: personajes que abarca, cómo se mueven los personajes en plano, 

desde qué lado a qué lado del plano, hacia dónde miran… todo. También pondrá en “observaciones” 

cómo salió la toma: si fue buena de sonido, si le gustó al director, etc. Y además cronometrará la toma. Y 

así se calculará luego, al final de cada día, el reporte de material: cuánto se lleva gastado, cuánto filmado. 

En el guión, el continuista va marcando lo que se hace. Desde dónde hasta dónde, qué partes del diálogo 

se abarcan, todo. Es un trabajo de locos que implica fotografiar, planillar, cronometrar, marcar, 

observar… Todo eso hace el continuista. Probablemente una de las personas más importantes del set. 

Cuando esta figura no existe, puede tomar las tareas el 1er ayudante de dirección.

  1- El eje de miradas, el eje de cámara, el eje de desplazamiento de personajes.
  
2- Este dato no está en la claqueta. El tipo de lente indica el tamaño de plano, por ende si se cambia el lente, se 
cambia el tamaño, y en ese caso cambia también el número de plano, por eso no hace falta ponerlo en la claqueta, 
pero sí el continuista debe llevar un registro de esos cambios, y debe saber con qué lente se filmó cada plano.
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Otra tarea que lleva a cabo el Primer Ayudante, muchas veces delegada en el Segundo Ayudante de 

dirección, es el trámite de permiso de menores, cuando tenemos un menor de 16 años que actúa en 

nuestra película. Generalmente, se busca una persona que se dedique especialmente a este trámite, que 

presente las solicitudes ya sea en provincia o en capital, que cite a los padres y madres, que junte la 

documentación y que lleve adelante este permiso. 

En el equipo de dirección también encontraremos a un Primer Ayudante quien será muy importante 

tanto en la preproducción como en el rodaje. Durante la preproducción es aquel que está en contacto con 

la castinera o quien realiza el propio casting y está en contacto directo con el elenco. A su vez puede 

contar con un coordinador de elenco, si es que trata con muchos actores y se hace difícil su manejo. 

También es el encargado de realizar la prueba de vestuario, instancia en la cual se prueban las opciones 

propuestas por el Jefe o Jefa de vestuario, se determinan los cambios que tendrán, y el 1er ayudante 

archiva mediante fotos cada cambio de vestuario para cada actor. A su vez podemos tener una prueba de 

maquillaje o de peinado. En todas estas instancias, el 1er ayudante cita y atiende al elenco, incluso 

coordina con producción la movilidad de los mismos si se trata de figuras de relevancia. 

En rodaje, el Primer ayudante está a cargo de todo lo que sea la avanzada de los días que siguen. 

Estará mucho en la oficina, cuando no, en el mismo rodaje frente a la computadora, reacomodando el 

plan de acuerdo a las necesidades que surjan, y de acuerdo a lo que le diga el asistente de dirección. 

Imprimirá día a día el llamado de filmación o call sheet del día siguiente, donde incluirá un pequeño 

desglose de todo lo necesario para la jornada siguiente, con los horarios de citación para que producción 

cite al equipo. Prevendrá a los actores de los días por venir, es decir los mantendrá al tanto de posibles 

cambios y posibles días de filmación, para que sepan qué día deberán tener reservado. El primer 

ayudante también citará a los actores correspondientes día a día, y colaborará en la confección del plan 

de rodaje junto al asistente de dirección. 

No nos olvidemos de los extras: esas parejas que hablan en las mesas de fondo de los bares, esa 

gente que camina por la plaza o la calle, esas personas que saltan en las escenas de cancha o recital. 

Esas cientos y cientos de personas son el ingrediente principal para dar vida a nuestra película. En 

Una tarea no menor que lleva a cabo tanto el Asistente de Dirección como su Primer ayudante es la 

reunión entre el dibujante de storyboard y el Director. Luego será el Asistente quien le indique al dibujante 

aquellos cuadros que se puedan sumar o que necesiten una modificación en el caso que lo indique el 

Director.
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general hay una persona en el equipo de dirección que se dedicará en un 100% a ellos. Los recibirá, los 

guiará en su preparación, ordenándolos, les hará firmar sus cesiones de imagen, les controlará el tiempo 

de jornada (para eso el sindicato de extras pone un planillero pero siempre es bueno estar de acuerdo en 

esos horarios con él), llevándolos a vestuario, después al set de a grupos, los acomodará en cuadro, les 

marcará una acción, los reciclará para que siendo las mismas personas parezcan otro grupo de gente, 

les dará permiso para ir al baño (o no), y se ocupará de ellos en todo tipo de cuestiones. Por supuesto 

que el Director y el Asistente de Dirección los dirigen también, marcandoles acciones, elijiendo destacar 

a uno más que otro. De hecho es un cuadro común ver al asistente de dirección con megáfono en mano 

dirigiendo a los extras y al equipo técnico al mismo tiempo. Depende del caso y de lo que imponga la 

escena. Pero por lo general, siempre la persona encargada de los extras, en todo sentido, es alguien del 

equipo de dirección. Es raro que en un largometraje, o en una publicidad, todos los días exijan tener 

extras. Y de los días que los haya, a veces serán 10 o a veces serán 100. Todo depende, por eso veremos 

si vale la pena tener a alguien fijo para ello, o si esa tarea la puede hacer el Primer Ayudante, y llamar 

refuerzos si hace falta para determinados días. O bien puede haber un segundo ayudante fijo avocado a 

eso. No es fácil dirigir extras. Es más: de todas las máquinas, los aparatos tecnológicos, los 

mecanismos de movilidad de cámara, los grandes decorados, los pesados mobiliarios, los delicados y 

carísimos equipamientos, de todo, todo, todo con lo que se lidia día a día en un set, lo más difícil de 

manejar es el factor humano. La gente. Entonces, no sería extraño poner una persona en el equipo 

dedicada a los extras. 

Cada proyecto es un mundo. Y cada rodaje encontrará su propia manera de avanzar a través del 

Después del Continuista, el Primer Ayudante y el Segundo Ayudante, si el presupuesto lo permite y el 

proyecto lo merece, habrá un meritorio. Los meritorios son una parte importantísima en todo proyecto 

cinematográfico. Ser meritorio en la mayoría de los casos es la puerta de entrada a la industria, y lo 

maravilloso del puesto es que es atribuye el derecho de aprender. El Sindicato los llama de hecho 

Aprendices. Los meritorios son jóvenes, predispuestos, siempre atentos, siempre estarán listos para 

más, siempre queriendo instruirse, queriendo hacer cosas: son una fuerza importantísima en un 

proyecto, y ser meritorio es un paso vital en la formación de un técnico de cine. No es raro que todos los 

grandes productores opinen que sin meritorios no hay cine. Y es verdad. Son la base. Además, en cine 

los meritorios no trabajan solo por el mérito, trabajan por un salario, como todos los demás técnicos. 

Bajo, pero no nulo. En el equipo de dirección el meritorio puede atender y mimar a los actores principales. 

Puede dar una mano los días de muchos extras. Puede simplemente estar ahí a tiro por si algo se 

incendia (en sentido metafórico).
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 3- El Movie Magic  (llamado “Movie Magic - E. P. Schedulling”, en sus versiones para Mac y PC) es un programa 

que se usa para confeccionar el desglose y el plan de rodaje. Es una herramienta muy práctica y dinámica, y es 

de hecho la que se usa para realizar el plan de rodaje, y los llamados diarios de filmación.

trabajo. Cada persona tiene capacidades y dificultades diferentes. Tal vez tengamos un primer ayudante 
3

pésimo con el Movie Magic , pero excelente dirigiendo y controlando extras. Tal vez tengamos un 

meritorio que se da muchísima mañas con los extras también. Tal vez tengamos un segundo ayudante 

que se apabulle con las grandes cantidades de extras, pero pueda atender bien de cerca a los actores 

principales, los cuide, los cite, los lleve, los traiga. Es importante estar atentos a la gente que nos rodea 

trabajando y descubrir las capacidades de cada uno y dónde se destaca el que tengo al lado y dónde me 

destaco yo. De esta manera el trabajo se optimiza y todo el mundo hace lo que mejor sabe hacer.

En el rodaje, el asistente de dirección está detrás de todo lo que sería la “burocracia de toma”. Pedir 

silencio, pedir claqueta, pedir estado de ventanilla, anunciar cambio de chasis, anunciar si la toma fue 

buena y pasamos a la siguiente, anunciar el paro para comer, etc. Digo “anunciar” porque esa es su 

tarea. Claro está que no es él quien decide si la toma fue buena o no, sino el Director, y no es él el que nota 

que la cámara se quedó sin rollo, sino el camarógrafo. Él simplemente lo anuncia. Por él pasa toda la 

información, antes que por el Director. Él es el portavoz de lo que pasa en el set,  el nexo entre todas las 

áreas entre sí, y el nexo entre todas las áreas y el Director. Él se encarga de lo técnico, de lo que podría 

llamarse “estructural”. Y al mismo tiempo, él maneja los tiempos. Sabe con cuánto tiempo ir preparando 

a los actores, a los extras, con cuánto tiempo ir preparando la puesta de la toma que viene, si se puede. 

Está atento a lo que pasa ahora, y a lo que está por pasar. Es un “bicho de set”. 

Si, por ejemplo, justo antes de tirar toma, el cuadro que está colgado en la pared detrás del actor se 

tuerce, el ambientador o el utilero, pedirán permiso al asistente de dirección para que le de tiempo para 

acomodarlo. Lo mismo el equipo de maquillaje, para secar el sudor de las frentes; lo mismo el equipo de 

vestuario para acomodar las arrugas de la ropa. El asistente es la autoridad en set en todo lo relativo, 

podría decirse, a la operación de filmar.

En definitiva, el cine es un trabajo en equipo y debemos aprender a manejarnos de esa manera.

El toma a toma, pensando en el día a día, pensando en el mañana.

EL EQUIPO DE DIRECCIÓN EN RODAJE.
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Pero, no debe haber confusión, el Director es el Director. Él decide qué toma está bien y qué toma no. 

Él puede retrasar todo simplemente porque el brillito que da un farol sobre el borde de la taza en la que 

toma el actor desconcentra el foco de atención. Él puede pedir que antes de ir a comer se haga otra toma 

(siempre que sean realmente pocos minutos, porque se sabe que no es bueno tener al equipo técnico 

con hambre). Él puede pedir que se deje para después de comer otra toma. Incluso si el tiempo apremia 

puede negociar con el Asistente, el Jefe de Producción y el equipo, por un almuerzo más corto que 1 

hora.  

El asistente debe conocer o intentar acercarse a los gustos de su director, es con quien trabaja todo 

el día, es su jefe y a la vez su compañero. Habrá directores mas pasivos, más rápidos, aquellos que 

prefieren estar detrás del monitor y desde ahí corregir lo que ven, y aquellos que están en el set 

modificando cosas hasta último momento. Dependerá mucho de la personalidad del director el mayor o 

menor margen que se le de a la creatividad de último momento; y por supuesto también dependerá del 

tipo de producción y del presupuesto que se maneje.

De todos modos, a pesar de las diferentes maneras de trabajar de los directores, siempre el asistente 

está ahí, manejando, controlando, con un reloj en la mano, y con el plan en el bolsillo. Porque además del 

día presente, su interés es el resto del rodaje. Si se hace tarde, y ya se empieza a vislumbrar que algunas 

escenas quedarán fuera, él debe empezar a pensar en correrlas a otro día. Charlar con las áreas, discutir 

las posibilidades (o las imposibilidades). Proponerle soluciones alternativas al director, en caso de que el 

panorama se complique. A lo mejor suprimir una escena que no es del todo importante, ya que el 

contrato de alquiler de una locación X no se puede extender (en general las escenas poco importantes 

son las últimas del día en el plan de rodaje); a lo mejor suplantarla por otra en otra locación; a lo mejor con 

lo que ya tenemos filmado, montado de una determinada manera, alcanza: en ese caso el asistente se 

sentará a hablar con el video assist para que prepare los tapes de jornadas anteriores de rodaje y se los 

muestre al Director, para que pueda visualizar lo ya hecho.

Es bueno pensar en los equipos de un rodaje como si fueran ruedas dentadas, todas interconectadas 

formando un sistema de engranajes. Todas son interdependientes, y al modificarse modifican a las 

otras. Hasta en lo inimaginable. Siempre, por default, se asocian arte con vestuario, vestuario con 

maquillaje, cámara con fotografía y grip, sonido con dirección de actores. Y está bien que así sea. Pero 
4una película es un sistema  completo. Por ejemplo, vestuario no puede dejar de tener en cuenta a sonido 

  4- La palabra “sistema”, por definición, habla de un conjunto interrelacionado de partes, de partes independientes, 

pero interdependientes también.
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  5- Vale recalcar que el equipo de Locaciones parte del equipo de Producción. No puede tomar decisiones indepen-

dientemente del Jefe de Producción.

También se encargará de hacerle al departamento de producción la rendición de gastos final de toda 

la plata de caja chica de que haya dispuesto el área de dirección durante el rodaje.

El proceso de post producción encuentra al Director en solitario con su material, su sala de montaje y 

su compaginador. Esta etapa del proyecto cinematográfico puede estar a cargo de una nueva figura que 

es el Post productor, alguien que sabe tanto de procesos de laboratorio como de las nuevas tecnologías 

de post producción. En esta etapa el equipo de dirección termina su trabajo. El asistente de dirección es 

probable que cierre al terminar el rodaje y ya no trabaje más en esta etapa. Quien aquí continua 1 o 2 

semanas, dependiendo del tipo de proyecto, será el Primer Ayudante de Dirección. El mismo se 

encargará de darle un cierre a la información que se fue apuntando durante el rodaje. El cierre de 

dirección consiste en planillar los cierres del elenco (durante el rodaje fue anotando citación y cierre de 

cada actor cada jornada, contemplando horas extras), el cierre de extras (por jornada y horas extras). 

Sumado a esto incluirá aquellos que han tenido prueba de vestuario, call back, el porcentaje que cobra el 

representante, el porcentaje que cobra AAA en concepto de cargas sociales. Todo esto arrojará el total 

del rubro de elenco, discriminado por aquellos que tienen contrato, aquellos que tienen bolo y los extras.   

Asimismo archivará las cesiones de imagen de los extras y los precontratos. 

Y también llorar porque terminó el proyecto, que fue lo único que ocupó la vida de ese técnico 

durante meses. Y también sentirse triste y vacío. Y asegurar una vez más, que vivir del cine es una 

hermosa manera de vivir.

EL EQUIPO DE DIRECCIÓN EN POST.

a la hora de elegir las telas de las camisas de los personajes que llevarán micrófonos corbateros: una tela 

sintética y rugosa impedirá la toma. Maquillaje no puede dejar de tener en cuenta a fotografía en los tonos 
5

de base que usa. El equipo de Locaciones   no puede dejar de tener en cuenta a sonido, a arte, ¡a 

catering! Todo está en contacto con todo, todo el tiempo. Pero así mismo, podemos imaginar al asistente 

como un engranaje que está en el medio, que marca el ritmo de los demás. Que gira y hace girar a los 

demás. Y que, definitivamente, si se traba, hace que los demás se traben también. El corazón orgánico 

del equipo. 

Y nada más.

Y también despedirse de todos. 
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 El director publicó en The New York Times una extensa carta en la que explicó su posición 

frente a las películas de Marvel, luego de que semanas atrás declaró que "no era cine" y desató la 

polémica.

 Scorsese escribió una carta explicando su postura frente a las 
películas de Marvel 

 11 noviembre 2019

El director publicó en The New York Times una extensa carta en la que explicó Martin Scorsese 

su posición frente a las películas de , luego de que semanas atrás declaró que “no era ” y Marvel cine

desató la polémica. Sus dichos fueron respaldados por varios referentes de la industria cinematográfica 

como Francis Ford Coppola. Incluso, el director de El Padrino consideró que Scorsese fue demasiado 

benevolente al calificar a las producciones de la franquicia de superhéroes.

Ésta es la carta que Scorsese escribió en The New York Times para explicar su 

postura sobre Marvel:

A principios de octubre, en Inglaterra, la revista Empire me hizo una entrevista. Me preguntaron 

sobre las películas de Marvel. Contesté. Dije que había intentado ver algunas de ellas y que no eran para 

mí, pues se me parecían más a parques de atracciones que a películas tal como las he conocido y amado 

durante mi vida y que, al final, no creía que fueran cine.

REALIZACIÓN

“DE LA POLÍTICA DE AUTORES AL CINE MARVEL 
UNA MIRADA SOBRE EL CINE ACTUAL”



En muchas de las películas de franquicias trabajan personas con talento y maestría 

considerable. Se ve en la pantalla. El hecho de que los filmes como tal no me interesen es un asunto de 

gusto y carácter personal. Sé que, si fuese más joven, podría haber estado emocionado por estas 

producciones cinematográficas y quizás hasta hubiera querido hacer una. Pero crecí en el momento que 

lo hice y desarrollé un sentido de las películas —de lo que eran y de lo que podrían llegar a ser— que 

está tan lejos del universo Marvel como la tierra lo está de Alfa Centauri.

Esa era la clave para nosotros: era una forma artística. En aquel momento había cierto debate al 

respecto, por lo que defendimos al cine como un arte equivalente a la literatura, la música o el baile. 

Llegamos a entender que el arte podría encontrarse en distintos lugares y de muchas maneras: en “The 

Steel Helmet” de Sam Fuller y “Persona” de Ingmar Bergman, en “It's Always Fair Weather” de Stanley 

Donen y Gene Kelly y en “Scorpio Rising” de Kenneth Anger, en “Vivre Sa Vie” de Jean-Luc Godard y en 

“The Killers” de Don Siegel.

Algunas personas han considerado la última parte de mi respuesta como insultante, o como 

prueba de mi odio hacia Marvel. Si alguien está decidido en interpretar mis palabras de esa manera, no 

hay nada que pueda hacer al respecto.

Para mí, para los cineastas que llegué a amar y respetar, y para los amigos que empezaron a 

rodar películas al mismo tiempo que yo, el cine consistía en una revelación. Una revelación estética, 

emocional y espiritual. Giraba en torno a los personajes: la complejidad de las personas y sus 

naturalezas contradictorias y a veces paradójicas, su capacidad para herirse y amarse unos a otros y, 

súbitamente, enfrentarse a ellos mismos.

También en las películas de Alfred Hitchcock. Supongo que podría decirse que Hitchcock era su 

propia franquicia. O nuestra franquicia. Cada estreno de una de sus producciones era todo un suceso. 

Estar en una sala llena de aquellos viejos teatros viendo “Rear Window” era una experiencia 

extraordinaria, un acontecimiento electrizante creado por la química entre los espectadores y la película 

en sí misma.

En cierto modo, algunos filmes de Hitchcock eran también como parques de atracciones. 

Pienso en “Strangers on a Train”, cuyo clímax sucede en un carrusel —en un parque de atracciones 

real— y en “Psycho”, la cual vi el día de su estreno en función de medianoche, y fue una experiencia que 

nunca olvidaré. El público quería ser sorprendido y emocionado, y no salieron decepcionados.

Consistía en confrontar lo inesperado en la pantalla y en la vida que dramatizaba e interpretaba, y 

expandir la sensación de lo que era posible en esa forma artística.
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Algunos dicen que las películas de Hitchcock tenían cierta similitud entre ellas, y quizás sea 

cierto: el mismo Hitchcock se hizo esa pregunta. Pero la similitud de las películas de franquicia de hoy es 

otro asunto. Muchos de los elementos que definen el cine como lo conozco se consiguen en las 

películas de Marvel. Lo que no hay es revelación, misterio o genuino peligro emocional. Nada está en 

riesgo. Las películas están diseñadas para satisfacer un conjunto específico de demandas y para ser 

variaciones de un número finito de temas.

Te preguntarás entonces, ¿cuál es mi problema? ¿Por qué no dejar a las películas de 

superhéroes y otras franquicias en paz? La razón es sencilla. Actualmente, en muchos lugares de este 

país y del mundo, las películas de franquicias son tu primera opción si quieres ver algo en el cine. Es un 

momento precario en cuanto a la exhibición, y hay menos teatros independientes que nunca. La 

ecuación se ha volteado y la emisión en continuo se ha convertido en el sistema principal de exhibición. 

Sin embargo, aún no conozco a ningún cineasta que no quiera hacer películas para que sean 

proyectadas en la pantalla grande, frente a una audiencia.

En otras palabras, son todo lo que las películas de Paul Thomas Anderson, Claire Denis, Spike 

Lee, Ari Aster, Kathryn Bigelow o Wes Anderson no son. Cuando veo una película de cualquiera de estos 

cineastas, sé que voy a ver algo absolutamente nuevo y que seré transportado a experiencias 

inesperadas y a veces hasta innombrables. Ampliarán mi sensación de lo que es posible lograr al contar 

historias con imágenes en movimiento y sonidos.

Se hacen llamar secuelas, pero en realidad tienen espíritu de remakes y todo en ellas pasa por 

decisiones oficiales, porque no puede ser de otra manera. Esa es la naturaleza de las franquicias 

cinematográficas modernas: tienen mercados estudiados, están probadas con audiencias y son 

analizadas, modificadas, vueltas a analizar y vueltas a modificar hasta que están listas para el consumo.

El clímax de “Strangers on a Train” es una proeza, pero es la interacción entre los dos personajes 

principales y la interpretación profundamente inquietante de Robert Walker lo que resuena en la 

actualidad.

Sesenta o setenta años más tarde, seguimos viendo esas películas y maravillándonos con ellas. 

Pero ¿son las sorpresas y las emociones las que nos hacen regresar a ellas? No lo creo. Los escenarios 

de “North by Northwest” son impresionantes, pero no serían más que una sucesión de composiciones 

y cortes elegantes y dinámicos sin las emociones desgarradoras en el centro de la historia o el 

desconcierto absoluto del personaje de Cary Grant.
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Como todos sabemos, en los últimos 20 años la industria del cine ha cambiado en todos sus 

frentes. Sin embargo, el cambio más siniestro ha sucedido de manera sigilosa y en la oscuridad de la 

noche: la eliminación gradual pero constante del riesgo. Muchas películas actuales son productos 

perfectos fabricados para el consumo inmediato. Muchas de ellas están realizadas por equipos de 

personas talentosas. Aun así, les falta algo esencial: la visión unificadora de un ar tista individual. Por 

supuesto, un artista individual es el factor más riesgoso de todos.

Eso me incluye, y eso que acabo de terminar una película para Netflix. Solo esa compañía nos 

permitió rodar “The Irishman” de la manera que queríamos, y siempre estaré agradecido por eso. 

Tenemos un tiempo de exhibición en salas, lo cual es genial. ¿Me hubiera gustado que la película 

estuviera en más salas de cine por más tiempo? Por supuesto que sí. Pero sin importar con quien 

termines haciendo tu película, la realidad es que las pantallas de la mayoría de los multicines están 

repletas de franquicias cinematográficas.

Hoy, esa tensión se ha esfumado, y existen personas en la industria con una absoluta 

indiferencia sobre el aspecto artístico y una actitud displicente y posesiva —una combinación letal— 

sobre la historia del cine. Lamentablemente, la situación es que tenemos dos campos separados: el 

entretenimiento audiovisual mundial, y el cine. De vez en cuando se solapan, pero eso sucede cada vez 

menos. Y me temo que el dominio económico de uno está siendo utilizado para marginar e incluso 

menospreciar la existencia del otro.

Podrías decir entonces, ¿no pueden simplemente irse a casa y ver cualquier otra cosa que 

quieran en Netflix, iTunes o Hulu? Claro que pueden. Pueden ir a cualquier otro sitio que no sea una sala 

de cine, el lugar donde los cineastas querían que sus películas fueran vistas.

 No estoy insinuando que las películas deban ser o hayan sido alguna vez una forma artística 

subsidiada. Cuando el sistema de estudio de Hollywood estaba vivo y en buena forma, la tensión entre 

los artistas y los ejecutivos era constante e intensa, pero era una tensión productiva que nos dio algunas 

de las mejores películas de la historia. En palabras de Bob Dylan, las mejores películas de esa era fueron 

“heroicas y visionarias”.

Si me dices que eso sucede por un mero asunto de oferta y demanda y por darle a la gente lo que 

quiere, estoy en desacuerdo. Es como la pregunta del huevo y la gallina. Si al espectador solo se le vende 

una cosa eternamente, por supuesto que solo va a querer más de lo mismo.
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 Scorsese: “La situación es brutal e inhóspita para el arte”

Para cualquiera que sueñe con crear películas o que esté empezando a hacerlo, la situación 

actual es brutal y hostil con el arte. Y el simple acto de escribir estas palabras me llena de una tristeza 

absoluta.

 El cineasta publica un artículo de opinión en el que vuelve a afirmar que las películas de 

franquicias como Marvel "no son cine"

WireImage

En la columna, Scorsese defendió los comentarios que hizo a principios de octubre en una 

entrevista con la revista Empire, en la que afirmó que los filmes de Marvel “no son cine”. "Me hicieron una 

pregunta. Yo respondí. Dije que intenté ver algunas de ellas y que no son para mí, que a mi parecer están 

más cerca de los parques temáticos que de las películas, tal y como las he conocido y amado durante 

toda mi vida. Y que, al final, no creo que sean cine", insistió.

El cineasta Martin Scorsese defendió este lunes en un artículo de opinión publicado en 

elperiódico The New York Times sus recientes críticas al universo cinematográfico de Marvel y fue más 

lejos, al afirmar que ese tipo de películas destinadas al "entretenimiento" están perjudicando al cine, 

entendido como un "arte". "La situación, lamentablemente, es que ahora tenemos dos campos 

separados: hay entretenimiento audiovisual global y hay cine. Todavía, de vez en cuando, [esos dos 

campos] se superponen, pero eso se está volviendo cada vez más raro. Y me temo que el dominio 

financiero de uno se esté usando para marginar e incluso menospreciar la existencia del otro", 

argumentó.
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Scorsese reconoció que el mundo del cine ha cambiado mucho en los últimos 20 años y puso 

de ejemplo las franquicias, como Marvel, en las que la naturaleza de las películas obedece a "una 

investigación del mercado, pruebas con la audiencia, [películas] examinadas, modificadas, revisadas y 

remodificadas hasta que estén listas para el consumo". El cineasta, que acaba de estrenar en El irlandés 

en Netflix, subraya que "en muchos lugares de este país [EE UU] y en todo el mundo, las franquicias son 

ya la opción principal si quieres ver algo en la gran pantalla. (...) Y eso me incluye a mí, que acabo de 

Esta vez, Scorsese explicó que si las producciones de superhéroes no le interesan es por 

cuestión de "gusto personal" y porque, por razones generacionales, entiende el cine de otra manera. 

"Para mí, para los cineastas a los que llegué a amar y respetar, para mis amigos que comenzaron a hacer 

películas casi al mismo tiempo que yo, el cine giraba en torno a la idea de revelación: revelación estética, 

emocional y espiritual. Lo importante eran los personajes: la complejidad de las personas y su 

naturaleza contradictoria y a veces paradójica, la forma en que pueden hacerse daño unos a otros y 

amarse y de repente encontrarse cara a cara con ellos mismos", escribió Scorsese. "Se trataba – 

añadió– de confrontar lo inesperado en la pantalla y en la vida, que se dramatizaba e interpretaba; de 

ampliar el sentido de lo que era posible en la forma de arte. Y esa era la clave para nosotros: era una 

forma de arte".

Las declaraciones de Scorsese desataron un enfrentamiento entre grandes directores de 

Hollywood como Francis Ford Coppola, Joss Whedon y James Gunn, que expresaron sus diferencias 

por el valor artístico y el significado de las películas de superhéroes, que viven una época dorada. 

“Marvel se parece más a un parque de atracciones que al cine”, señaló Francis Ford Coppola en un 

encuentro con la prensa el pasado 19 de octubre en Lyon. “Cuando Scorsese dice que no es cine, tiene 

razón. Uno espera un aprendizaje y una inspiración de una película, y no creo que obtengas eso con 

Marvel, porque hace películas sin riesgo. Para mí, hacer cine sin riesgo es como tener un bebé sin sexo. 

En realidad, Marty fue amable. No dijo que era despreciable, que es lo que estoy diciendo yo”.

A James Gunn, el director de la saga de Guardianes de la galaxia y de la próxima entrega de 

Escuadrón Suicida, que saldrá en 2021, las palabras de Scorsese no le sentaron del todo bien. "Martin 

Scorsese es uno de mis cinco cineastas vivos favoritos", escribió en Twitter. "Me indigné cuando la 

gente criticó La última tentación de Cristo sin haberla visto. Lamento que él ahora juzgue mis películas 

de la misma forma. Dicho esto, siempre adoraré a Scorsese y estaré agradecido por su contribución al 

cine. No puedo esperar a ver El irlandés". Joss Wheedon, que ha adaptado al cine los cómics de Los 

vengadores, escribió también un tuit sobre el asunto: "[Al oír las palabras de Scorsese] me viene a la 

cabeza James Gunn y cómo pone su corazón y tripas en los Guardianes de la galaxia. Yo venero a Marty 

y entiendo lo que dice, pero... Bueno, hay una razón por la que siempre estoy enfadado".
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Terminando la segunda década del nuevo siglo, el cine norteamericano sigue marcando el ritmo 

del fin de los tiempos. Si más de medio siglo atrás la nueva ola crítica encontraba en la relectura del cine 

de Hollywood la base para una “política de los autores” que definió la autoconciencia del cine moderno, 

y a fines de los 60 el mismo cine norteamericano devolvió sin aliento las gentilezas al trazar un puente 

entre el New Hollywood con la Nouvelle vague (de los guiños godardianos de De Palma al close 

encounter entre Spielberg y Truffaut), Godard y Scorsese parecen ser los últimos representantes de 

aquella vieja modernidad, y sus últimos films una suerte de largo adiós.

 MARVEL, SCORSESE, Y EL LARGO ADIÓS AL NEW HOLLYWOOD - CON LOS  

OJOS ABIERTOS

rodar una película para Netflix. Solo así hemos podido realizar El irlandés del modo que que queríamos, y 

por ello estaré siempre agradecido. Tenemos una ventaba en los cines, lo cual es estupendo. ¿Pero me 

gustaría que la película se proyectara en la gran pantalla durante más tiempo? Por supuesto. Pero no 

importa con quién hagas la película, el hecho es que las pantallas en la mayoría de cines están copadas 

por las franquicias".

 MARVEL, SCORSESE, Y EL LARGO ADIÓS AL NEW HOLLYWOOD

 26 Nov, 2019 01:17 |

Entre la polémica ya olvidada (con Marvel) y el entusiasmo general con El irlandés, algunas 

cosas se pueden decir sobre los superhéroes y los viejos personajes de Martin, y el mundo y el cine que 

encarnan.

Dejemos por el momento Le livre d'image para quedarnos con el último avatar norteamericano 

de ese paradójico agón: la aparente lucha entre los superhéores de Marvel y los antihéroes de Scorsese 

y Tarantino.

"Si me vas a decir que simplemente se trata de una cuestión de oferta y demanda y de darle a la 

gente lo que quiere, tengo que mostrar mi desacuerdo. Se trata de una cuestión del tipo el huevo y la 

gallina. Si a la gente solo se le da un tipo de cosa y solo se le vende sin parar un tipo de cosa, por 

supuesto que van a querer más de esa cosa", apuntó Scorsese, quien reconoció al final de la columna 

que sus propias palabras sobre el estado actual del cine le llenaban de una "terrible tristeza". "Para 

cualquiera que sueñe con hacer películas o que esté empezando, la situación en este momento es brutal 

e inhóspita para el arte".
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Los vengadores

Primero, un poco de historia: En 2005, Marvel Entertainment, el enorme conglomerado que 

administra los personajes creados para Marvel Comics, comenzó a producir de forma independiente 

sus propias películas. Anteriormente había coproducido varias películas de superhéroes con Columbia 

Pictures, New Line Cinema y 20th Century Fox, pero Marvel generaba relativamente pocas ganancias de 

esos acuerdos de licencia con los estudios, y quería obtener más dinero manteniendo a la vez el control 

artístico de los proyectos y la distribución. Así fue como se decidió crear Marvel Studios, el primer 

estudio de cine independiente dedicado íntegramente a su propia “franquicia”. (A fines de diciembre de 

2009, The Walt Disney Company adquirió Marvel Entertainment por U$S4 mil millones.)

Pero el éxito comercial solo llegó cuando Kevin Feige, uno de los productores contratado por su 

conocimiento del mundo Marvel y pronto devenido ejecutivo de alto rango, gestionó la creación de un 

universo compartido, tal y como Stan Lee y Jack Kirby habían hecho con sus cómics en la década de 

1960. El plan de Marvel fue lanzar películas individuales con sus personajes, para luego unirlos en 

películas crossover. Iron Man (2008) fue la primera película estrenada del «Marvel Cinematic Universe», 

que conecta las 23 películas de Marvel lanzadas hasta la fecha, dando 23 mil millones de dólares en 

taquilla a nivel global. (Se supone que ese plan ya va por su fase 4, y de hecho ya hay estrenos 

agendados con varios años de anticipación.)

Feige dijo que la historia para futuras películas se desarrolla “en su mayoría, a rasgos lo 

suficientemente grandes e imprecisos para que, si durante el desarrollo de cuatro o cinco películas 

antes de llegar a la culminación, aún tengamos espacio para movernos y sorprendernos con los lugares 

en los que terminamos. Para que todas las películas, con suerte cuando estén terminadas, se sientan 

todas interconectadas, indicadas y planeadas con anticipación, pero puedan tener suficiente identidad 

como películas individuales”. Después de todo, se trata de jugar a mantener vivo el “género”, y por eso 

mismo Marvel intenta que sus faraónicos proyectos recaigan en algún director usualmente identificado 

con un cine más personal e independiente. Como si  hubiera aprendido la lección de autoconciencia que 

el cine moderno le regaló a Hollywood, y que ahora hasta Disney usa para relanzar la saga Star Wars 

(esa con la que Lucas jugaba a desafiar al Imperio, antes de entregarse al lado oscuro de la fuerza). Pero 

esa vasta ingeniería y juegos vitales no alcanzan para que ese cine hipermusculado deje de ser un cine 

para fans (literal fanfiction), no para la humanidad. Un cine de y para superhombres que sufren 

nietzscheanamente su herida narcisista.
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Para Scorsese, lo que define al cine es la “revelación, misterio o peligro emocional genuino”. 

Pero en las películas de Marvel “nada está en riesgo. Están hechas para satisfacer un conjunto 

específico de demandas, y diseñadas como variaciones sobre un número finito de temas. Son secuelas 

En una columna publicada en The New York Times, Scorsese defendía así los comentarios que 

había vertido previamente en una entrevista con la revista Empire, donde señaló qu las películas de 

Marvel no son cine, sino “más cercanas a los parques temáticos que a las películas como las he 

conocido y amado a lo largo de mi vida”. La paradoja, claro, es que esos parques temáticos no 

renacieron con Marvel, sino con sus compañeros Lucas y Spielberg. Tal vez Scorsese asume esto al ir 

más atrás, y sugerir que “en cierto modo, algunas películas de Hitchcock también eran como parques 

temáticos”, aunque “no serían más que una sucesión de composiciones y cortes dinámicos y elegantes 

sin las emociones dolorosas en el centro de la historia”.

También en la antigua Grecia, en los orígenes mismos de la cultura occidental, los hombres 

estaban rodeados y tutelados por dioses y semidioses. Pero la esencia de ese Mito originario fue dar 

origen a la Tragedia, es decir, a la comedia humana. “Se trataba de personajes, de la complejidad de las 

personas y su naturaleza contradictoria y a veces paradójica, la forma en que pueden herirse y amarse 

unos a otros y de repente encontrarse cara a cara consigo mismos”, escribió Scorsese hablando del 

cine con el que creció, pero que podemos extender a los 2500 años de arte occidental, de La Ilíada a El 

irlandés.

 ¿Quién golpea a mi puerta?
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de nombre pero son remakes de espíritu”. Aquí tocamos parte del problema, porque ¿no podría decirse 

lo mismo de El padrino III? El problema no son tanto las “variaciones sobre un número finito de temas” 

(algo que no ha variado mucho desde los griegos), sino que “todo lo que hay en ellas está oficialmente 

aprobado porque no puede ser de otra manera. (…) Investigadas en el mercado, probadas por el 

público, examinadas, modificadas, revestidas y remodeladas hasta que están listas para su consumo”. 

¿Pero no podría decirse también algo así de El irlandés, y su largo peregrinar hasta llegar a Netflix?

“No estaría haciendo lo que hago ahora si ellos no hubieran abierto camino. Ellos han servido 

como fuente de inspiración. Para mí, pueden expresar cualquier opinión que deseen”, dijo Jon Favreau, 

director de las películas de Iron Many la serie The Mandalorian ante las declaraciones de Scorsese y 

otros viejos directores. Después de todo, Coppola inventó las secuelas con El padrino II. Y Lucas y 

Spielberg las convirtieron en parques temáticos con Star Wars, Indiana Jones y JurassicPark, aunque no 

se reconozcan ahora en sus hijos menos brillantes. El director de Tiburón simplemente apuesta a que 

alguien venga a enterrarlos a su vez: “El cine de superhéroes está ahora vivo y pujante. Pero este tipo de 

cosas funcionan por ciclos y tienen un tiempo limitado en la cultura popular. Llegará el día en que estas 

historias sean suplantadas por otro género que tal vez ahora mismo un joven cineasta está pensando, 

descubriéndolo para todos nosotros”.

 Érase otra vez en Hollywood

Porque el problema de fondo (más allá del dominio imperial que Scorsese no deja de denunciar) 

es que la política de los autores ya no alcanza, si es que alguna vez lo hizo. ¿O no hace a su modo el 

director de Buenos muchachos honor a su propia franquicia con El irlandés, reuniendo sus autores y 

temas históricos? Finalmente, se trata de la misma historia de violencia naturalizada (atisbos de 

redención final incluida), solo que esta vez cuesta 200 millones de dólares para devolverles la juventud a 

Pesci y De Niro. Y es que, después de todo, El irlandés no deja de reivindicar una ética de la obediencia 

debida y el trabajo bien hecho, sea cual sea (“pintar casas”, asesinar a sueldo, dirigir para los 

Estudios…). No es casual que a Scorsese le hayan ofrecido dirigir Joker, construida como un mashup 

entre su cine de los 70 y el comic de la compañía rival de Marvel.

Scorsese asume que “en los últimos 20 años, como todos sabemos, el negocio del cine ha 

cambiado en todos los frentes. Pero el cambio más ominoso se ha producido de forma sigilosa y al 

amparo de la noche: la eliminación gradual pero constante del riesgo”. Y ve “el factor más arriesgado de 

todos” en “la visión unificadora de un artista individual”. Es decir, la vieja política de los autores, a la que 

hasta cierto punto también se rinde Marvel (salvo cuando esa autoridad quiere ser incondicional, como 

sucedió con Martel y Black Widow).
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Nicolás Prividera / Copyleft 2019

Ese cineasta, si existiera, debería ser precisamente alguien menos respetuoso de la tradición, y 

no un J.J. Abrahams que prosigue las franquicias con un toque “personal”… ¿Existe algo parecido en el 

universo hollywoodense actual? Scorsese propone nombres como P.T. Anderson (perdido en sus 

recreaciones epocales revestidas de historias mínimas) o Wes Anderson (un cineasta que demuestra 

que se puede tener un mundo propio y no ser interesante). Curiosamente no menciona a Tarantino, el 

niño mimado de la crítica, el público y la industria, el que parece tener el óleo sagrado de los cineastas de 

los 70… Pero tal vez no lo nombra porque entiende que Tarantino no hace más que clavar el ataúd sobre 

esa tradición, al construir películas que son en sí mismas sus propios parques temáticos (y sin el riesgo 

de Hitchcock). Porque ¿qué otra cosa es Once Upon a Time in Hollywood sino una reconstrucción 

idealizada de ese mundo perdido en el que aun todo parecía posible?
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TALLER DE PRÁCTICAS DE LECTURA, 
ESCRITURA Y ORALIDAD

Mayra Garcimuño ( )mayragarcimuno@gmail.com

El objetivo del curso es realizar una introducción pormenorizada de dos temas puntuales de Física: 

Acústica y Óptica. Se presenta un breve formalismo sobre cada tema realizando una exposición clara y 

acompañándolos con una serie de ejemplos relacionados con aspectos de fotografía, iluminación y 

En relación a lo expuesto en la Introducción, esta propuesta está orientada a alumnos que están 

comenzando con sus estudios de grado. En ese sentido, y a modo de enfatizar los conceptos físicos 

sobre el cálculo complejo, desde la Cátedra se estableció que para el desarrollo de los temas se 

utilizarán sólo herramientas básicas del Álgebra y algo de Trigonometría, prescindiendo del Cálculo 

Infinitesimal. Por esta razón, la formación en Matemática que el alumno ha recibido durante su 

educación secundaria es suficiente para tomar este curso. 

El plan de estudios vigente de la carrera de Realizador Integral en Artes Audiovisuales cuenta con 

un único curso de física, ubicado en el primer cuatrimestre del primer año. Aprobando esta asignatura 

los alumnos pueden acceder a cursar otras asignaturas más específicas de la carrera, por ejemplo en 

segundo año Iluminación y Cámara 2 y Diseño y posproducción de Sonido, y en este sentido, la 

asignatura Física está pensada como una introducción formal a temas relacionados con luz y sonido, 

que serán de interés primordial para aquellas asignaturas más específicas. Tiene una carga horaria de 4 

horas semanales, de las cuales 2 corresponden a clases teóricas y 2 a clases prácticas en donde se 

trabaja en la resolución de problemas específicos y en la puesta en marcha y discusión de algún tipo de 

experiencia sencilla. 

INTRODUCCIÓN

 

EQUIPO DE CÁTEDRA: 

FUNDAMENTACIÓN

 

Marcelo Stipcich ( )mstipci@exa.unicen.edu.ar

CANTIDAD DE HORAS SEMANALES: cuatro

CURSO: 1er año

FÍSICA

PRIMER 
ENCUENTRO
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sonorización. Durante el desarrollo de la materia, tanto durante el dictado teórico como en las clases de 

problemas, se pretende brindar al alumno un espacio de diálogo permanente donde pueda volcar sus 

dudas y realizar todo tipo de consultas que considere que sean de incumbencia a la materia. Se pretende 

que cada estudiante pueda ir madurando los conceptos durante el desarrollo de la cursada y vaya 

encontrando, a la vez, puntos de coincidencia entre los temas propuestos y su trabajo cotidiano en lo 

referente a necesidades de iluminación, sonorización, fotografía, etc.. 

Como introducción, se realiza una presentación del concepto de oscilaciones y ondas en general, 

para luego pasar a tratar los temas más específicos de ondas de sonido y ondas electromagnéticas. 

El propósito de este curso es introducir a los alumnos en conceptos básicos de la física clásica y 

moderna, aplicándolos al contexto de lo que será, en un futuro, su profesión. Durante el desarrollo del 

mismo se abordan diferentes ideas de la Física apuntando principalmente a su utilización práctica en el 

ámbito de las realizaciones visuales y sonoras, aunque conservando el rigor académico necesario. Es 

así que uno de los principales objetivos de esta cátedra es captar el interés del alumno hacia los temas 

que se proponen, brindando para ello un enfoque ameno y conciso. Esto significa que el alumno pueda 

involucrarse con cada uno de los temas propuestos, sea capaz de encontrar situaciones puntuales 

  EXPECTATIVAS DE LOGRO/OBJETIVOS

Las ondas electromagnéticas se trabajan a partir de su relación con el campo de la Óptica; 

comenzando con el concepto de luz, su propagación y su percepción. Se definen algunos parámetros 

básicos para el trabajo con fuentes de luz como, por ejemplo, flujo luminoso, intensidad, iluminancia, 

etc., para a partir de allí, definir conceptos de iluminación y sombras. Se presentan algunos temas de 

Óptica Física y se pone especial interés en comprender los principios físicos de funcionamiento de 

algunos instrumentos ópticos (cámara fotográfica, telescopio, microscopio, proyector, zoom, etc.) y 

del ojo humano. Adicionalmente se hace una revisión acerca de las distintas fuentes de luz, el principio 

físico de su funcionamiento, y se realiza una recopilación de sus principales características técnicas.

El tema ondas sonoras se desarrolla poniendo especial énfasis en los conceptos de la propagación 

de un sonido y su percepción humana. Se presentan algunos efectos sonoros especiales y se realiza 

una breve introducción a la relación entre este campo de la Física y la Música. Dentro del desarrollo del 

tema relacionado a los efectos sonoros, se presta especial atención a lo concerniente a absorción de 

ondas sonoras y preparación acústica de salas, a partir de la discusión de fenómenos de reverberación 

y eco. 
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 La plataforma de educación a distancia de la Facultad; un espacio Facebook, denominado 

“Física RIAA” (https://www.facebook.com/groups/114812612049448/?ref=bookmarks) en donde el 

contacto es absolutamente informal, se presentan situaciones o noticias vinculadas con algún aspecto 

relacionado con la materia y su relación con el arte, se anotan recordatorios o páginas web de interés de 

la asignatura; un espacio tipo “tablón de novedades”, bajo una aplicación para Windows denominada 

Padlet. En este espacio virtual se puede acceder a los apuntes de cátedra, a los prácticos de problemas y 

En este sentido, además de las clases presenciales, desde la Cátedra se establecieron varios 

canales de contacto: 

Un objetivo importante de la Cátedra es lograr establecer canales de diálogo concretos con los 

alumnos, tanto como durante las clases como por fuera de los encuentros presenciales. A lo largo del 

tiempo se ha observado que los alumnos mantienen una percepción inicial poco satisfactoria de la 

asignatura. En este contexto, durante el primer tercio del cuatrimestre se desarrollan diversas 

estrategias docentes a modo de favorecer el intercambio de ideas, facilitar la discusión de temas, 

preguntas puntuales sobre algún punto en especial, resolución de problemas, etc.

Para la clase de teoría los alumnos cuentan con apuntes de cada tema a trabajar (ver en bibliografía 

“Apuntes de cátedra”), de los que podrán disponer algunos días previos. 

donde aplicarlos y pueda promover su discusión durante las clases. Junto con esto, se busca que el 

alumno sea capaz de enfrentar un determinado problema con cierto rigor científico y de manera 

sistemática, utilizando correctamente las herramientas básicas de cálculo y aplicando los conceptos 

apropiados. Como objetivos secundarios, durante todo el curso se fomentará la lectura de bibliografía 

adicional, tanto la sugerida por la cátedra como alguna otra que el mismo alumno considere apropiada, 

se trabajará para inducir al alumno a utilizar el lenguaje apropiado, el manejo de las herramientas 

matemáticas básicas y al seguimiento de cada clase habiendo realizado previamente, al menos, un 

repaso de los temas previos.

Para el desarrollo de esta propuesta pedagógica se prevé brindar a cada alumno una clase teórica y 

una clase práctica por semana, durante todo el cuatrimestre. Esto hace un total de 15 o 16 encuentros, 

de acuerdo al calendario académico previsto para este año, durante los cuales se dictarán las clases y 

se evaluarán a los alumnos. 

 ENCUADRE METODOLÓGICO 
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 Movimiento armónico simple, péndulo. Descripción de una onda: rapidez, longitud de onda, 

amplitud, frecuencia, período. Tipos de ondas según su propagación: longitudinales, transversales y de 

propagación compleja, algunos ejemplos. Frentes de onda: esférico y plano. Descripción matemática 

de una onda. Superposición de ondas: de igual y distinta frecuencia o amplitud, algunos ejemplos. 

Pulsos: descripción y ejemplos; interacción de un pulso con el medio. Oscilaciones amortiguadas y 

forzadas. Ondas complejas. Ondas armónicas. Ondas estacionarias. 

 CONTENIDOS 

sus resoluciones, y a una serie de autoevaluaciones para cada unidad temática (por ejemplo, para la 

Unidad I se puede consultar en http://es.padlet.com/marcelostipcich/2to6t0dn8o). En este espacio los 

alumnos, luego de consultar la unidad temática de interés, pueden dejar formuladas preguntas o 

comentarios. Automáticamente el sistema envía inmediatamente un aviso a los administradores (el 

docente a cargo y el ayudante), de manera de responder por mail al alumno, o de agregar un archivo 

explicativo al tablero para compartir con todos los alumnos a la vez; consultas personales a través de los 

mails de los docentes.

 Unidad I. Oscilaciones y ondas

El responsable de cátedra será el responsable de dictar la clase teórica y, si bien también tendrá bajo 

su responsabilidad el desarrollo de las clases prácticas, se prevé la colaboración de un ayudante de 

práctica para el dictado de las mismas.

 

Mientras que las clases teóricas serán impartidas a la totalidad del alumnado, durante las clases 

prácticas se considera trabajar con grupos reducidos, permitiendo a los alumnos agruparse de acuerdo 

a sus propios criterios. El objetivo es contar con un espacio propicio para la discusión de los temas de la 

clase teórica, lo cual será motivado a partir de dos actividades complementarias: la resolución de las 

guías de preguntas y problemas; y la realización de experiencias simples de laboratorio que permitirán 

hacer determinaciones experimentales relacionadas con la guía de problemas o la observación directa 

de algún fenómeno físico relacionado con el tema del día. La propuesta experimental estará diseñada de 

forma tal de poder ser llevada a cabo dentro de los límites de un aula común. Para el desarrollo de las 

clases experimentales se prevé entregar a los alumnos una guía de trabajo que contenga la descripción 

de la experiencia a realizar y una serie de preguntas y/o ejercicios para completar y resolver a lo largo de 

la clase, en función de los resultados obtenidos.



Curso Introductorio
FACULTAD 
DE ARTE

 página 63

2020

 Unidad V. Óptica II: Óptica Geométrica

 Espejos planos y esféricos. Características principales: centro de curvatura, distancia focal; 

propiedades. Formación de imágenes, propiedades. Aberración esférica por reflexión. Lentes 

Convergentes y divergentes. Lentes delgadas. Características principales: centro de curvatura, 

 Las ondas electromagnéticas: la luz; características generales; comparación con las ondas 

mecánicas de sonido. Algunos conceptos básicos, rapidez, longitud de onda, frecuencia. Espectro 

electromagnético, rango visible. Producción artificial de luz. Radiación, leyes. Curvas de Planck. 

Fuentes de luz: formas de producir radiación luminosa, su evolución histórica. Incandescencia y 

luminiscencia, LEDs. Tipos de luminiscencia y eficacia. Algunos tipos de lámparas. Características 

generales de las fuentes luminosas: fotométricas, calorimétricas, eléctricas, duración. Cuerpos 

luminosos e iluminados. Atributos de la sensación de percepción de la luz: intensidad, tonalidad, 

saturación, brillo y luminosidad. Flujo luminoso, intensidad luminosa; iluminancia. Los cuerpos 

luminosos como fuente de luz. Rendimiento luminoso. Cuerpos transparentes, translúcidos y opacos. 

Sombras. Polarización; luz polarizada, imágenes tridimensionales. Algunas ilusiones ópticas. Reflexión, 

Ley de Snell, color por reflexión. Refracción, Ley de Snell, color por transmisión. El color: espectro de los 

colores, síntesis. El color como fenómeno sensorial. 

 Unidad IV. Óptica I: Luz

 Unidad III. Acústica arquitectónica

 Origen del sonido, tipo de onda, propagación. Sistema auditivo: breve descripción del oído 

humano, mecánica de audición, discriminación de sonidos de frecuencias diferentes. El sonido: 

estímulo - respuesta humana; psicofísica; rango de frecuencias audibles. Velocidad de propagación; 

medios que transmiten el sonido. Intensidad de sonido, algunos cálculos simples. Nivel de presión 

sonora, nivel de intensidad sonora, decibeles. Niveles acústicos, audibilidad. Atributos de la sensación 

sonora: sonoridad, tono y timbre. Espectro de sonido: estadíos, envolvente. 

 Unidad II. Ondas sonoras, acústica

 Aislamiento acústico, acondicionamiento acústico y acústica urbanística: breve descripción. 

Efectos de absorción, reflexión y transmisión: coeficientes, ejemplos sobre diferentes materiales, 

ejemplos sobre diversos ambientes. Camino del sonido: eco y reverberación, espectros obtenidos del 

sonido para cada caso. Algunos ejemplos básicos. Determinación de las características sonoras de un 

recinto a partir del tiempo de reverberación: algunos cálculos. Campo sonoro de una sala. Algunos 

fenómenos acústicos: difracción, resonancia. Ondas estacionarias sobre cuerdas vibrantes columnas 

de aires y membranas. Relación física – música: breve introducción, escalas musicales. 
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 Física, Parte I y Parte II; R. Resnick y D. Halliday. Compañía Editorial Continental, S.A. de C.V.

 Luminotecnia. Iluminación de interiores y exteriores. Javier García Fernández, Oriol Boix 

Aragonès. Escola Tècnica Superior dÉnginyeria Industrial de Barcelona, Universitat Politècnica de 

Catalunya, http://edison.upc.es/curs/llum/How Animals Use Sound to Communicate; 

https://www.hhmi.org/biointeractive/how-animals-use-sound-communicate 

 Física (Tomo I y II); Paul A. Tipler. Editorial Reverté S.A..

 Acústica arquitectónica. Apunte de la Cátedra Física para la carrera de Realización Integral en 

Artes Mediovisuales, Facutad de Arte, UNCentro. M. Stipcich, F. Lanzini.

 Descripción y funcionamiento de algunas fuentes luminosas. Apunte de la Cátedra Física para la 

carrera de Realización Integral en Artes Mediovisuales, Facutad de Arte, UNCentro. M. Stipcich.

 Características del sonido. Apunte de la Cátedra Física para la carrera de Realización Integral en 

Artes Mediovisuales, Facutad de Arte, UNCentro. M. Stipcich, F. Lanzini.

 Oscilaciones y Ondas. Apunte de la Cátedra de Física para la Carrera de Realización Integral en 

Artes Audiovisuales. Facutad de Arte, UNCentro. M. Stipcich, F. Lanzini.

 Curso de acústica; Ángel F. García. Departamento de Física Aplicada, Universidad de País 

Vasco. http://www.ehu.es/acustica/

Apuntes de cátedra:

 Óptica Geométrica. Apunte de la Cátedra Física para la carrera de Realización Integral en Artes 

Mediovisuales, Facutad de Arte, UNCentro. F. Lanzini, M. Stipcich.

Bibliografía complementaria: 

 

 Física Preuniversitaria (Tomo I y II); Paul A. Tipler. Editorial Reverté S.A..

distancia focal, potencia de una lente; propiedades. Construcción de imágenes a través de una lente, 

propiedades. El ojo humano: estructura, formación de imágenes. Algunos sistemas ópticos 

(instrumentos) comunes. El proyector para iluminación. Cámara fotográfica, impresión sobre papel 

clasificación según el tipo de visor y según el tipo de enfoque. Microscopio. Telescopio. Binoculares. 

Proyector de figuras. Algunos defectos visuales comparados con los defectos de equipos ópticos, 

corrección. 

 Física en perspectiva; Eugene Hecht. Addison – Wesley Iberoamérica.

BIBLIOGRAFÍA

 Física Conceptual; Paul G. Hewit. Pearson Educación, Addison Wesley Longman de México.
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  EVALUACIÓN 

   Optical Illusions & Visual Phenomena; http://www.michaelbach.de/ot/index.html 

 

 La modalidad de evaluación de la materia será de tipo regular. Esto significa que para aprobar la 

cursada se deberá pasar por una instancia de evaluación escrita. Dicha evaluación escrita será una 

instancia integradora de los contenidos desarrollados a lo largo del cuatrimestre y para que resulte 

acreditada como “aprobada”, será necesario que el alumno demuestre conocer un 60% de los temas 

propuestos. El puntaje mínimo para aprobar será cuatro y se brindará una oportunidad de recuperación. 

Los alumnos tendrán derecho a una única instancia de prefinal cuando hubieran desaprobado un parcial 

y su respectivo recuperatorio. Las fechas de los exámenes parcial, recuperatorio y prefinal serán 

comunicadas en el transcurso de la primera clase del cuatrimestre.

 De acuerdo a lo expuesto hasta este punto, uno de los objetivos que prevalecerá a lo largo del 

curso es el que el alumno esté lo suficientemente preparado para rendir el examen final de Física poco 

tiempo después de haber aprobado la cursada de la materia. Es en ese sentido que están diseñadas las 

guías de trabajos prácticos para resolución de problemas, las preguntas de autoevaluación y consignas 

para el desarrollo, medición u observación de algún tipo de experiencia física.

 En el caso de no contar con la cursada aprobada, el alumno puede presentarse a rendir la 

materia en carácter de “libre”, donde se lo evaluará sobre temas del programa vigente al momento del 

examen. Esta modalidad de evaluación está compuesta de por dos partes: una instancia escrita y otra 

oral. El examen inicia con el examen escrito, en la que el alumno deberá resolver problemas similares a 

los propuestos en las guías de problemas. El alumno estará en condiciones de rendir una evaluación oral 

sólo si aprueba la evaluación escrita. La instancia oral se aprobará respondiendo satisfactoriamente al 

menos el 60% de las cuestiones propuestas. El examen libre se considerará aprobado cuando la 

evaluación de cada una de las instancias (escrita y oral) 

 No se tendrá en cuenta la posibilidad de aprobar la materia mediante el régimen de promoción. 

Cada alumno deberá rendir un examen final que, salvo casos extraordinarios, será de carácter oral y se 

aprobará luego de responder satisfactoriamente al menos el 60% de las cuestiones propuestas. La 

evaluación se realizará sobre los temas correspondientes al programa correspondiente al año en el que 

el alumno aprobó la cursada.
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Tandil, Marzo de 2020
Marcelo Stipcich

 FUNCIONES DE LA CÁTEDRA Y PROYECCIONES

 La estructura de Física se conforma con un Profesor a cargo de la coordinación de la asignatura: 

el diseño de la estructura del programa anual, los contenidos de temas impartidos en cada clase, el 

control de desarrollo del curso y su continuidad pedagógica a lo largo del cuatrimestre, el dictado de las 

clases de teoría y velar por que el desenvolvimiento sincronizado entre las clases de teoría y las de 

prácticas en general (de problemas o experimental-demostrativa). El Auxiliar de docencia completa el 

equipo de trabajo y se encarga, principalmente, del desarrollo de las clases prácticas: enmarcar la guía 

de problemas en el contexto de cada clase, preparar esquemas de discusión de aquellos problemas que 

son específicos al tema del día para el trabajo con los alumnos, diseñar y armar algunas propuestas 

experimental-demostrativas. Ambos docentes coordinan la manera de ofrecer la mejor respuesta a las 

consultas o dudas que puedan realizar los alumnos y/o de diseñar una estrategia de orientación 

académica o bibliográfica para aquellos que lo demanden a través de los medios de contacto ya 

descriptos. De la misma manera, se encargan de la evaluación integral de la asignatura. 

Independientemente de la modalidad de examen que presenten, todos los alumnos dispondrán en de la 

posibilidad de consultar en todo momento al profesor a cargo de la asignatura sobre sus dificultades de 

aprendizaje y/o requerir orientación académica y bibliográfica, utilizando los medios de contacto ya 

descriptos.
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Realización 1 es una materia del Primer Año de la Carrera de RIAA, de carácter anual. Su carga 

horaria total es de 120 horas anuales (4hs semanales en 30 semanas). Su aprobación habilita a los 

estudiantes a cursar 6 (seis) materias: Dirección de Actores, Guión 2, Realización 2, Iluminación y 

Cámara 2, Diseño y Pos producción de Sonido, Producción y Comercialización (Segundo Año). 

2. FUNDAMENTACIÓN 

El carácter ilusorio del audiovisual1 puede darnos la falsa sensación de que existe algo real que 

podemos capturar; pero en el menos profesional de los cortometrajes, documental o ficción, lo que 

vemos es siempre el resultado de un conjunto de decisiones, y cada una de ellas, conscientes e 

inconscientes, dan cuenta de una determinada visión del mundo. Es esta visión de mundo la que se 

representa cuando damos cuenta de lo “real”. Más que una realidad, el audiovisual lo que reproduce es 

una mirada, una forma de construir la realidad desde una visión de mundo; y cuando esa mirada se 

encuentra con el espectador acontece el sentido. 

La materia Realización 1 es responsable de estimular el desarrollo de un estilo propio por parte 

del estudiante. Entendiendo esta premisa y pensando que las piezas audiovisuales se construyen con el 

aporte de las distintas áreas del conocimiento, los temas propuestos se articulan con las asignaturas del 

mismo espacio curricular: Guión 1, iluminación y Cámara 1, Sonido, Edición Digital de Video, 

Pensamiento Proyectual, Semiótica y Literatura Universal. Tanto unas como otras son insumos 

necesarios para construir conjuntamente el pensamiento técnico, estético e ideológico que supone el 

quehacer audiovisual. 

 1. INTRODUCCIÓN 

REALIZACIÓN 1 

Espacio Curricular: PRIMER AÑO 

Cantidad de horas: 4 hs. semanales - 120 hs anuales 

Equipo de Cátedra: 

Federico Godfrid  - Profesor Adjunto a Cargo 

Magalí Mariano - Ayudante 

Matías Petrini  - Ayudante 
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No se trata de hacer de sus propias vidas el tema de sus películas. Se trata de la alquimia por la 

cual la luz tiene esa textura en una situación emocional, el espacio se configura de una manera particular 

y el color sigue una lógica olvidada de infancia. 

Es importante entender entonces que en el Arte, forma y contenido son un todo indisoluble, que 

no se puede pensar a la idea separada de la forma, porque no existe un Qué independiente de un Cómo. 

Construir sentido no es, en consecuencia, lo mismo que asignar significación. El Realizador 

busca hacer participar al cuerpo (sensaciones, percepciones, imágenes, afectos y emociones e ideas y 

conceptos), orientando el discurso personal con un enfoque ideológico y una mirada histórica. 

Lo propio no debe confundirse con lo vivido. Lo propio es época, tiempo, espacio, relatos de 

nuestros antepasados, luces y sombras de nuestra vida y el conocimiento del mundo que alcanzamos a 

recibir. Lo propio son las palabras y el modo pragmático y/o poético con que nos expresamos. Tiene el 

color de los vínculos, el sabor de nuestro modo de ver las jerarquías y prioridades, el orden de nuestra 

Realización 1 se propone como un espacio que permita la indagación en la subjetividad, en el que los 

estudiantes puedan reconocer su propia producción, y puedan comprender la profunda vinculación 

entre sus vidas, experiencias e imaginario personal, recorridos teóricos, etc. y el material audiovisual 

que proyectan y realizan. 

Entendemos por sentido el fundamento y la finalidad de una producción audiovisual. No es un 

concepto, no es una idea, no es un contenido. Lejos de ser un mensaje concebido previamente por el 

Realizador y transmitido mediante la forma cinematográfica al espectador, es una dirección, una forma 

de organización del espacio, del tiempo, de los objetos, de los cuerpos, de las palabras, de la luz que 

permanece abierto al encuentro del espectador. El sentido está vivo, es concebido y producido por el 

espectador, no como concepto, sino como experiencia vital. 

1 El poder del cine radica, como descubrió André Bazin, en la impresión de realidad. Impresión que se 

desprende del carácter mecánico de la reproducción fotográfica de la imagen (que se sabe derivada de 

un objeto "real") y de la fijación también mecánica del tiempo, lo que le otorga un grado de "objetividad" 

del que carecen otras formas de reproducción. 
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Desarrollar aptitudes profesionales orientadas al trabajo en equipo y a la particularidad de cada 

rol formando profesionales para desempeñarse en el ámbito Nacional. 

Capacitar a los estudiantes para que tengan la capacidad de diseñar, proyectar, comunicar y 

expresar en las diversas disciplinas de la realización audiovisual (cine, tv, youtube, facebook, instagram, 

multimedia). 

OBJETIVO GENERAL DE MATERIA 

 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

El Arte Audiovisual nace del imaginario colectivo de un grupo de personas trabajando en 

conjunto. Si bien hay un responsable que conduce el camino de la creación, no se puede soslayar que el 

resultado es producto de la imaginación de muchas personas que se expresan cada una en su rol en 

diferentes etapas de la realización. En este sentido, resulta ineludible aprender a trabajar en grupo y 

entender lo que es la flexibilidad y la permeabilidad en el trabajo profesional. 

Con el fin de formar la construcción de una mirada propia del estudiante en la creación 

audiovisual, la asignatura se propone como un espacio de reflexión y producción teórico-práctico sobre 

el realizador integral, en las diversas áreas de las artes audiovisuales. 

Comprender el lenguaje audiovisual con sus particularidades y características. 

percepción de valores, nuestro riesgo para imaginar soluciones y nuestra pasión para convertir en 

cuerpo las significaciones. Lo propio significa entonces, reconocer esa fuerza en la propia experiencia 

corporal e intentar que aparezca en nuestras realizaciones. 

3. EXPECTATIVAS DE LOGRO / OBJETIVOS 

Ahondar en la construcción de un estilo propio a partir de la indagación del sentido en la creación 

de cada estudiante y de cada grupo. 

La materia de trabajo del Realizador Audiovisual no es entonces la cámara, ni las luces, ni la 

computadora, ni los actores; es la emoción y la imaginación. Para el Realizador Audiovisual, la 

tecnología y los recursos son un puente hacia otro lado; el puente para establecer la comunicación a 

partir de una sucesión de imágenes. 
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Estimular en los estudiantes una actitud de crítica y reflexión para la lectura, escritura e 

interpretación de textos audiovisuales. 

Favorecer la toma de consciencia de los roles sociales, éticos y culturales del profesional 

Realizador. 

4. ENCUADRE METODOLÓGICO 

Las clases regulares de la materia tienen un carácter teórico-práctico. En las mismas se alternan 

exposiciones teóricas, proyecciones de material audiovisual de diferente índole (cortometrajes, 

largometrajes, publicidades, etc.) y actividades prácticas. 

De igual manera, entendiendo que la reflexión es parte de la práctica, los estudiantes realizan 

trabajos prácticos de análisis y reflexión sobre parte de la filmografía obligatoria. 

Se construye un espacio formativo dinámico, en el que el proceso de enseñanza-aprendizaje 

está atravesado por la participación activa de los estudiantes. En su proceso formativo, los estudiantes 

deben aprender a analizar, incorporar y poner en acción las distintas posibilidades de acercamiento a la 

realización. 

Basándonos en que un Realizador se forma filmando, desde el comienzo de la cursada hay una 

serie de trabajos prácticos intensivos que invitan a los estudiantes tanto de forma individual como 

grupal, a enfrentarse constantemente al hecho de capturar imágenes en el espacio y en el tiempo. 

El programa de ejercicios y trabajos prácticos de la materia se distribuye homogéneamente a lo 

largo de todo el año, desde la primera hasta la última clase, adquiriendo una complejidad progresiva a lo 

largo del año lectivo. Los alumnos deben entregar un informe de cada uno de ellos. Todos los trabajos 

prácticos tienen una devolución oral en donde se explicitan, con participación del resto de los alumnos, 

las cuestiones que la Cátedra considera significativas en cada caso. 

La materia se organiza en unidades temáticas vinculadas a líneas de trabajo que se profundizan y 

complejizan progresivamente, de modo que la producción del estudiante en cada unidad sirve de base 

en la siguiente. El estudiante logra así, al concluir la cursada, integrar los conocimientos de las diversas 

unidades. 
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UNIDAD 2: El Sentido y El Lenguaje Audiovisual 

UNIDAD 1: La Imagen 

El plan de estudios de la Carrera establece una serie de contenidos mínimos para la materia 

Realización 1, que proponemos desarrollar en seis unidades temáticas a lo largo del año. 

La segunda unidad se concentra en presentar las características del lenguaje audiovisual, 

partiendo de los ocho elementos matrices: Espacio, Tiempo, Objeto, Palabra, Luz, Cuerpo, Sonido y 

Narración. Entendemos que forma y contenido es un todo indisoluble y que el trabajo del Realizador 

depende de la articulación de cada uno de estos elementos. Esta unidad se desarrolla a lo largo de toda la 

cursada en tanto contiene lo nodal del marco teórico en función del cual se estructura la materia. 

5. CONTENIDOS 

El espacio audiovisual. El uso dramático de la luz. La relación luz-sombra. El tiempo como 

elemento de construcción audiovisual. La construcción dramática, el relato. La construcción 

metonímica. 

Esta unidad está centrada en reconocer e identificar los principios fundantes de la imagen 

audiovisual. Comprender su unidad y sus capacidades expresivas. 

El Plano. La fotografía: nociones del encuadre. Tamaños de plano. Angulaciones de cámara. La 

espacialidad. El color. La luz. La profundidad de campo. El fuera de campo. Encuadre y Composición. El 

recorte como punto de vista. Las reglas áureas. La perspectiva. El horizonte. El ritmo interno del cuadro. 

La Cátedra cuenta con un espacio de comunicación virtual proporcionado por la Facultad de 

Arte. Allí se puede descargar la bibliografía general y la guía de ejercicios y trabajos prácticos. Por otro 

lado, existe un grupo oficial de Facebook, que le permite al estudiante estar actualizado con la agenda de 

contenidos semana a semana. De más está decir, que estos espacios de la Cátedra, no reemplazan ni 

sustituyen la participación y el aprendizaje que se da en clase en el vínculo presente entre estudiantes y 

profesores. 
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Del guión Literario al guión técnico. Como se realiza un guión técnico, desarrollo en plantas, 

story board, boceto audiovisual. Plan de rodaje. Desglose. Presupuesto. 

Desde el nacimiento del cine, hace más de 100 años, se han identificado herramientas concretas 

que se utilizar cotidianamente en la creación audiovisual. Algunas de ellas en relación a la percepción y 

otras al trabajo profesional en equipo. Nos proponemos desarrollar las herramientas principales que se 

utilizan en diversos medios de comunicación y cómo utilizarlas a favor de la formación de una mirada 

personal por parte del realizador. 

 La tercera unidad se centra en establecer que el acto creador artístico, requiere de un creador y 

de un espectador. El arte existe a partir de que se establece la comunicación entre al menos dos 

personas. Analizamos las distintas plataformas y medios de comunicación, proponiendo los conceptos 

de Emisor (Realizador), Receptor (espectador) y las modificaciones que acontecen en los nuevos 

medios audiovisuales. 

UNIDAD 4: Las Herramientas Audiovisuales 

La comunicación audiovisual y su relación con el diseño: La relación subjetivo - objetivo. ¿Cuál 

es la relación entre imagen y realidad? La función narrativa. El género, la verdad y el verosímil. Los 

medios de comunicación: Cine, Televisión, Youtube, Facebook, Instagram. 

La Propuesta Estética. El lente y sus objetivos. Ejes de miradas. Ejes de Acción. Tipos de 

iluminación. La banda sonora, Componentes de la banda sonora: diálogos – música – ambiente. Los 

elementos de la narración audiovisual: Personaje. Caracterización. Conflicto. Modelos de Guión. 

Desarrollo de un guión literario. 

El sonido como constructor de sentido en las narrativas audiovisuales. La relación entre sonido 

e imagen visual. El universo sonoro: lo referencial y lo real, la diégesis. El cuerpo y los objetos como 

constructores de sentido. Forma y Contenido como un todo indisoluble. El cómo es el qué. 

UNIDAD 3: La Comunicación Audiovisual 
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ACOSTA LARROCA, Pablo. Movimientos de cámara: algunas consideraciones. Argentina, 

6. BIBLIOGRAFÍA GENERAL 

Etapas de la producción según los diversos medios y tipos de productos. Plataformas y formatos. 

Medios de Comunicación. La producción y la realización audiovisual. Desarrollo integral de un proyecto 

de la pre-producción a la post-producción. 

AAVV (compilado por PUENZO, Lucía). Cuadernos de Cinecolor. (Fascículo N° 6. Arte; (páginas 

81-96)). Argentina. Revista Cinemanía, 2004. 

La última unidad tiene como objetivo generar con el estudiante un proyecto integral que atraviese 

todas las etapas de un audiovisual: idea, pre-producción, rodaje, post-producción, proyección y 

difusión. Fomentando el sentido creador del grupo realizador, apelando a sus universos personales y a la 

creación de un estilo propio del grupo. A lo largo de esta de esta unidad trabajaremos cada uno de los 

roles en el funcionamiento específico. Es en cierta forma, la integración de todas las unidades 

transitadas durante el año. 

Necesidades básicas para un rodaje: Plan de rodaje, presupuesto. La puesta en escena: El 

trabajo con el actor. El casting. La dirección de actores. 

El trabajo en equipo: responsabilidades e incumbencias. El chivo expiatorio. El trabajo en grupo 

y los distintos roles profesionales: Dirección, Dirección de fotografía, Producción, Cámara, Sonido, 

Dirección de arte, Montaje, Asistente de Dirección, etc. Análisis de la factibilidad de un producto 

audiovisual. 

UNIDAD 5: El Trabajo en Equipo y los Roles 

UNIDAD 6: El Proyecto Audiovisual 

 La Unidad 5 condensa problemáticas transitadas durante el año y se vincula directamente a 

algunos de los objetivos de la materia, concretamente: capacitar a los estudiantes para que tengan la 

capacidad de diseñar, proyectar, comunicar y expresar en las diversas disciplinas de la realización 

audiovisual trabajando en equipo y no de forma individual. Aquí los contenidos se vinculan con las 

responsabilidades e incumbencias de cada uno de los roles profesionales del quehacer audiovisual. 

Comprender como funciona la división de roles y como trabajar de forma orgánica entre todos, para 

hacer realidad la frase: “el todo es más que la suma de las partes” 
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SZMUKLER, Adrián. Montaje: ejes de acción | ejes de mirada. Argentina, GrupoKane, 2006. 

SEBA, Alejandro; DE LOREDO, Leandro. Sonido Directo. Algunas consideraciones. Argentina, 

GrupoKane, 2006. 

SANCHEZ, Rafael. Montaje Cinematográfico, Arte del movimiento. (Capítulo 1 - Las facultades 

creativas); (pp. 23-33), México, La Cruija, 1971. 

MARTIN, Marcel. El lenguaje del cine. (Capítulo 2. La función creadora de la cámara; (pp. 36-62)), 

España, Gedisa, 1996. 

MURCH, Walter. En un parpadéo. (fragmento pp. 6-8; 12-16). España, Ocho y Medio, 2003. 

GODFRID, Federico. Story Line: algunas consideraciones. Argentina, Apunte de Cátedra 

BLANCO, 2013. 

SZMUKLER, Adrián. Relación entre ritmo y sentido, el tiempo en el cine. (Investigación) 

Argentina, Grupokane, 1997

GARZÓN, Gustavo. El Equipo Técnico. Argentina. Apunte de Cátedra REY, 2012. 

FERNÁNDEZ, Dieguillo. La Forma Universal del Relato. Argentina, Apunte Realización 1, 2015. 

SONTAG, Susan. Sobre la Fotografía. (Capitulo: El mundo de la imagen); (pp. 213-253), México, 

Alfaguara, 1981. 

BARTHES, Roland. La cámara lucida. (pp. 35 a 61), España, Paidos, 1980. 

PITTALUGA, Nicolás. El lenguaje cinematográfico. Argentina. Apunte de Cátedra BLANCO, 2014. 

AUMONT, Jacques; BERGALA, Alain; MARIE, Michel; VERNET, Marc. Estética del cine (Espacio 

fílmico, montaje, narración, lenguaje). (Capítulo 1. El filme como representación visual y sonora; (pp. 

19-43)). Paidos, España, 2005. 

ARCIONI, Josefina. El Asistente de Dirección. El equipo de Dirección de Cine y sus tareas. 

Argentina, Apunte de Cátedra REY, 2012. 

PITTALUGA, Nicolás. Seteos y Workflow sugeridos al momento de grabar con un DSLR + 

Fórmulas prácticas y aplicaciones. Argentina, Apunte de Cátedra BLANCO, 2013. 

BLANCO, Yago. El plano cinematográfico. Movimientos de cámara. Argentina. Apunte de Cátedra 

BLANCO, 2013. 

ACOSTA LARROCA, Pablo; GODFRID, Federico. Apéndice Guión Literario, Guión Técnico, Story 

Board, Plantas. Argentina, Apunte de Cátedra BLANCO, 2015. 

Apunte de Cátedra BLANCO, 2013. 

FRANCUCCI, Julia. El desglose del guión. Argentina. Apunte de Cátedra REY, 2012. 

ACOSTA LARROCA, Pablo. Propuesta Estética. Algunas consideraciones. Argentina, Apunte de 

Cátedra BLANCO, 2015. 
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· La Celebración (Festen, Thomas Vinterberg, 1998) 

· Twin Peaks (Primera Temporada – 7 Capítulos) (David Lynch, 1990-91) 

· Paris, Texas (Wim Wenders, 1984) 

· Bleu (Trois couleurs: Bleu, Krzysztof Kieslowski, 1993) La lección de piano (Jane Campion, 

1993) 

· After Hours (Martin Scorsese, 1985) 

· El Resplandor (The Shining, Stanley Kubrick, 1980) E.T., El Extraterrestre (Steven Spielberg, 

1982) 

· Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979) 

· Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994) 

· Mujer Bajo Influencia (John Cassavetes, 1974) 

· Alien, el Octavo Pasajero (Ridley Scott, 1979) 

· El Padrino I, II y III (Francis Ford Coppola, 1972-1974-1990) 

· Esperando la Carroza (Alejandro Doria, 1985) 

· La Naranja Mecánica (A Clockwork Orange, Stanley Kubrick, 1971) 

· Los 400 Golpes (Francois Truffaut, 1959) 

· La Historia Oficial (Luis Puenzo, 1985) 

· Fellini 8 ½ (Federico Fellini, 1963) 

· Vértigo (Alfred Hitchcock, 1958) 

· All that Jazz (Bob Fosse, 1979) 

· Rosaura a las Diez (Mario Soffici, 1958) 

· El Ladrón de Bicicletas (Ladri di Biciclette, Vittorio de Sica, 1948) La soga (Alfred Hitchcock, 

1948) 

· Citizen Kane (Orson Welles, 1941) 

· Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1950) 

· Persona (Ingmar Bergman, 1966) 

VIDEOFILMOGRAFÍA GENERAL 

· Psycho (Alfred Hitchcock, 1960) El bueno, el malo y el feo (Sergio Leone, 1966) 

· El Dependiente (Leonardo Favio, 1969) 

· La Casa del Ángel (Leopoldo Torre Nilsson, 1957) 
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· Con Ánimo de Amar (In the Mood for Love, Wong Kar-Wai, 2000) 

· Estación Central de Brasil (Walter Salles, 1998) 

· Matrix (Lana y Lilly Wachowski, 1999) 

· Moulin Rouge (Baz Luhrmann, 2001) 

7. EVALUACIÓN 

· Revolutionary Road (Sam Mendes, 2008) 

· Infancia Clandestina (Benjamín Ávila, 2011) 

La evaluación tiene un carácter continuo, los trabajos prácticos y las actividades clase a clase se 

constituyen como instancias de reflexión sobre el trabajo realizado. En ese sentido, planteamos 

instancias de evaluación que invitan a generar un intercambio con los alumnos, y estimulan el trabajo y la 

reflexión grupal. Es decir, entendemos que los saberes y las habilidades que la asignatura puede brindar, 

se apoyan en una concepción colaborativa de la construcción del saber, que desarrolla tanto habilidades 

individuales como, fundamentalmente, grupales. 

· Boyhood (Richard Linklater, 2014) Victoria (Sebastian Schipper, 2015) Toni Erdmann (Maren 

Ade, 2016) Coco (Lee Unkrich, 2017) 

Esta propuesta pedagógica se basa en el trabajo intensivo del alumno en un proceso de complejidad 

creciente y en un enfoque centrado en realizaciones prácticas, que podríamos caracterizar 

informalmente con la frase: "A realizar se aprende realizando". 

· Melancholia (Lars Von Trier, 2011) L'enfant d'en haut (Sister) (Ursula Meier, 2012) 

· The Florida Project (Sean Baker, 2017) The Favourite (Yorgos Lanthimos, 2018) 

· Aprile (Nanni Moretti, 1998) 

· Amelie (Jean-Pierre Jeunet, 2001) 

· Hable con Ella (Pedro Almodovar, 2002) Perdidos en Tokyo (Sofía Coppola, 2003) Eterno 

Resplandor de una Mente sin Recuerdos (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, Michel Gondry, 

2004) La vida secreta de las palabras (Isabel Coixet, 2005) 

· El Niño (L´enfant, Jean-Pierre y Luc Dardenne, 2005) Little miss sunshine (Jonathan Dayton, 

Valerie Faris, 2006) Lo que perdimos en el camino (Susanne Bier, 2007) 

· La Ciénaga (Lucrecia Martel, 2000) Memento (Christopher Nolan, 2000) 
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Asistencia 

8. APROBACIÓN DE LA MATERIA 

El examen final se centra en la visión que ha desarrollado el alumno sobre temas conceptuales de la 

Realización Audiovisual y en cómo se visualiza él en el ejercicio de esta actividad. 

La asignatura tiene una evaluación final obligatoria. Para poder acceder a la evaluación final, el 

estudiante debe llegar al final de la cursada con todos los trabajos prácticos y los exámenes parciales 

aprobados. Si alguna de estas instancias estuviera reprobada, el estudiante podrá acceder a una 

instancia de pre-final para regularizar su situación con la materia. Para acceder al pre-final el estudiante 

sólo debe adeudar una instancia de evaluación. Quien adeude más de un trabajo práctico o parcial 

perderá la regularidad de la materia y podrá rendir la asignatura en calidad de alumno libre. 

Todas las instancias de evaluación tienen una instancia de recuperación. 

Entendiendo esto, se evalúan la participación del estudiante a lo largo de todo el año en cada una de 

las clases a través de una nota conceptual y los resultados alcanzados en la realización de cada ejercicio 

y trabajo práctico, donde se comprueba si el alumno alcanza los objetivos propuestos. El último trabajo 

práctico integra en su realización la totalidad de las unidades desarrolladas, tanto teórica como 

prácticamente, y le permite al cuerpo docente evaluar si el grado de aprendizaje de los estudiantes se 

corresponde con los objetivos propuestos por la Cátedra. 

Si bien la materia se desarrolla alrededor de etapas centradas en realizaciones, hay también un 

cuerpo conceptual que se va desarrollando en las clases. Promediando el curso, esta temática se 

examina en un parcial escrito. El sentido de esta evaluación es apreciar en qué medida el estudiante ha 

comprendido las diversas teorías y modelos tratados en clase y que se complementan con la bibliografía 

de la materia. 

Siguiendo las normativas de la Facultad de Arte para las asignaturas teórico-prácticas definidas en el 

Reglamento de Enseñanza y Promoción de la Facultad de Arte2, es condición tener el 70% de la 

asistencia a las clases semanales para mantener la regularidad de la cursada. 

2 Reglamento de Enseñanza y Promoción de la Facultad de Arte. RESOLUCION Nº 218, aprobada en 

Tandil el 05 de Diciembre de 2017. 
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Los trabajos prácticos deben ser entregados en los plazos establecidos, cumpliendo con los 

requisitos indicados en los folios que los alumnos reciben durante la cursada. 

Se realiza un examen escrito de carácter individual que es calificado con nota numérica hacia el 

final del primer cuatrimestre y se aprueba con cuatro (4) que pone el foco en los conceptos 

desarrollados por los autores de la bibliografía en relación a la realización audiovisual. El estudiante debe 

demostrar el conocimiento de más del 60% de los temas evaluados. Está prevista una instancia 

recuperatoria para quien no aprobara ese examen. 

El Proyecto Final 

Trabajos Prácticos 

Se deben tener todos los trabajos prácticos entregados y aprobados para aprobar la cursada de la 

materia. 

Evaluación parcial 

El Proyecto final consta de un trabajo grupal en video que atraviesa todas las etapas de 

realización de un proyecto. Partiendo de un guión en el que se prioriza la acción sobre la palabra y la 

transformación de personajes respetando un arco dramático dentro de un relato “clásico”. Dará como 

resultado un cortometraje de siete (7) minutos de duración. A la vez deben entregar un trabajo escrito en 

el cual figure un análisis del trabajo en cada una de las etapas. 

Habiendo aprobado la totalidad de los trabajos prácticos, las evaluaciones parciales y el 

proyecto final, el alumno tiene aprobada la cursada de la materia y está en condiciones de rendir el 

examen final, en donde se vincula la bibliografía y la filmografía de todas las unidades. 

Criterios para la Acreditación de la Materia 

Los estudiantes de Realización Integral en Artes Audiovisuales que deseen dar Libre3 la 

asignatura Realización 1 deben superar dos instancias de evaluación, una práctica y una oral. 

3 En el Anexo, Guía para el Estudiante, se detalla punto por punto la dinámica del examen libre. 

Incluye también cada uno de los trabajos prácticos requ
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En el caso del editor, además de conocer las herramientas técnicas, como computadoras, 

cámaras, equipos de sonido y formatos de video, debe saber, cómo es que dos fragmentos de registro 

distintos de realidad pueden parecer contiguos, continuos o discontinuos. Es decir que debe saber 

El objetivo de este plan de estudios es formar en los fundamentos básicos del uso de video, 

edición digital y lenguaje audiovisual, bajo un enfoque participativo en las necesidades y propuestas de 

contenido de los propios interesados. 

Las posibilidades de los recursos audiovisuales son cada vez más amplias gracias a la 

democratización tecnológica, del costo, acceso y calidad de dispositivos de registro. Sin embargo, la 

falta de fundamentos técnicos del uso de estos dispositivos genera frecuentemente resultados 

insatisfactorios, incompletos o desprolijos, que terminan por mermar su potencial comunicador. 

FUNDAMENTACIÓN 

También se especificara la metodología de trabajo en clase, la bibliografía, filmografía y la forma de 

evaluación. 

Las mismas estarán desarrolladas a través de los objetivos y los trabajos prácticos que se realizaran 

para cumplirlos. 

 INTRODUCCIÓN 

El editor no es un instrumento en sí mismo, es un mediador entre la máquina y los deseos del 

director en pos de montar una película. 

En este programa se detallarán diversos aspectos. En principio la división en tres unidades 

temáticas correspondientes a clasificaciones de montaje (clásico, expresivo y vertical). 

 

El editor conoce las herramientas que permiten poner en línea una toma detrás de otra para que 

conformen unidades más grandes, las escenas y, a la vez, éstas en una más grande que es la película. 

EDICIÓN DIGITAL DE VIDEO 
ESPACIO CURRICULAR: Área de Formación Técnica. Sub área de diseño audiovisual 

4 HORAS CANTIDAD DE HORAS SEMANALES: 

EQUIPO DE CÁTEDRA: 

Prof. Carla Martinez (JTP Exclusiva Ordinaria, Adjunta Simple Interina) 

Prof. Sebastian Nieto Farias (Ayudante Simple Interino) 
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Un montajista no sólo conoce las técnicas, si no que juega o inventa determinados recursos 

según lo que el material compaginado necesite. Trabaja para el director y su película pero ejerciendo una 

serie de alternativas posibles para lo que se está editando. A veces salva una escena, otras veces salva 

una película, otras veces sólo oficia de editor. 

El caso del compaginador es distinto. El compaginador o montajista además de conocer las 

técnicas de edición, entabla con el director un diálogo. Obviamente, su opinión debe ser importante y las 

relaciones con el material totalmente distinto de la de un editor. 

acerca de técnicas de edición. Por ello, el desarrollo de esta materia se orienta al proceso en la 

enseñanza de competencias creativas y comunicativas en Edición digital. 

Este programa está diseñado para que el estudiante aprenda y maneje los conceptos generales 

de edición no lineal y realice ejercicios prácticos en los Software de la suite de ADOBE CS6 y AVID 

MEDIA COMPOSER, como parte fundamental en la creación de productos audiovisuales de alta calidad 

técnica y conceptual. O sea que adquiera conocimientos como editor pero que empiece a desarrollar 

nociones de montaje que luego profundizará en la materia Montaje. 

Una de las cuestiones a resaltar es que el montajista tiene muchos conocimientos, no solamente 

de edición sino de estructura dramática, de guión y realización, al comienzo en papel, luego en acción y 

boca de los actores y, por último, en el montaje, en forma de fragmentos discontinuos de acción y 

diálogos. Por ello, mas allá de coincidir o no con lo expuesto al respecto de la diferencia editor 

montajista, esta propuesta pretende generar una mirada más integral del trabajo a realizar concentradas 

en los aspectos narrativos y técnicos del lenguaje audiovisual. 

Realización 1: usar las prácticas de rodaje para reforzar el tratamiento de los ejes y las 

posiciones de cámara. Trabajar el montaje desde el rodaje como idea para la posterior construcción de 

sentido. 

Sonido: como en Edición Digital de Video sólo trabajamos con imágenes, la banda sonora de los 

audiovisuales lo resolverán con lo aprendido en dicha materia. 

Guión 1: tomar los conceptos que se esté trabajando en Estructura dramática y adaptarlos a la 

construcción del relato a través de las imágenes. 

Por esto es muy importante el vínculo que se propondrá desde la cátedra con las siguientes 

materias: 
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Asimismo, cada práctico tendrá estipulado una cantidad de tiempo determinada para su 

realización, por ello los estudiantes que no logren terminarlo en el tiempo estipulado tendrán la 

posibilidad de trabajar en el pañol, con la máquina asignada para terminar el ejercicio y así poder 

entregarlo para su evaluación a la clase siguiente. 

Además, entregarán una monografía escrita que consiste en el análisis de dos textos y dos films 

propuestos por la cátedra. 

PROPÓSITOS DEL DOCENTE 

Estimular la creatividad e iniciativa del estudiante en la elaboración de proyectos audiovisuales, 

haciendo uso de su conocimiento específico sobre las herramientas del montaje. 

Capacitar a los estudiantes para montar secuencias de imágenes que se ar ticulen 

dinámicamente en un discurso audiovisual coherente, mediante las herramientas de los software vistos 

en clase. 

ENCUADRE METODOLÓGICO 

Para el trabajo en clase se usará una sala de la Facultad de arte, que cuenta con distintas PC para 

el conocimiento de los programas. En las mismas podrán trabajar hasta 2 alumnos como máximo, por 

ello (de acuerdo a la matrícula) se organizarán comisiones para trabajar. 

 La dinámica de la clase se realizará de tal forma que una vez explicada la consigna del trabajo 

práctico, y habiendo explicado el marco teórico correspondiente, se procederá a la realización del 

ejercicio durante la clase. 

Conocer y asimilar que el rol del editor/montajista va más allá de los conocimientos técnicos del 

programa de edición que se esté utilizando. 

Reconocer tipos de montaje y de crear soluciones de montaje basados en la teoría estudiada. 

OBJETIVOS GENERALES 

EXPECTATIVA DE LOGRO / OBJETIVOS 

Pensar el audiovisual como un todo, que se construye en su versión final en la mesa de edición, 

previa conceptualización de la idea de montaje como elemento orgánico de la creación audiovisual. 

Aprensión de destrezas prácticas en operación de edición, conocimiento de la organización de la 

postproducción.
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Planificación 

Ensamble de movimientos con continuidad y narrativa visual planeada y estructurada. 

Edición/montaje 

Fundamentos conceptuales sobre el oficio de la edición audiovisual lineal y no lineal y su relación 

con el montaje cinematográfico 

Edición/montaje 

Planificación 

UNIDAD 1: Montaje lineal clásico 

Fundamentos conceptuales sobre el montaje expresivo. 

 UNIDAD 2: Montaje expresivo 

Autoría de DVD, H264, Avi, mpg2. 

Desarrollo de la interfaz de Adobe Photoshop 

Desarrollo de la interfaz de Adobe Premiere 

Diferentes tipos de composiciones en el formato y la disposición de planos, para generar las 

mejores perspectivas de composición, 

Técnicos 

Especificidades de la postproducción digital de audiovisuales. 

Finalización de proyectos en Adobe Premiere. 

Los trabajos prácticos tienen una progresividad con respecto a la temática y a la complejidad 

técnica. Esta va desde el uso de una capa, transiciones por corte únicamente, uso de una estructura 

lineal, hasta el trabajo en multicapas con varios efectos en simultaneo y recursos narrativos no 

convencionales. 

Durante el desarrollo de la materia Edición Digital de Video se trabajará sobre tres unidades, 

dentro de las cuales se desarrollarán los siguientes contenidos: 

También para entender el rol del editor/montajista todos los prácticos de la unidad 1 y 2, tendrán 

la consigna de realizar la filmación correspondiente y luego ese material será entregado para ser 

montado por otros estudiantes. Es muy importante como ejercicio, interpretar las intenciones que 

surgen de lo filmado, realizar una mirada crítica de las imágenes y posteriormente montar el material de 

acuerdo los criterios elegidos. 

CONTENIDOS 
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Diseño de proyectos de edición. 

Desarrollo de la interfaz de Avid Media Composer 

  UNIDAD 3: Montaje Vertical 

Fundamentos conceptuales sobre la edición no lineal y el trabajo con tres capas de video 

simultaneas como mínimo. 

Seguimiento, asesoría y presentación de proyectos finales. 

Técnicos 

Técnicos 

Herramientas especiales aplicadas a casos específicos. 

Ejemplificación de productos audiovisuales terminados con una idea de propuesta formal de 

montaje. 

Armado de secuencias narrativas. 

TRABAJOS PRÁCTICOS 

Durante la cursada los estudiantes desarrollarán 6 Trabajos Prácticos correspondientes a las 

tres unidades de la materia. 

A través de la explicación de las primeras herramientas del programa de edición Adobe Premiere 

filmar y editar una escena que responda al montaje clásico. 

Análisis, comparación y estructuración de resultados de los ejercicios prácticos finales como 

medio para reflexionar sobre la tarea del montaje y la edición en la construcción de narraciones 

audiovisuales. 

 UNIDAD 1: El montaje lineal narrativo. 

Construcción de tiempos cinematográficos a través de la compaginación. 

 Trabajo Práctico 1: Introducción a las técnicas de edición. 

Lectura y análisis del material bibliográfico. 

Se utilizarán, en las tres unidades, distintas estrategias didácticas a aplicar para el desarrollo de 

competencias como editor: 

Edición/montaje 

Se dará en principio el marco teórico de como armar un proyecto en Adobe Premiere, la creación 

de secuencias, la importación de archivos, el uso de las distintas ventanas (proyecto, monitores, 

timeline, distintas pestañas de efectos, transiciones, etc), el uso de los videos en el timeline, la 
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También se explicará el concepto de eje de acción con el trabajo en una planta y las reglas de 

continuidad. 

Primer acercamiento a los programas de Edición 

Comprensión de la ley de ejes y reglas de Continuidad 

Asimilación del rol del editor 

A través de la filmación grupal (2 o 3 integrantes) de una escena en referencia a una poesía de 

Prevert llamada Desayuno (que adjunto en anexo 1), los estudiantes deberán filmarla bajo las reglas de la 

ley de ejes y continuidad. 

herramienta de corte y la exportación de archivos. 

Consigna 

Objetivos específicos 

ACLARACION: Este ejemplo me parece indicado ya que la misma no tiene diálogos, hecho que 

simplifica el rodaje porque en un primer año y un primer cuatrimestre los estudiantes no tienen los 

conocimientos técnicos para la captación de sonido correcta. 

Los grupos de dos estudiantes visualizarán, clasificarán el material y posteriormente darán una 

devolución acerca del mismo para chequear si puede realizar el práctico con el material entregado o el 

grupo deberá volver a filmar. 

Luego del proceso de edición se analizará el resultado final con las opiniones de cómo fue 

pensado para el rodaje y cómo quedó montado por otro grupo. 

Asimismo, deberán traer el material para editar en clase, entregarlo a otro grupo para montarla 

en forma clásica o invisible (MRI). 

 TP 2: Tiempo Cinematográfico 

Cantidad de clase: 3 

Se realizará una clase introductoria en donde se dará el marco teórico con la ejemplificación de films que 

representen los conceptos. 

Como continuación del ejercicio anterior y con los mismos grupos de trabajo para rodaje y 

edición, deben agregar al material editado un flashback y una elipsis temporal. 
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Nuevamente trabajarán los mismos integrantes del práctico anterior para rodaje y edición. Cada 

grupo deberá filmar dos escenas nuevas y entregarla para que sea montada como una secuencia nueva. 

Si para este práctico ya vieron los contenidos y prácticas de una correcta grabación de diálogos 

en la materia Sonido (que se cursa paralelamente a esta) pueden agregar diálogos al flashback y una 

elipsis temporal, de lo contrario no. 

Objetivos específicos 

Incorporación de herramientas nuevas como transiciones y filtros 

Comprensión y realización de flasback y elipsis temporal. 

También se trabajaran las herramientas de fundidos y algunos efectos de video que puedan 

realizar un tratamiento de la imagen como el agregado de filtros. 

Consigna 

Al terminar se hará una puesta en común de toda la clase para escuchar los distintos puntos de 

vista desde la realización y la edición. 

En base a los conceptos teóricos de la escuela soviética, se deberá analizar las características 

del montaje expresivo o de atracción. 

 UNIDAD N 2: MONTAJE EXPRESIVO 

 TP 3: Montaje Expresivo 

Cantidad de clases: 2 

Con la base de lo filmado para el TP1, armar la escena con la incorporación de un flashback y una 

elipsis temporal. 

Se trata de un montaje básicamente psicológico, pues a veces rompe la lógica de las estructuras 

tradicionales. El ejemplo más célebre de este caso es el llamado montaje de atracciones de Serguéi 

Eisenstein. (Se proyecta La Escalera de Odesa para su análisis). 

Este se basa en la yuxtaposición de planos que combinados procuran un efecto determinado y 

generan un nuevo sentido. El corte se acentúa en este tipo de montaje con el criterio del que se sirve para 

destacar una idea y sacar al espectador de situación. 
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 “En un parpadeo” de Walter Munch y El Arte del Montaje: Una conversación entre Walter Murch y 

Michael Ondaatie. 

 Luego del visionado de los mismos, se trabajará con 

 Mommy de Xavier Dolan 

 Memento de Christopher Nolan 

 Extraño resplandor de una mente sin recuerdos de Michel Gondry 

 TP 4: Monografía sobre Xavier Dolan 

 Montaje cinematográfico. Arte en Movimiento de Rafael Sánchez, 

 Realizar una monografía en forma individual, teniendo en cuenta tres films: 

Cantidad de clases: 3 

Consigna 

Uso de las herramientas del programa AVID MEDIA COMPOSER 

Correcto uso del material de archivo (formato, normas, importación y exportación) 

Utilización de grafica 

Comprensión y aplicación del montaje expresivo 

Con las mismas imágenes del ejercicio anterior, más imágenes de archivo que la cátedra 

proponga y otras que busquen por internet, los estudiantes realizarán una secuencia en donde el tema de 

base es “parejas”. 

Primeros acercamientos al montaje vertical 

Objetivos específicos 

A partir de ahí pueden explorar expresivamente esta temática generando una reflexión al 

respecto, a modo de decoupage. 

Además, se mostrarán como ejemplos algún videoarte para trabajar el montaje como una 

unidad que genera un sentido nuevo sin la necesidad de la correlatividad del relato. 

Para este trabajo, vamos a trabajar en el programa de edición AVI MEDIA COMPOSER, para 

mostrarles en comparación con el ADOBE PREMIERE como funciona otro programa de edición muy 

usado. Entonces repasaremos el trabajo por ventanas y pestañas, la importación de archivos al 

proyecto, el uso del timeline y el monitor, las transiciones y efectos y exportación final. 

Para ello, es necesario introducir el concepto de montaje vertical y el trabajo en capas, por lo 

que, como mínimo, trabajarán con dos capas de video en simultáneo. 
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Cantidad de clases: 2 

La cátedra proveerá de videos (que fueron realizados por mí en mi práctica profesional) en los 

cuales se pueda realizar tanto croma, clonación y máscaras. 

Consigna 

Conocimiento de herramientas para trabajos de composición digital simples. 

Con ellos se mostrará como editar en estos tres casos y los estudiantes deberán realizarlo luego 

en las PC. 

Formación del editor en dos programas para entender a este como una herramienta más y no 

como lo primordial para el trabajo 

Objetivos específicos 

Luego, los estudiantes realizarán los ejercicios propuestos en ambos programas de edición. 

Teniendo en cuenta que en los trabajos prácticos anteriores los estudiantes ya desarrollaron un 

conocimiento de las herramientas de edición, vamos a profundizar los saberes adquiridos con algunos 

ejemplos de montaje vertical como el croma, la clonación de personajes y el armado de máscaras 

simples. 

 UNIDAD 3: MONTAJE VERTICAL 

Cantidad de clases: Se realiza en forma domiciliaria. Debido a los tiempos estipulados para los 

otros trabajos prácticos que requieren el uso de las computadoras de la facultad, lleva a plantear la 

concreción de este práctico de esta forma. Ya que todos los estudiantes tienen acceso al visionado de 

los films y un programa de escritura. 

Análisis de textos para extraer conceptos que pueden aplicarse en las películas seleccionadas 

 TP 5: Montaje vertical: Croma, Clonación y máscaras simples. 

Conocer a Xavier Dolan, un realizador joven que además es guionista, actor y montajista de sus films. 

 Primera aproximación al trabajo monográfico. 

Para ello, el material para ejercitar será provisto por la cátedra y se explicará la forma de trabajo 

con el ADOBE PREMIERE y EL AVID MEDIA COMPOSER. 

 Objetivos específicos 
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Los estudiantes plantearán un proyecto desde el guión, la realización y su posterior 

postproducción. En este caso, trabajarán en el audiovisual que hayan propuesto, editando en el 

programa que elijan, el material filmado por ellos. 

Consigna 

Objetivo específico 

Cantidad de clases: 4 

Integrar todos los contenidos vistos en un trabajo 

El mismo deberá contener como mínimo tres capas de video en simultáneo. Se puede usar 

superposición, clones, transparencias, croma, filtros, etc. 

TP 6: Montaje Vertical: Trabajo Final 

Realizar un proyecto audiovisual grupal (2 o 3 integrantes) de 1 minuto en el cual se apliquen 

todas las técnicas vistas. 

• Michael Ondaatje y Walter Murch, El arte del montaje: Una conversación entre Walter Murch y 

Michael Ondaatje. Plot Ediciones, 2007 

 BIBLIOGRAFÍA GENERAL 

• Aumont Jacques, Estética del Cine. Espacio fílmico, montaje, narración, lenguaje. Paidos. 1983 

• Métodos abreviados de teclado 

• Rabiger Michael, Dirección de cine y video. Técnica y estética. IORTV. 2001 

• Roy Thompson, Manual de montaje: gramática del montaje cinematográfico. Curso de técnicas 

cinematográficas. Plot Ediciones, 2001 

• Walter Munch, En el momento del parpadeo. Un punto de vista sobre el montaje 

cinematográfico. Ocho y medio. 2003 

• Vicente Sánchez-Biosca, Montaje Cinematográfico. Paidós. 1996 

• Tutorial de Avid Media Composer 

• Tarkovski Andrei, Esculpir en el tiempo. 2002 

• Denevi Rodolfo, Introducción a la cinematografía. SICA. 2007 

• Tutorial de Adobe Premiere 

• Rafael Sánchez, Montaje cinematográfico. Arte en Movimiento. La Crujía. 2003 
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Paris escrito por… Directores: Jean-Luc Godard, Éric Rohmer, Claude 

Chabrol, Jean Rouch, Jean Douchet, Jean-Daniel Pollet 

Videoclips de Michel Gondry 

  EVALUACIÓN 

Los estudiantes deberán tener una asistencia del 75 % a las clases de acuerdo a la 

reglamentación de la Facultad de Arte. 

Se evaluará la participación en clase y los trabajos prácticos tendrán una fecha de entrega y otra 

de recuperatorio. Además se tomará un examen parcial escrito con la bibliografía propuesta. 

Todos los trabajos prácticos deben ser entregados sin excepción, y recibirán una nota. 

Una vez aprobada esta etapa, deberá presentarse en la fecha de examen estipulada por el 

calendario académico. Allí llevará todo filmado que cargará en una máquina, para editar y terminar el 

proyecto en una hora. 

En el caso de rendir libre, el estudiante deberá presentar una semana antes de la fecha del final un 

proyecto para editar en una hora cuya temática será libre. 

La materia será promocionada por el estudiante si obtiene una calificación final de 8 en adelante, que 

resultará del promedio entre la nota del parcial y los distintos trabajos prácticos. 

En caso de tener una calificación entre 4 y 8 el estudiante aprobará la cursada y rendirá un final 

oral sobre el material bibliográfico y filmográfico. 

FILMOGRAFÍA GENERAL 

El nacimiento de una Nación. D.W. Griffith 

Solo el fin del mundo y Mommy de Xavier Dolan. 

Memento de Christopher Nolan 

Extraño resplandor de una mente sin recuerdos de Michel Gondry 

Mejor Imposible de James L. Brooks 

La escalera de Odessa. El acorazado Potemkim. Serguéi Eisenstein 

La llegada del hombre a la luna. George Méliès 
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Con la cucharilla 

Bebió el café con leche 

Dejó la taza 

Poesía Desayuno 

En el café con leche 

Echó azúcar 

Como trabajo de extensión se propone generar un seminario, con un invitado que aborde temas 

vinculados con las nuevas tecnologías, y que el resultado del mismo pueda ser proyectado en el Espacio 

INCAA UNICEN. 

Lo removió 

En la taza de café 

ANEXO 1 

Echó leche 

Echó el café 

En la taza 

El trabajo del ayudante consiste en acompañar a los estudiantes, en los distintos trabajos 

prácticos y aportar a través de clases específicas conocimientos de programación y de aplicaciones 

complementarias a los programas (atajos, preestablecidos, compatibilidad de formatos, FX, etc). 

Por ello se divide al curso en comisiones ya que trabajan tres estudiantes (como mucho) por 

computadora. 

Luego de aprobar esta parte, el estudiante tendrá un examen oral basado en la bibliografía y 

filmografía expuesta en este programa. 

La dinámica de las clases es en su mayoría práctica. El uso de los distintos programas de 

edición y las diversas técnicas narrativas implican un acompañamiento personalizado para el 

tratamiento de los mismos. 

 FUNCIONES DE LA CÁTEDRA Y PROYECCIONES 

Esto requiere un equipo de tres personas para cubrir todas las necesidades puntuales que van 

surgiendo en los grupos. 
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Sin hablarme 

Con el humo 

Un cigarrillo 

Encendió 

Hizo aros 

La capa de lluvia 

Echó la ceniza 

Sin una palabra 

Porque llovía 

Se puso 

Sin hablarme 

Sin mirarme 

Se puso 

Se levantó 

Bajo la lluvia 

Y se fue 

En el cenicero 

El sombrero 

Y yo tomé 

Sin mirarme 

Mi rostro entre las manos 

Y lloré



LA PERCEPCIÓN DE LA LUZ Y LAS SOMBRAS EN EL ARTE

Marcelo Stipcich

IFIMAT, Instituto de Física de Materiales Tandil. UNCentro. Pinto 399 (7000) Tandil.

Comisión Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas, CONICET

mstipci@exa.unicen.edu.ar

INTRODUCCIÓN

La percepción visual es asociada generalmente con el patrón de luz que llega hasta la retina del 

individuo observador. Sin embargo, este patrón de luz no permite explicar, por sí solo, la rica experiencia 

de contemplar una escena. Aunque la operación de percepción de un objeto es rápida y no requiere 

esfuerzo, su explicación científica es extremadamente compleja [Kell2003]. Si bien aún existen algunas 

controversias sobre el mecanismo completo, un eficiente proceso visual requiere la percepción de 

múltiples aspectos que se extienden desde los detalles particulares de los objetos individuales hasta la 

representación global de la escena completa. Estos aspectos son procesados en conjunto por el cerebro 

mediante diversos mecanismos [Hub2010] que actúan simultáneamente. Una cuestión importante, por 

ejemplo, es que la información sensorial es inherentemente ambigua: una sola imagen puede ser 

coherente con un número infinito de escenas tridimensionales. El hecho de que rápidamente sólo sea 

percibida una de todas las interpretaciones posibles pone en evidencia que el cerebro es capaz de 

obtener visualmente mucha más información de la que llega hasta la retina. Las conjeturas de alta 

precisión y las inferencias que hacemos rápida e inconscientemente se basan en el conocimiento 

adquirido a lo largo de nuestra vida sobre el mundo que nos rodea y en nuestras expectativas sobre la 

escena en particular que estamos viendo [Cav1999]. 

La diversificación del arte ha estado acompañada por la sofisticación de su percepción. 

Afortunadamente, algunos científicos e historiadores de arte han comenzado a dirigir sus esfuerzos a 

las preguntas más pragmáticas acerca de cómo percibimos y, así, a atribuir un significado concreto a las 

formas. Si bien el estudio de las artes no es una ciencia, este campo de investigación cuenta con pautas 

básicas establecidas para la recolección de datos al igual que cualquier otro. El proceso de formulación 

de una hipótesis, la búsqueda de pruebas, su evaluación y su análisis, la adecuación y la reformulación 

de ideas tienen características propias dentro de esta disciplina [Kem2009]. 

Cuando se estudian procesos perceptivos humanos, a menudo se omite el extenso cuerpo de 

evidencias provenientes del trabajo producido por artistas y artesanos profesionales a través de la 

historia, consistentes en tentativas de representación ilustrada, con todos los estilos y técnicas 

implicados que varían a lo largo de los milenios hasta el día de hoy. Este producto constituye, quizá, el 
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banco de datos más grande disponible para los investigadores. Mientras el arte de muchas 

comunidades especializadas ha mantenido siempre un lugar respetado dentro de la tradición de la 

investigación perceptiva (el arte infantil, el arte de discapacitados, etc.), las obras de arte más comunes, 

las que se presentan en museos, han sido en gran parte descartadas como evidencia experimental. Sin 

embargo, estos datos estuvieron demasiado circunscritos a las convenciones estéticas de las distintas 

épocas en que se produjeron, pueden proporcionar mucha información sobre la percepción humana en 

general [Jac2004].

Al momento de contemplar una obra de arte, el observador, en general inconcientemente, 

intenta encontrar pistas que le permitan entender la obra. El sistema visual integra datos provenientes de 

múltiples fuentes de información para juzgar las posiciones relativas de los objetos dentro del campo 

visual. Estas fuentes incluyen la posición y el movimiento del ojo, la de la retina, la ubicación y el 

movimiento del objeto, etc., en conjunto con otras diversas señales [Whi2000]. A modo de ejemplo, 

para determinar la profundidad en una imagen el ar tista utiliza recursos de perspectiva, gradientes de 

textura, etc. [Cav1999-2], y de ellos se vale el espectador para encontrar su propio significado de la 

obra. 

Junto con esto, los artistas son impulsados por un deseo de impacto y de economía visual. 

Miles de años de prueba y error han dado como resultado la elaboración de las técnicas más eficaces 

para infringir las leyes de la Física sin demasiada penalización por parte de los espectadores. Es posible 

mirar sus trabajos y encontrar que las discrepancias entre el mundo real y el mundo representado por los 

artistas revelan sobre el cerebro tanto como el artista revela sobre el mundo que lo rodea.

En este apunte nos centraremos en la percepción visual de las sombras involucradas dentro de 

una obra de arte. Como es de esperar, uno de los criterios utilizados indefectiblemente por los artistas es 

el de representar las sombras como zonas más oscuras que sus alrededores inmediatos. Existe una 

enorme variedad de discrepancias entre la luz y las sombras en el mundo del arte. Cuando se 

introdujeron en la pintura, hace poco más de dos mil años, fue a través del uso de técnicas aplicadas a 

regiones puntuales de la obra, entre las cuales estaba, por ejemplo, la de aclarar la superficie de un 

pliegue o revelar la presencia de un objeto para hacerlo más nítido. Ésta es una técnica griega, ya 
1

descrita por Plinio el Viejo en el siglo I d.C. . Estas técnicas de iluminación puntual para sombrear o para 

enfatizar algunos elementos se comenzaron a aplicar a partir de ideas intuitivas sobre la relación entre la 

posición de la fuente de luz y del objeto. A lo largo del tiempo, su aplicación se fue adaptando en parte de 

1- Cayo Plinio Cecilio Segundo, conocido como Plinio el Viejo, fue un  , científico,  y militar roma-escritor latino naturalista
no. Nació en Comum, la actual , en , en el año  y murió en , hoy Castellammare di Stabia, el 24 de Como Italia 23 Stabiae
agosto del año .79
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acuerdo a la evolución del conocimiento de la iluminación, pero principalmente de acuerdo a la idea que 

se deseaba transmitir a través de cada obra. A pesar de presentar discrepancias con lo observado en el 

mundo real, los efectos aplicados siempre funcionaron muy bien, logrando transmitir al espectador el 

concepto deseado. Cerca de 1500 años después, en pleno auge del Renacimiento y cuando la geometría 

de la perspectiva fue bien entendida, parecía que la geometría de la luz todavía era ignorada. Aún hoy en 

día, artistas modernos con plena comprensión de la física de la luz, deciden a menudo utilizar 

incoherencias entre la iluminación y las sombras, ya sea porque esto no juega un papel importante en la 

obra, o porque el resultado obtenido resulta más adecuado a la idea que pretenden expresar con su obra 

[Cav1999-2]. Se ha observado que los errores resultantes de iluminación y de la proyección de la 

sombra, que podrían ser hallados a partir de cualquier análisis basado en óptica física, pasan 

desapercibidos a los observadores menos preparados. Esto favorece al autor de la obra de modo tal que 

en ocasiones parece jugar con la luz de acuerdo a su propio criterio. Las razones por las cuales pasan 

desapercibidas tales incoherencias en la iluminación de una escena ofrecen mucha información a 

ciertas ramas de la neurociencia, permitiéndoles investigar acerca del funcionamiento del cerebro 

humano.

LA FÍSICA DE LAS SOMBRAS

El arte y la ciencia son esencialmente maneras de mirar el mundo, y algunos vínculos entre 

ambas disciplinas son evidentes. Durante muchos siglos los fenómenos científicos han proporcionado 

la materia para los artistas. Sin embargo, no es extensamente apreciado que el arte haya sido 

estimulado por la ciencia y la tecnología. Aún así, la experimentación cuidadosa ha sido esencial para los 

artistas, produciendo por ejemplo colores satisfactorios de pinturas o esmaltes para cerámica, o 

inventando nuevas técnicas o medios de representación más acertados. Desde el Renacimiento los 

artistas han utilizado cada ayuda óptica disponible, incluyendo lentes, espejos y cámaras fotográficas, 

para mejorar su representación de la perspectiva, las complejidades de telas pintadas y los efectos más 

notables de la luz. En el día de hoy utilizan una gama completa de medios, incluyendo la fotografía 3D, la 

electrónica interactiva, la robótica y los sitios web. Algunos hacen un amplio uso de la información 

digital e incluso de la investigación científica en su trabajo. Existe, sin embargo, una conexión mucho 

más fundamental entre el arte y la ciencia: en cierto sentido, percibir y pensar acerca del mundo son un 

mismo proceso, y la percepción visual es vital para este proceso [Cam2004]. 

El fenómeno de la percepción visual en su relación con el arte es estudiado desde diversas áreas 

de la ciencia y, en algunos casos, con objetivos similares [Cam2004]. Ha sido abordado desde la 

representación gráfica digital, desde la Historia del Arte, y desde áreas de investigación relacionadas 

con el estudio de procesos cognitivos o médicos. Por ejemplo, a partir de opiniones surgidas desde 
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algunos sectores de la Historia del Arte acerca de la importancia del trabajo en equipo entre neurólogos e 

historiadores, se han realizado avances concretos en la comprensión de visualización de formas y 

contornos, restando algo de importancia a aspectos más abstractos como, por ejemplo, la belleza 

[Kem2009]. Desde ese aspecto, la neurología ha logrado importantes progresos a partir de estudios 

realizados sobre obras de arte. Para ampliar la información sobre estos temas podría ser recomendable 

comenzar con la lectura de la referencia [Cav2005] y de la bibliografía que allí se cita. Por su parte, 

también el arte se ha valido de la neurología para creaciones artísticas en cine, educación y 

entretenimiento, televisión, literatura, etc., centrándose sobre las diversas maneras en que la fisiología 

humana modela la naturaleza de su experiencia para generar imágenes, aportando datos y experiencias 

efectivas para el estudio de la evolución de la percepción [Fra2009, Sia2002]. 

Desde la Física se han realizado numerosas contribuciones en aspectos relacionados con la 

percepción. En este capítulo se describirán algunas herramientas que han sido aplicadas para el estudio 

de la percepción visual, particularmente en relación con la iluminación y la formación de sombras. 

Desde el punto de vista de la iluminación un cuerpo puede ser luminoso o iluminado. En el primer 

caso el cuerpo produce luz, como por ejemplo una estrella, mientras que en el segundo caso sólo recibe 

luz. A modo de ejemplo, por tratarse de un cuerpo iluminado, podemos percibir lo escrito sobre esta 

hoja, siempre que contemos con una fuente de luz que la ilumine. En lo que se refiere a la fuente de luz, en 

el contexto de este capítulo sólo las clasificaremos de acuerdo a su tamaño respecto al del objeto 

iluminado, y, por lo tanto, podrá ser puntual o extendida. Denominaremos fuente puntual a la luz que se 

origina en un espacio más o menos reducido comparado con el objeto que está iluminado. Una fuente de 

este tipo tiene una dimensión lo suficientemente pequeña, en relación a la distancia entre ella y la 

superficie iluminada, de manera tal que aquella puede despreciarse en los cálculos o en las mediciones. 

Por su parte, una fuente extendida es la que se genera en un espacio de dimensiones similares o 

mínimamente comparables a las del objeto iluminado.

2
Las sombras  son regiones de una superficie que no reciben ninguna iluminación aún cuando 

una la fuente de luz la esté irradiando [Mam1998]. Es importante destacar que las sombras pueden 

clasificarse sobre la base de cómo se forman sobre una determinada superficie. Lo usual es dividirlas en 

dos grupos: las sombras ligadas y las proyectadas. Considerando la iluminación a partir de una fuente 

puntual, las sombras ligadas se forman cuando una superficie obstruye la luz que cae sobre sí misma. 

Las sombras proyectadas, por su parte, se forman cuando un cuerpo obstruye la luz que cae sobre otra 

superficie. En este último caso, se proyectará una “imagen” del cuerpo sobre la superficie obstruida, y la 

 2- Sombra: del latín umbra, “oscuridad”, “falta de luz”.
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sombra proyectada estará rodeada de luz (Figura 1). Las sombras proyectadas deben distinguirse del 

sombreado: las regiones sombreadas enfrentan directamente a la fuente de luz, pero un cambio en la 

orientación de la superficie causará un cambio gradual en la luz reflejada [Kni1997]. Si en cambio, una 
3

superficie es iluminada por una fuente de luz extendida, las sombras proyectadas tendrán penumbra , es 

decir, límites borrosos que se forman por la transición gradual entre las regiones totalmente iluminadas y 

las regiones totalmente sombreadas de una superficie [Mam1998, Kni1997]. 

Si bien su interpretación es un ejercicio complejo que no está dentro de los objetivos de este 

apunte, una sombra puede brindar información sobre los agentes que intervienen en su formación: la 

fuente de luz, el objeto que proyecta la sombra y la superficie sobre la que se proyecta la sombra, 

comúnmente conocida como pantalla (Figura 1). Mientras que una sombra proyectada involucra la 

presencia de los tres agentes, para una sombra ligada sólo bastan la fuente de luz y el objeto. La principal 

información obtenida se relaciona con la posición de la fuente de luz y con las características del objeto 

responsable de la sombra: su forma, su inclinación respecto a la pantalla, etc.. En segunda instancia, y 

generalmente con ayuda de alguna información extra, pueden hacerse inferencias acerca de la 

intensidad de la fuente de luz y sus características (puntual o extendida), texturas de los objetos o de la 

pantalla, etc..

La información proveniente de las sombras ligadas está necesariamente limitada a la forma de la 

superficie en la que se plasman. Las sombras proyectadas, por otro lado, están relacionadas con dos 

superficies diferentes: la de la superficie del objeto iluminado y la de la pantalla. Como tal, las sombras 

son potencialmente informativas acerca de las formas de cualquiera de las superficies y de la 

Figura 1: sombra proyectada y sombra
 ligada, producidas por una esfera 
ubicada entre una fuente de luz puntual 
y una pantalla.

 3- Penumbra: del latín paene, “casi”, y umbra, “sombra”.
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distribución espacial de la escena. Para el diseño espacial de una obra se tienen en cuenta las relaciones 

espaciales entre las superficies de la escena, tanto cualitativamente (por ejemplo, el objeto A está a la 

derecha del objeto B) como cuantitativamente (por ejemplo, la distancia entre los objetos A y B es 5 cm). 

La diferencia principal entre las funciones de las sombras ligadas y las proyectadas, por lo tanto, es que 

las primeras responden a cuestiones sobre propiedades localizadas puntualmente en una determina 

región de la escena, mientras que las segundas, a cuestiones sobre las características de la escena 

global. Por ejemplo, la forma que tiene un objeto produce una sombra ligada particular (Figura 2), pero a 

su vez, el tamaño de la sombra proyectada cambia de acuerdo a la distancia entre dicho objeto iluminado 

y la pantalla [Mam1998]. En este punto es interesante hacer notar que la localización de la sombra 

proyectada sobre la pantalla es un ejercicio sencillo, siempre y cuando la ubicación de la fuente de luz 

esté bien definida; de la misma manera, si la sombra proyectada está bien definida, fácilmente puede 

deducirse la ubicación de la fuente. 

LUCES Y SOMBRAS EN EL ARTE

Por definición las artes visuales se basan en ver y sentir. El artista se esfuerza por expresar el 

efecto que le produce algo que está mirando, y esa representación puede tratarse de algo concreto o 

abstracto. Aún trabajando en dos o tres dimensiones, ellos son sensibles a la línea, la forma, la textura, el 

color, el contraste, etc.. Incluso pueden incluir referencias visuales a la obra de otros artistas, algo que 

sólo un público educado en el arte sabrá apreciar. Por su parte, el observador, cuando contempla una 

obra de arte, difícilmente confunda la idea acerca de la escena que se está representando. En la mayoría 

de los casos, el observador puede encontrar un sentido de espacio y de iluminación, 

independientemente de las desviaciones respecto del realismo, propias del movimiento artístico de que 

se trate. Algunas desviaciones tales como los deconstrucciones en los rostros de Picasso, los 

sombreados extremadamente coloridos de Matisse o las desvanecidas escenas de la escuela 

impresionista, entre algunos ejemplos, son explicadas como características propias al estilo del artista. 

 

 Figura 2: la sombra 

ligada a un objeto está 

relacionada con la 

forma de éste.
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Sin embargo, existe toda una serie de reglas físicas que se verifican en una escena real y que son 

opcionalmente aplicadas o transgredidas en algunas obras de arte, ya sea en pintura, cine o teatro. Estas 

transgresiones a la física pueden manifestarse en sombras, coloreados, reflexiones o contornos 

imposibles, y a menudo pasan desapercibidas por el observador, sin interferir con la interpretación que 

él hace de la escena. El hecho de que no se perciban tales trasgresiones revela que nuestro cerebro 

utiliza una física muy reducida y simple para la compresión del mundo. Los artistas a menudo 

aprovechan la utilización de esta física alternativa debido a que estas desviaciones del mundo real no 

interfieren con lo que percibe el espectador y pueden ser una buena herramienta para remarcar la idea 

que se pretende transmitir con la obra.

En lo que se refiere a la luz y a las sombras, es evidente que el observador no aplicará las leyes de 

la óptica geométrica para reconstruir la ubicación de la fuente luminosa. Como ha sido descrito 

anteriormente, las sombras serán las responsables de dar a la escena las diferentes señales de 

profundidad y de distribución de los objetos que la compongan. Estas señales son utilizadas por el 

artista para facilitar al observador en armar la composición de una escena tridimensional. El mensaje 

obtenido de esa manera es similar al que se obtiene al observar el mundo real; la información es rica y 

redundante, por lo que no tenemos que analizar mucho más que una región pequeña de la imagen para 

resolver cualquier tipo de ambigüedad representada [Cav1999-2].

A modo de ejemplo, se analizará la obra El nacimiento de la Virgen de Fra Carnevalle, expuesta 

actualmente en el Museo Metropolitano de Arte de Nueva York, y usualmente utilizada para análisis de 

percepción visual en varios artículos científicos [Cav2005]. Esta pintura es un panel lateral de un retablo 

de gran originalidad que se le encargó en 1467 para el decorado de la iglesia de Santa María della Bella en 

Urbino. Un panel de compañía, La presentación de la Virgen, pintado por el mismo autor, se encuentra en 

el Museo de Bellas Artes de Boston. Estas características permiten atribuir a la obra un carácter 

altamente religioso, muy común en las pinturas de la época [New2009]. La pintura puede ser catalogada 

como una escena de género y representa, ubicadas en un segundo plano, a la Virgen infante bañada por 

las parteras. El primer plano está adornado principalmente con detalles de la participación en la vida 

cotidiana. El imponente edificio, decorado con relieves derivados de la escultura romana, refleja la 
4

arquitectura del Palacio Ducal de Urbino (Figura 4). 

La tela es de un innegable éxito estético: el artista logró capturar el espacio y la luz del foro de 

manera atractiva, y la escena parece realista. A primera vista la obra presenta una exquisita distribución 

de los elementos que el autor desea representar, a saber, la escena del acicalado de la Virgen, la 

 4- El Palacio Ducal (Palazzo Ducale) de la ciudad italiana de Urbino, de estilo renacentista, es uno de los monumentos 
más importantes de Italia, catalogado en la lista de la UNESCO como Patrimonio Mundial

Curso Introductorio
FACULTAD 
DE ARTE

 página 98

2020



arquitectura de la época y la vida de la sociedad. Esta pintura data del principio del Renacimiento, un 

momento histórico en que se concedió mucha importancia a la arquitectura. De hecho, aquí la 

perspectiva es perfecta, lo que provoca que el edificio pareciera real. Por otra parte, el pintor hace un 

buen uso de las sombras: por ejemplo, las de los personajes del primer plano indican correctamente la 

posición de cada uno, reforzando la idea de un día soleado. Así pues, ¿las sombras sobre la tela son 

realistas? Pocos espectadores dudarían en decir que son incorrectas. Sin embargo, un examen 

profundo revela que muchas de estas sombras son realmente imposibles. Antes de indicar los errores 

deslizados en la obra, se desea hacer hincapié en dos elementos. Primero remarcar que, a pesar de esos 

errores, las sombras participan en el realismo de la escena porque éstos pasan generalmente 

inadvertidos. Luego lo que es obvio, pero se debe destacar: estos errores no perjudican en absoluto la 

calidad artística del cuadro [Cav2006]. 

Cuando se realiza un análisis minucioso de El nacimiento de la Virgen, se puede observar que 

presenta algunas inconsistencias graves desde el punto de vista de la iluminación. Por ejemplo, la gente 

representada en primer plano muestra sombras profundas, pero los de la plaza, por encima y a la 

izquierda, no lo hacen. También faltan otras sombras, tales como las de algunas columnas. El error (o el 

efecto) más importante está en el centro del cuadro, allí donde se baña a la niña. Las mujeres que se 

ocupan de María proyectan sombras hacia ella, pero ésta se encuentra muy bien iluminada. Los 

personajes de un plano más alejado no proyectan sombra. La pared de la derecha resulta muy luminosa, 

aún cuando la organización del edificio revela que esto es imposible porque la pared opuesta impediría la 

entrada de la luz al recinto principal. Además, ninguna fuente de luz puede explicar las sombras en las 

esquinas superiores de la pared de la derecha. Si allí hubiera sombras, serían las que proyectan los arcos 

y, por supuesto, serían curvadas y no derechas [Cav2005]. 

Figura 3: Detalle de “El Nacimiento de la Virgen” 
de Fra Carnevalle (1467), Museo Metropolitano 
de Arte de Nueva York.
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El análisis anterior demuestra que la principal inconsistencia, desde el punto de vista de la Física, 

proviene del hecho de que la escena está iluminada por más de una fuente de luz a la vez. Al no existir la 

posibilidad histórica de la iluminación artificial con luces de alta intensidad, se puede deducir que el 

autor se vio obligado a iluminar de manera diferente distintas zonas de la pintura con la finalidad de poder 

alcanzar todos los objetivos que se había propuesto con la obra. En cada una de esas zonas el pintor 

presenta distintos detalles con los que pretende captar la atención del observador. Gracias a esta 

maniobra, Fra Carnevale ilumina las distintas zonas de la escena de tal modo que algunos detalles 

resulten más notorios. Por ejemplo, el corazón del tema – la zona de la casa en que se está bañando a la 

niña – tiene luz plena, aún cuando todo indica que debería estar a la sombra [Cav2006]. 

Si el pintor pretendía que el observador aprecie los detalles de la arquitectura, de la sociedad y de 

la Virgen a la vez, estuvo obligado a recurrir a ciertas incoherencias en la iluminación de distintas partes 

de su obra. Esto se puede verificar en la imagen de la Figura 4, donde la obra se ha modificado 

digitalmente considerando una única fuente de luz, ubicada en un sitio fijo. Como se puede apreciar, el 

resultado de presentar las sombras tal como corresponderían desde el punto de vista de la Física es la 

pérdida de los objetivos de la obra en sí: la Virgen se pierde entre las sombras del interior de la plaza y la 

arquitectura interna del sitio es prácticamente opacada. En la Figura 5 se presenta un pequeño detalle de 

la obra en la que se han eliminado digitalmente los efectos de iluminación y de sombras (figura de la 

derecha). El resultado demuestra que la sensación de profundidad de la obra se pierde completamente y 

los personajes representados parecerían resultar adheridos sobre un fondo que fácilmente podría ser 

ajeno a ellos.

Otra posible explicación sobre las inconsistencias lumínicas consistiría en dudar acerca de los 

conocimientos del autor sobre algunos detalles de la geometría de la luz. Sin embargo, indagando sobre 

la preparación académica de este artista, se pone en duda tal suposición: fue alumno del pintor de 

Ferrara Antonio Alberti gótico tardío de, con el que adhirió al estilo . El estilo gótico es muy reconocido 

por su implementación en la arquitectura y por sus intrincadas formas geométricas, en especial en 

cúpulas de iglesias con forma de agujas. Luego trabajó con importantes maestros como Fra Filippo 

Lippi, Brunelleschi o Donatello, entre otros. Si bien existen algunas opiniones dispares entre algunos 

historiadores de arte, resulta poco probable que, luego de tal formación artística, Fra Carnevalle tuviera 

pocas herramientas sobre la geometría de la iluminación. 
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Puede surgir el interrogante de si el cerebro, al pasar por alto esas incoherencias entre una 

escena real y la representada por el ar tista, está funcionando mal. Pero la respuesta es casi obvia: ¡el 

cerebro funciona perfectamente! Algunos observadores no ven estas transgresiones a la Física, debido 

a que el sistema visual ignora varias normas de la óptica, y toma algunos “atajos” para interpretar más 

rápidamente una escena [Cav2005]. Así pues, las leyes que siempre se respetan en las escenas reales y 

que son secundarias para la definición de los objetos y las superficies principales de una escena tienen 

Se denominan señales locales a aquellas estrategias de representación utilizadas por el autor en 

una zona específica de la obra. Una señal local puede ser la presentación de una forma tridimensional, un 

efecto de profundidad, una distancia respecto al primer plano, etc.. Por ejemplo, en la obra que se está 

analizando, el autor dibuja los personajes del primer plano de mayor tamaño que los del segundo plano a 

modo de sugerir que los primeros están más cerca del observador. Cuando un espectador observa una 

obra de arte, en general sólo escoge pequeñas regiones de análisis, las cuales contienen algunas 

señales locales a modo de representación de algún efecto. Desde el punto de vista de la percepción 

visual, las señales locales son muy significativas, aunque sean incompatibles con las señales locales 

ubicadas en otras zonas de la pintura. Para ventaja del artista, estas incompatibilidades son las que 

usualmente pasan generalmente desapercibidas al observador. 

Figura 4: la misma obra de la Figura 3, pero retocada 
de acuerdo a un criterio único de iluminación, prove-
niente de una única fuente de luz.

Figura 5: un detalle de la Figura 4; comparación de una escena con (izq.) 
y sin (der.) el efecto de las sombras. Para más detalles ver el texto. 
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poco valor para nuestro cerebro. Por ejemplo, el hecho de que bajo una misma iluminación los objetos 

tienen sombras similares; de que en una parte oscura los objetos están poco iluminados, etc.. En 

pintura, según el efecto buscado, el artista puede respetar estas leyes o infringirlas, debido a que cuenta 

con la ceguera parcial del espectador. Al descubrir estos atajos y al liberarse de las leyes de la Física, un 

pintor actúa como un neurólogo que estudia el sistema visual: adapta las leyes de la física y las 

transgrede con tal que el efecto sobre el espectador sea el que busca [Cav2006]. 

Mediante el diseño de diversas experiencias, entre las que se involucran obras de arte, se ha 

demostrado que a partir de cierta edad nuestro cerebro es capaz de brindar información acerca de una 

imagen “real” captando sólo algunas partes de ella. Existen numerosas publicaciones científicas 

relativas al tema y aquí se citan sólo algunas: Ede2002, Sim2002, Sak2005, Cav1989, Mam2008, 

And2008, Ost2005, Qui2008. Ha sido comprobado que para la selección de una interpretación 

particular entre las múltiples posibles, y para poder resolver ambigüedades de información que brindan 

las sombras, el sistema visual se limita a utilizar el conocimiento previo del observador. Estas 

limitaciones pueden ser infringidas al percibir nueva información contradictoria, por ejemplo, al advertir 

que la ubicación de la fuente de luz es la incorrecta a la que se suponía al principio [Mam1998]. Los 

resultados obtenidos indican que imágenes conocidas tienen más probabilidad de obtener respuestas 

cerebrales que aquellas sobre las que los observadores no han tenido conocimiento previo. Estos 

resultados sugieren, además, que los estímulos pertinentes están codificados por una mayor 

proporción de neuronas que los estímulos menos relevantes, dado que el observador los conoce y 

puede vincularlos a una mayor variedad de experiencias y recuerdos previos [Vis2008]. Esta Física 

interna simplificada, empleada por la zona visual de nuestro cerebro, no se utiliza sólo para apreciar 

pinturas, sino también para tener una percepción rápida y eficiente del mundo real que rodea al 

individuo. Este tipo de proceso cerebral se desarrolla durante un lapso de tiempo muy reducido y sobre 

la base de la combinación de la información recibida por los ojos y la información previa acumulada 

durante los años de vida. Este mismo mecanismo es el que permite, por ejemplo, comprender el 

segmento de poesía presentado en la Figura 6.

Figura 6 : la información 
recibida por los ojos y la 
información previa acumulada
en nuestro cerebro nos permite 
leer esta poesía [Gie2001].
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Simultáneamente a lo expuesto, desde el punto de vista de la iluminación, se comprobó que los 

observadores son a menudo muy insensibles a las incoherencias de la dirección de la iluminación en las 

escenas. Esto permitió concluir que el sistema visual no intenta verificar la coherencia global de las 

estimulaciones surgidas de la dirección de la iluminación local. Las sombras reales están sujetas a un 

amplio conjunto de restricciones, pero pocas de ellas parecen ser controladas por el sistema visual. De 

esta manera, un artista puede utilizar una representación muy poco realista y aún así lograr un gran 

impacto en el espectador. Es importante señalar que la simplificación de las reglas de la Física que nos 

interesan (y los efectos que los artistas usan) no se basan en las convenciones cambiantes de la 

representación artística. Estas normas simplificadas se basan en la fisiología del cerebro.

Finalmente, es importante destacar que este tipo de efectos ha sido utilizado hasta el día de hoy, 

tal como se desprende del análisis de pinturas de diversas épocas, aún de algunas pertenecientes a 

movimientos relativamente recientes. Este tipo de imágenes abundan en las pinturas del arte occidental, 

incluso en las de artistas que dominan el arte de la sombras como Salvador Dalí, Giorgio de Chirico, o 

Yves Tanguy, del que se da un ejemplo en la Figura 7. En ésta se muestra un paisaje desértico surrealista, 

típico de la obra de Yves Tanguy, donde objetos sin sentido proyectan sombras extensas. Las sombras 

tienen un alto contraste y sus contornos parecen seguir fielmente los detalles intrínsecos de los objetos. 

Sin embargo, las posiciones de estas sombras son incompatibles con una única fuente de luz. 
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b 

Figura 7: Yves Tanguy Indefinite Divisibility (1942). Óleo sobre tela, Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, 
NY. Las flechas en la imagen en tonos de grises de la derecha indican la dirección de la que proviene 
la luz
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 En la Figura 7 (b), en tonos de grises, se muestra la solución al problema de la correspondencia 

entre la sombra y algunos pocos detalles seleccionados. Si se utiliza una sola fuente de luz, todas las 

líneas que representan los rayos de luz entre los objetos y las sombras deberían ser paralelas entre sí. Se 

podría argumentar que Tanguy era consciente de estas contradicciones y que las estaba utilizando 

deliberadamente con el objeto de subrayar la impresión surrealista. Alternativamente, podría ser 

simplemente que al artista no le importara tanto la ubicación de las sombras porque sabía que el 

espectador no tomaría en cuenta la incoherencia presentada. Esta última interpretación es consistente 

con la hipótesis de que los observadores utilizan sólo una representación grosera de la escena 

presentada para resolver el problema de la correspondencia entre el objeto y su sombra [Mam2004].

 CONCLUSIONES

 En este trabajo se exponen algunos resultados obtenidos del trabajo interdisciplinario entre 

físicos y neurólogos sobre la percepción visual del ser humano, en particular aquellos concernientes 

con la relación entre la iluminación y las sombras utilizadas en pintura. 

A partir del análisis detallado de diversas obras de arte, se han detectado incoherencias entre la 

iluminación utilizada y las sombras proyectadas por los objetos que componen la obra. Es posible iniciar 

dicho análisis a partir de la aplicación de conceptos de Física, relacionados principalmente con óptica 

geométrica. En este apunte se presentan los análisis de dos obras pertenecientes a movimientos 

artísticos bien diferentes y separados en el tiempo como lo son el Renacimiento y el Surrealismo. 

Años de experiencias en conjunto han podido demostrar que el ser humano puede percibir 

imágenes completas observando sólo pequeñas porciones de una obra, siendo el cerebro el que se 

encarga luego de darle un sentido a lo representado. Se pudo comprobar que el sistema visual del ser 

humano utiliza una Física muy simplificada, pero que permite obtener una percepción rápida y eficiente 

del mundo real. Aún se ignora hasta qué punto los artistas más antiguos conocían este comportamiento 

del cerebro, pero resulta claro que existía un conocimiento acerca de la posibilidad de utilizar efectos 

visuales diferentes en distintas zonas de una misma obra, con una alta probabilidad de que pasaran 

totalmente desapercibidos por el observador. 

 

 Teniendo en cuenta lo expuesto en este apunte, la próxima vez que el lector admire una obra de 

arte, y después de haber apreciado su belleza y su estilo, se lo invita a observar con más detalle 

buscando las posibles “licencias artísticas” que se ha tomado el autor. Será sumamente placentero 

descubrir que una vez más el cerebro se ha dejado engañar por el artista, prefiriendo la emoción del 

placer visual, obviando los detalles que trasgreden la naturaleza de la Física de la luz.
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