
Realización del largometraje
documental: La mémé

Bruno Nevado De Wilde

Tutorizado por Ramon Girona Duran

Trabajo Final de Grado de Comunicación Cultural

Facultat de Lletres

Universitat de Girona

Curso académico 2019/20

1



Resumen

Explicando los procesos llevados a cabo para la realización de un documental amateur, en este

trabajo se habla sobre los diferentes campos de planteamiento artístico que necesita cualquier obra

cinematográfica. Aplicando la teoría clásica de conceptos relacionados con la narrativa en el guion,

sondo y fotografía, se desarrolla un discurso orientado a encontrar las fórmulas correctas para dar

vida a la pieza documental. El objetivo es ir reflexionando sobre cuales son las mejores decisiones

para la película, conociendo las limitaciones subjetivas que existen por el simple hecho de hablar de

algo artístico. 
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1. Introducción

La  vida  de  mi  abuela  nunca  me  había  parecido  demasiado  compleja  o  interesante,

simplemente ella era mi abuela, un ser a quien quería mucho y me cuidaba. Cuando pasó lo que

pasó, todo dio un giro de 180 grados. Desde entonces supe que la mejor forma de transmitir todo lo

que sentía  y poder plasmar su historia sería haciendo una obra audiovisual,  un documental.  El

planteamiento era sencillo: hacer un largometraje documental sobre la vida de mi abuela; las formas

de hacerlo no lo eran tanto. Qué contaría y cómo lo haría, en todos los campos que concierne a una

producción audiovisual, eran preguntas muy complejas de responder y que necesitaban tiempo y

reflexión.

Este  trabajo  lo  entiendo  como  un  camino  recorrido  para  poder  entender  mejor  el

planteamiento que tengo sobre esas dos preguntas, y la manera en que organizo mi mente para

responder a las cuestiones que van apareciendo durante el viaje reflexivo. Espero poder haber sido

claro y conciso en las próximas páginas y que mis reflexiones hayan sido idóneas. 

No creo que haya una forma “correcta” de hacer una película, dado que el arte al ser algo

subjetivo se mueve mucho por los gustos y formas de entender el mundo de cada persona, pero sí

que creo que hay decisiones artísticas, que moldean el resultado final de una obra, que pueden ser

más acertadas o menos. Esto dependerá de los argumentos que tengas para hacer una cosa u otra y

la pasión que le pongas durante el proceso, tanto en la preproducción, como el rodaje, como la

postproducción. Creo que he hecho ambas cosas, o al menos lo he intentado. 
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2. Tratamiento de Guion

El guion en el mundo documental es muy diferente al de la ficción. Dependiendo de la

naturaleza de la  historia  y  la  forma que tenga el  documental,  el  guion deberá  ser  más libre y

pautarse  en  postproducción  o  ser  dibujado  desde  un  principio  para  contar  una  historia  más

edificada. En La mémé, al ser una historia clásica y teniendo que ser, el rodaje, consecuente con la

la historia para poder montar correctamente las escenas y conseguir un material interesante y que

dialogue consigo mismo, era de vital importancia tener un guion de estilo y de aquello que se iba a

narrar. 

En los siguientes apartados se tratarán a nivel teórico y su aplicación práctica los diferentes

campos en que se puede diseccionar un guion, sin entrar en cuestiones estilísticas excesivamente

particulares como podrían ser los diálogos o el orden preciso de las escenas, dado que al ser un

documental, el formato de rodaje es más orgánico y deja mayor libertad a la improvisación que la

ficción. Los campos a tratar serán:historia, personajes, contenido y formato. 

2.1 Historia a contar

Para poder entender mejor las decisiones que tomaré en cada uno de los apartados para

la realización de la película, primero explicaré cual es la historia que se contará en el documental.

Para ello, usaré el texto con el que tengo ideado que empiece la película. Justo después de los

créditos iniciales, aparecerán algunas fotos familiares al tiempo que se narra el texto siguiente:

“Ella  es  Nicole  De  Wilde  De  Wilde,  o  como  yo  la
conozco: la mémé. Yo siempre la he conocido siendo una
señora mayor, ahora ya una anciana; pero nunca joven.
Hasta hace pocos años, su historia era la siguiente: 

Nació en un pueblo cercano a Lille llamado Hulluch, en
Francia. De familia numerosa y vida humilde, vivió allí
hasta que tuvo unos veinte años. Entonces, viajó hasta
Barcelona, donde una tarde cualquiera, un joven catalán
mayor que ella, le pidió bailar. L’avi Joan. Se casaron
y tuvieron cuatro hijos: bueno, tres chicas y un chico.
Primero fue mi madre, Anna, después mi tío Enrique, que
yo le llamaba tete, y mis dos tías, o tatas,  Montse y
Mónica. Con treinta y pocos, una joven del norte de
Francia  se  encontraba  casada  con  un  importante
empresario textil de Mataró, con cuatro hijos y todos
los  perros  que  os  podáis  imaginar.  En  esta  familia
nunca faltó el amor por los animales.

Una familia que, por fuera aunque pareciera normal, por
dentro no lo era tanto. Con el paso de los años, las
cosas  no  fueron  como  debiera.  Accidentes,  quiebras,
vidas  rotas;  en  definitiva,  una  mezcla  de  malas
decisiones  con mala  suerte. Pero  eso no  les impedía
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seguir adelante e intentar vivir la vida de la manera
que, de alguna forma, habían escogido. 

Llegó el año 98’, y nací yo. Las cosas no cambiaron
mucho, pero eran uno más. En cuanto nací, mucha gente
me  quiso dar  parecidos con  aquel que  le conviniera,
pero  la  realidad  es  que  siempre  me  he  parecido
extremadamente a mi avi Joan, en lo físico al menos.
Porqué aunque me explicaran como fue, yo no pude llegar
a conocerlo bien. Una enfermedad degenerativa lo dejó
postrado en cama, hasta que murió; pocos años después
de que mi madre tuviera a su segundo hijo, mi hermano
pequeño, Martí. Con todo esto, ya habíamos entrado en
los  2010, y  las cosas  marchaban como  siempre habían
marchado: con un bien desalentado.

 
El  19  de  marzo  de  2015,  tras  un  tiempo  bastante
enfermo, mi tete Enrique acabó muriendo en el Hospital
de Mataró. Yo estaba en casa de mi padre, y mi madre me
llamó por teléfono para contarme que ya no estaba con
nosotros. No tenía una gran relación con él, y aunque
su muerte me apenó, la situación en la que estaba no
daba  muchas  más  esperanzas;  por  lo  que  no  me  pilló
desprevenido. 

Sin embargo, en esa misma llamada, mi madre me contó
otra cosa. De una manera que no consigo recordar, mi
madre me contó que a parte de mis dos tías y mi tío ya
fallecido, tenía dos tíos más. Dos personas, hijos de
la mémé, hermanos de mi madre, tíos míos, de los que
durante diecisiete años nadie me había hablado, jamás.
¿Quién  eran  estas  personas?  ¿Dónde  vivían?  ¿Cuando
nacieron?  Muchas  preguntas  me  vinieron  a  la  cabeza,
pero la que perduró más tiempo en mi duda fue la de:
¿Por qué? ¿Por qué no les conocía? ¿Por qué no eran
parte de la familia? ¿Por qué nunca me habían hablado
de  ellos?  ¿Por  qué  el  día  de  la  muerte  de  mi  tío
Enrique? A partir de ese momento, no he mirado de la
misma manera a la mémé, sabiendo que no era la persona
que yo conocía, que siempre había conocido; había algo
más, y tenía que descubrir que era. 

Cuando era pequeño, mis padres le insistieron mucho a
la mémé para que me hablara en francés, que me enseñara
el  idioma.  Ella  siempre  se  negaba,  con  mil  y  una
excusas que no tenían razón de ser. Que si esto que lo
otro, total, que al final no me enseñó a hablarlo. Pero
creo que ya va siendo hora de aprender hablar algo de
francés.

Tomando esta situación como base para la historia, la nueva lectura de la vida de Nicole De

Wilde, la mémé, se irá haciendo a medida que avance la película, gracias a las entrevistas y las

escenas cotidianas (en cómo se usarán estos recursos está explicado en los apartados siguientes). 
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Esta  nueva  lectura  se  centra  en  profundizar  sobre  hechos  no  tenidos  en  cuenta  antes  de

conocer la historia certera. Aquellos momentos en los que se investigará más para conseguir un

dibujo claro de su pasado serán los siguientes:

a) Infancia en Francia: Se verá de donde proviene Nicole, como era su familia, su situación

de pequeña y qué hacía en ese pequeño pueblo del norte de Francia. 

b) Su primer matrimonio: Como pieza esencial para entender la vida de la mémé, su primer

matrimonio y los  dos  hijos  que tuvo en  él  son algo  en  lo  que se debe  entrar  para  conocer  al

personaje. La relación con su marido, dónde vivieron,  qué sentía en esos momentos, cómo acabó

todo…

c)  Primeros  meses  en

Barcelona: Tras su primer matrimonio,

se hablará sobre su llegada a Barcelona

y las tesituras en las que se encontró por

su  condición  de  mujer  en  esa  época,

inmigrante y madre de dos hijos a los

que casi ni le dejaban ver. 

d) Los años sin ver a sus hijos:

De este  caso  se  narrará  cuales  fueron

los factores que le impidieron poder ver a sus dos hijos por casi treinta años y qué le hacía sentir

esto.

e) Cómo lo vivieron sus hijos: Desde el otro punto de la historia, Juanito, el primer hijo de

Nicole,  explicará su vida después de perder  a su madre,  lo  que sintió  todos esos años y en el

reencuentro. 

En general, se tratarán todas estas tesituras de la vida de Nicole que hasta la investigación por

el documental eran totalmente desconocidas. Si bien estos son los temas más importantes en tanto a

detallismo se le aportará al espectador, otros conceptos y momentos de la vida del personaje serán

analizados desde la perspectiva real y no la que conocía yo, Bruno, hasta la fecha. 

2.2 Los personajes

A continuación haré un pequeño resumen de quién es cada uno de los personajes de la

historia,  para poder ubicarlos  mejor  en posteriores  explicaciones y no perderse en la  narración

escrita del relato:

Nicole De Wilde, la mémé: La mémé, de nombre Nicole De Wilde De Wilde, es la madre y

abuela  de  la  familia  De  Wilde.  Madre  natural  de  seis  hijos,  es  también  abuela  mía  y  es  la
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protagonista de la historia. Nacida en un pueblo del norte de Francia en el 1943, vivió sus primeros

veinte  años de vida entre  Francia  y Alemania,  para después emigrar  a España y vivir  hasta  la

actualidad en Mataró, población cercana a Barcelona. De naturaleza afable, es una persona que ha

dedicado su vida a los demás, cuidando de sus hijos y de su marido. A día de hoy sigue viviendo en

Mataró con su hija Montserrat, el marido de esta, y su perro Pipo. 

Joan Castro, l’avi: Joan Castro nació a principios de los años treinta, en Barcelona, y murió

en Mataró  el  2010.  A parte  de  tener  una  familia  numerosa,  cuatro  hijos,  dedicó  su  vida  a  las

diferentes empresas textiles que tuvo en su poder,  llegando a tener en nómina hasta doscientos

trabajadores. Era una persona muy trabajadora, demasiado incluso, introvertida y con pocos dotes

sociales. Al ser una persona ya fallecida, su participación en el documental es en forma de recuerdo.

Teniendo en cuenta que es una pieza esencial para entender el camino de la mémé y sus conflictos,

es necesario poder entender su figura y saber quién era esta persona. 

Anna De Wilde, la mama: Nacida a finales de los sesenta, fue la tercera hija de la mémé,

primera con Joan Castro.  Aunque naciera en Barcelona,  su vida siempre se ha desarrollado en

Mataró, junto a sus hermanas y hermano. Con dos hijos es la única de los cuatro hijos con Castro

que tiene descendencia. Anna es una persona voluble, que ha ido cambiando de lugar, pareja y

trabajo al largo de toda su vida, viviendo en muchos lugares distintos y sabiendo adaptarse a todos

ellos con la mejor de las sonrisas. Actualmente vive en Reus con su pareja y su hijo pequeño, de

once años, Martí. Su participación en el documental es como personaje secundario, esencial para

entender la vida de la mémé con Castro, como lo vivió ella siendo una niña, y, sobretodo, siendo la

mayor de las hermanas.
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Enrique  Castro,  el  tete: Nació  poco  después  de  Anna,  siendo  el  segundo  hijo  del

matrimonio. Se crió rodeado de mujeres teniendo como única referencia masculina a su padre, de

quién tomó apellido (al igual que su hermana Montserrat y a diferencia de sus hermanas Anna y

Mónica, que prefirieron el de la madre). Durante su juventud tuvo acercamientos a las drogas y,

supuestamente,  su  consumo  de  alcohol  le  acarreó  diferentes  problemas  que  derivaron  en  una

enfermedad que le causó la muerte. Murió en el 2015, y su fallecimiento fue el inicio de toda la

investigación. Al estar muerto su participación en el documental es como recuerdo; es citado en

múltiples escenas.

Montserrat Castro, la tata lila:  Siendo la tercera hija del matrimonio entre Joan y Nicole,

durante mi infancia se la empezó a llamar por este sobrenombre y ya se ha quedado en la familia

como algo normal. Durante su juventud tuvo un par de accidentes de coche que le causaron largas

recuperaciones  en  el  hospital  y  lesiones  muy  graves.  Esto  fue  desarrollando  un  submundo  de

drogas, prostitución e incluso llegando a ser cómplice de asesinato, cosa que la llevó a cumplir

condena en prisión por más de un año. Actualmente vive con su madre Nicole y su pareja Francisco

en Mataró. Al vivir con la mémé tiene una gran participación en el documental como elemento de

conflicto, a la vez que también constituye un elemento narrativo importante a la hora de explicar la

figura de Joan y su visión de su madre. 

Mónica De Wilde, la tata  moni: Nacida a mediados de los setenta, fue la última hija del

matrimonio, cuarta de Joan y sexta de la mémé. De gran belleza, en su juventud tuvo una pequeña

carrera de modelo que se vio truncada por su miedo a dejar el hogar. Los años fueron pasando y

actualmente trabaja en una tienda de ropa, vive con su pareja desde hace más de diez años y con sus

tres perros. Su participación en el documental es en calidad de secundaria y se aprovecha su entorno

con las mascotas para establecer una metáfora con los hijos de la mémé, también para entender

mejor el contexto familiar y la historia de esta.
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Juan (o Juanito) y Carlos, primeros hijos de la mémé:  Nacidos a mediados de los años

sesenta, fueron los primeros hijos de Nicole. Los tuvo en el norte de Francia, con un joven español

llamado Juan. Vivieron con su madre los primeros años de vida, hasta que su padre se los llevó y los

separó de ella.  Tuvieron una  vida  marcada  por  la  marginalidad  social  y  una situación familiar

complicada. Durante treinta años no pudieron ver a su madre, hasta que Anna se puso en contacto

con ellos y, de alguna manera, reconstruyó la familia de nuevo. Hace un par de años, el hermano

pequeño, Carlos, murió, así que su participación en el documental es en forma de recuerdo. Juan es

con vida y actualmente vive en Málaga, espacio donde se viaja para rodar con él. 

2.3 Tipos de personajes y su construcción en el relato

Cuando se trata la calidad de sujeto en un documental, pudiera parecer que esta sería

más la de persona que la de personaje, como sí pasa en la ficción. Eso dado que mientras en el

campo de la ficción los sujetos son ficticios (aunque sea basado en hechos reales), en el documental

son personas reales, no actores profesionales, quiénes se ponen ante la cámara y se interpretan a si

mismos. 

No  obstante,  esto  no  es  tan  así.  La

documentalista  e  investigadora  Montserrat  Estrada

Márquez  lo  explica  en  su  artículo  “Persona  o

personaje: el sujeto en el documental”1, para el portal

web del  gobierno de México,  Tierra Adentro.  En el

mismo,  afirma  lo  siguiente:  “...cuando  un individuo

forma  parte  de  un  documental  se  convierte  en  un

personaje,  no  sólo  porque  alrededor  de  él  se  está

creando  un  relato,  sino  también  porque  aun  sin  la

existencia previa de un guion con diálogos, la cámara

le  provoca actitudes  distintas  a  las  habituales.”  Esta

conclusión  se  puede  ver  reflejada  en  muchísimos

ejemplos dentro del mundo del documental, como  en

Bowling  for  Columbine  (2002) de  Michael  Moore,

donde  Charlton  Heston  no  participa  en  calidad  de

persona,  sino  del  personaje  representante  de  la

Asociación Nacional del Rifle, y en el sustrato de la

cuestión, la representación del peligro de las armas en Estados Unidos. Moore, como realizador,

1 Artículo recuperado el día 20/03/2020: https://www.tierraadentro.cultura.gob.mx/persona-o-personaje-el-sujeto-del-
documental/ 
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podría haber tomado la trayectoria actoral de Heston o la relación con su mujer, pero no escogió a

Heston por ninguna de estas razones, sino porqué era el máximo exponente del momento de aquello

contra lo que Moore luchaba: las armas. El documentalista tomó a Heston y lo convirtió en un

personaje; adaptado a la realidad, pero con solo aquellas características que serian provechosas para

el relato. 

Teniendo esto en cuenta, el desarrollo de aquellas personas que salieran en La mémé debiera

ser tratado como el de un personaje de una película cualquiera, con la diferencia que en este caso se

parte de una base real inamovible. Y si bien la personalidad de las personas protagonistas no se

puede alterar,  si  se puede escoger  qué parte  es la que mejor construye el  relato a contar.  Para

determinar el carácter de cada una, di forma a cada personaje a partir

de  la  dinámica  siguiente:  construir  los  personajes  a  partir  de

arquetipos.  Con  unos  arquetipos  más  o  menos  marcados  podía

amoldar a las protagonistas y caracterizarlas mucho mejor tanto en la

base como en el  trascurso de la obra. Para ello usé los arquetipos

propuestos por  Jean Shinoda Bolen en  Las diosas de cada mujer.

Una nueva psicología femenina  del año 1984. Shinoda propone la

existencia de diferentes arquetipos psicológicos en la mujer a partir

de las antiguas diosas griegas. Diosas como Atenea, Hera o Perséfone

forman parte del conjunto de siete diosas de su planteamiento, que

divide en tres  secciones (1984:19): diosas vírgenes, vulnerables y

alquímicas.  Estos  arquetipos,  diseñados  para  el  campo  de  la

psicología, son también provechosos para el campo del guion, de la

creación  de  personajes;  ya  que  pueden  ayudar  a  establecer  las

características  psicológicas  de  un  personaje  y  otorgarle  un

tratamiento  más  profundo,  veraz,  y  sobretodo,  verosímil.  Para  La

mémé,  se  tuvo  en  cuenta  las  características  personales  de  las

protagonistas para encauzarlas en un rol u otro. 

a) Nicole De Wilde y sus hijas Anna y Mónica responden al arquetipo de Deméter. Según

Shinoda,  Deméter  seria la  representación de la madre,  de aquel ser que vive para sus hijos,  el

instinto  maternal  que  ayuda  a  los  demás  tanto  física,  como  psicológica  y  espiritualmente.  Su

principal objetivo no sería el contentar al marido, como si fuese el arquetipo de diosa Hera, sino a

su descendencia. Al contrario de Hera, Deméter no responde con ira al engaño o a la mala suerte,

sino con falta de ánimo. 
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b) Montserrat se identificaría más con Hestia, una de las diosas vírgenes. Hestia es la diosa

del hogar, y mientras las vulnerables como Deméter o Hera jugarían un papel fuerte dentro del

mundo familiar, Hestia no tendría una gran preocupación por su entorno, sino que simplemente

haría esta vida en el hogar como una opción de independencia y en busca de los pequeños placeres

de la vida tranquila. 

Aunque  tres  de  las  protagonistas  respondan  al  mismo  arquetipo  de  diosa,  las  pequeñas

diferencias en sus vidas hacen que sean bastante diferentes en tanto a personajes de ficción. No

obstante, estas diferencias se encuentran en las condiciones de su vida, no en la forma de entender

el mundo, por lo que en plano teórico, la similitud de ellas tres es enorme. Mi papel en esto es el de

conseguir diferenciar estos personajes, aún creando similitudes según la necesidad dramática del

documental, cosa que posteriormente explicaré como se llevará a cabo. 

2.4 Tratamiento narrativo entorno a los personajes

Para construir los personajes y establecer una mirada sobre ellos, tuve que excavar hasta

las bases de las formas del cine. Poniendo en práctica la clásica concepción de las películas de

historia  y  las  películas  de  personajes,  realicé  un  proceso  de  investigación  con  el  objetivo  de

determinar qué tipo de trabajo conseguiría mejor el objetivo.

Robert  McKee,  en  su  libro  El

Guion,  habla  de  tres  tipos  de  tramas  según

estas estén construidas: arquitrama, minitrama

y antitrama (McKee, 2009). Salvando algunas

diferencias,  este  planteamiento  se  podría

trasladar  a  la  dualidad  historia-personajes.

Sacando la antitrama de la fórmula2, los otros

dos  arquetipos  serian  los  equivalentes  a  las

películas centradas en su historia y las que dan

más  relieve  a  la  construcción  de  personajes.  Las  películas  con  arquitrama,  según  McKee,  son

aquellas que se construyen según las tendencias clásicas y se narra una gran historia, ejemplos de

esto serían Die Hard (1988) de John McTiernan o Gladiator (2000) de Ridley Scott. En cambio, la

minitrama  sería  una  forma  que  priorizaría  el  crecimiento  de  los  personajes  y  su  tratamiento,

narrando sus historias a partir de un punto de vista más intimista; películas de este estilo serían Me

and Earl and the dying Girl (2015) de Alfonso Gomez-Rejon y Manchester by the sea (2016) de

2 En la dualidad historia-personaje no tiene sentido hablar de antitrama, dado que como su propio nombre indica, su
forma se basa en no tener una trama, es decir, una historia. 
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Kenneth  Lonergan.  Obviamente,  estas  películas  no  siguen  al  pie  de  la  letra  el  concepto  de

arquitrama y minitrama, sino tienen indicios que las acercan más a un lado que al otro. 

Igual que en las anteriores, en la mayoría de cintas también se acostumbra a tomar este blanco

y negro como referencias para conjugar su infinita gama de grises, y el campo del documental no es

una  excepción.  En  el  territorio  del  documental  confesional  y  de  memoria  histórica  (los  dos

principales géneros de  La mémé),  dos ejemplos  con un tratamiento sumamente diferente serian

“Aixa” es darrer Mestre d´Eivissa (2011) de Xavi Herrero, como ejemplo de un documental de

historia, y Young & Beautiful (2018) de Marina Lameiro, como uno de personajes.

En la obra de Herrero se pretende contar la pérdida de la identidad cultural a partir  de la

disminución drástica de la actividad en la construcción de

embarcaciones  artesanales  en  la  isla  de  Ibiza.  Si  bien

centra su atención en Nito Misses, el considerado último

maestro  de  esta  profesión,  el  documental  trata  más  la

historia del tema y toma a Misses como ejemplo de su

final.  Cierto es que Misses es protagonista  en la cinta,

pero  su  participación  pasa  a  un  segundo  plano  si  a

importancia de contenido se refiere. Aquello importante

es  el  relato,  general  e  histórico  de  la  profesión,  los

personajes  que  lo  conforman  son  solo  piezas  del

organismo y no tienen más importancia narrativa que esa.

En cambio, en  Young & Beautiful,  Lameiro olvida casi

por completo la historia para centrarse en sus personajes.

Pero lo hace a propósito, porqué sabe que sus personajes

son  la  historia  que  quiere  contar.  El  presente  de  sus

personajes  es  aquello  a  narrar:  cómo ellos  interactúan,

responden y reflexionan sobre su situación, contando su propia historia a partir de sus acciones. De

esta manera, la historia a contar se camufla en la vida cotidiana y asume un papel secundario ante la

acción de los personajes. 

Como se ha planteado al principio, en el caso de La mémé se presentó el siguiente dilema: ¿se

está delante de una película de historia o de personajes? Con esta pregunta no  pretendía dinamitar

uno de los campos, dado que seria estúpido hacerlo porqué sí, sino, como de nuevo, establecer un

punto en el que focalizarse. En un principio, ambas cosas estaban a la misma altura, dado que tanto

la  historia  de  la  mémé  como  su  persona  presente  eran  aspectos  de  suma  importancia  para  el

compendio de la obra. Pero, a medida que fueron pasando la semanas y la trama iba tomando forma,
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acabé apostando más por una trama centrada en el personaje que no tanto en la historia, sin dejar

esta a un lado. La historia, entonces, pasaría a ser un recurso. Al todo haber empezado como un

viaje por la vida pasada de la mémé, la finalidad se convertía, inevitablemente, en dibujar un retrato

final (actual) de esa persona. La frase que ejemplifica mejor el concepto es: “Un relato que trace las

lineas del retrato”. Toda la vida de la mémé seria un recurso para mostrar la persona que es ahora,

sus miedos, sus sentimientos, su ser actual. Así, la historia tendría un gran protagonismo dramático,

dado que sería aquello que establecería el  ritmo narrativo de la película,  y a la vez la que iría

construyendo a los personajes. Es decir, concluyendo, el personaje de la mémé se construye a partir

de su historia, y se ejemplifica con sus acciones personales en su vida cotidiana. 

En relación a los personajes secundarios,  los participantes  son solo aquellos que tuvieron

influencia y formaron parte de la vida de la mémé. Aunque la principal función que tienen en el

documental es hablar e informar de como afectaron sus vidas a la mémé, también se intenta dar la

otra parte: como la mémé afectó en ellos y ellas. El tratamiento de los personajes se va viendo a

medida que se pasa por la época en que tuvieron más protagonismo. Por ejemplo, en el tercer acto,

son Anna, Montserrat y Mónica quienes tienen más protagonismo y hablan de la figura de la mémé

como su madre, la mirada que tienen de ella y su experiencia tanto pasada como actual. En el cuarto

acto, es Juan quien toma el relevo para hablar de la ausencia de su madre y su corta experiencia con

ella. A partir de esta construcción por tiempos, los personajes encuentran sus espacios, siendo útiles

para la historia contada, esenciales para empatizar con ella y sumamente enriquecedores para la

narrativa. 
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2.5 Punto de vista del relato

En un principio, el objetivo capital era narrar la historia de Nicole De Wilde De Wilde,

la mémé, ¿pero qué se entendía por su historia? ¿simplemente ella como ser humano? ¿el efecto que

había tenido en otras  vidas? ¿acaso su realidad actual  y pasada? Sin duda era algo demasiado

amplio  como  para  establecer  una  linea  narrativa

exclusiva. Con esto en mente, analicé diferentes obras

de  una  temática  parecida,  como  Nedar  (2008),  una

película documental de Carla Subirana en la que rebusca

en  su  pasado  familiar  para  esclarecer  la  figura  de  su

abuelo. En esta pieza, Subirana toma el alzheimer como

recurso para hablar del olvido y la memoria histórica,

enfocando ambas cosas a un ámbito más familiar que

político  (aunque  también  intenta  crear  un  significado

colectivo). La familia es protagonista, y no solo dan su

punto  de  vista  del  pasado,  sino  que  construyen  su

presente y avance de este junto el documental. Demás

obras que realizan algo parecido podrían ser La Chana

(2016) de  Lucija  Stojevic  o  Ana  y  yo  (2013)  de

Primavera  Ruiz.  En  todas  ellas,  el  pasado  es  una

herramienta para esclarecer el presente, pero sin dejar que este se estanque y siga su camino. Por

ejemplo, en La Chana, se cuenta su historia de vida mientras también se habla de su situación actual

y como se está preparando para la que será una de sus últimas actuaciones. 

Tomando estas construcciones como ejemplos de narrativas funcionales, intenté armar una

idea similar que se adaptara correctamente a la historia propuesta. En un primer momento, fantaseé

con la posibilidad de crear una trama activa y en la que los personajes tomaran un papel fuera de su

acción cotidiana. Un ejemplo de esto sería el viajar con la mémé a su pueblo natal, en Francia, y que

allí hablara con algunos de sus familiares, simbolizando el viaje al país galo un viaje al pasado y a

sus diversas vidas. Rápidamente desestimé estas y muchas otras ideas dada la complejidad de hacer

tomar  un  papel  así  a  los  integrantes  del  documental,  tanto  por  estado  de  salud  como  por

disponibilidad  horaria.  De esta  manera,  el  camino a seguir  se  encauzaba de otra  manera:  si  la

montaña no va a Mahoma, Mahoma irá a la montaña. Así, el papel proactivo en la cinta lo debía

tomar yo (es decir, el realizador), quien sería la pieza móvil de este rompecabezas.

Aunque la idea seguía siendo estar con la protagonista por su paso por el pasado y en la

construcción imparable de su realidad presente, ahora la cámara tomaba una cierta distancia y me
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dedicaría más a observar que a narrar, dejando que los objetos en plano se ocuparan de eso. Llegué

a la conclusión, por lo tanto, que lo más óptimo era seguir a los personajes en su vida cotidiana y

que los actos de estos se complementaran con la información dada en las entrevistas, construyendo

la historia de un modo más amable y menos marcado. 

Sin embargo, esta decisión presentaba otra duda muy relevante: ¿cómo debía ser mi papel

como narrador? ¿omnipresente, espectador, personal, reflexivo? Algo que se tenía muy en claras era

que la protagonista debía ser la mémé, y que el papel de narrador (es decir, yo) de la cinta, tanto en

voz en off como en punto de vista, no debía pasar de eso: explicar la historia. Aun así, el simple

hecho  ineludible  de  formar  parte  de  la  familia,  me  incluía  en  el  relato.  Con  sus  respectivas

diferencias, algo parecido sucede en el documental de Ana y yo, de Primavera Ruiz, en el que Ruiz,

directora y narradora de la pieza, toma un papel semi-protagonista al retratar la figura de su madre,

desde su visión como hija, con el objetivo de entender a fondo la relación que tenían y mejorarla.

En su resolución, la directora decide construir la historia con ella como epicentro y entendiendo los

personajes y sus relaciones de la manera en que ellos/as existen para Ruiz. Sin embargo, este papel

no es desmesurado. Aún tomando ella el timón del ritmo y las relaciones, consigue separarse de la

potencia dramática en aquellos puntos que la historia lo necesita. Al final del filme, verbigracia,

cede el protagonismo a sus hermanas adoptadas en pro de la necesidad dramática. 

Las  diferencias,  entre  el  tratamiento  de  Ruiz  y  el  llevado  a  cabo  en  La  mémé, son

esencialmente que en La mémé no existe una arbitrariedad en la participación narrativa del narrador,

como en Ana y yo. Sin entrar en aspectos cualitativos ni apreciativos, la diferencia se muestra en la

construcción del relato. Mientras en La mémé el relato sigue una línea marcada que intenta enseñar
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aquellos factores que tuvieron influencia en la vida de la protagonista, siendo el papel del narrador

uno de acompañante y reflexivo, en la película de Ruiz, este es más una pieza dramática, lo que

hace que, al  yéndose construyendo la historia, su papel sea a veces más o menos protagonista,

dependiendo el rumbo que el relato tome. Una decisión que si bien no destaca por su equilibrio y

capacidad de lectura de la dirección de la historia, apuesta por una fuerza dramática en el papel de

la realizadora. 

En vez de tomar un papel semi-protagonista, en  La mémé, finalmente decido por seguir la

estela de una función explicativa, y adornar esta con una reflexión. No una reflexión impersonal,

sino siendo sinceros con la fuerza originaria que causó la realización del documental, una reflexión

que  parta  de  yo  como narrador,  hablando  de  mis  sentimientos  como familiar,  de  las  dudas  y

conflictos como realizador. De este modo, el papel del narrador no interfiere tanto en la historia,

está en ella continua y equilibradamente, con un sentimiento personal y aportando una pizca de

reflexión meta cinematográfica. 

2.6 Estructura de la historia

Una vez determinado el contenido y el punto de vista con el que narrar, aparecieron las

dudas en relación a la estructura que tendría la historia. El distribuir, ordenar y ligar cada uno de los

factores para optimizar su efecto y cumplir con la economía narrativa fue un proceso difícil y que

tuvo  diferentes  versiones  antes  de

la  final.  Lo  primero  de  todo  era

decidir  cuales  iban  a  ser  los  plot

points, cuántos serian y el porqué.

Al largo de la historia se han

ido proponiendo un gran número de

estructuras  narrativas.  Las

narrativas,  dependiendo  del  lugar

de  origen  y  la  intención,  han

adoptado  diferentes  formas  y

ritmos.  Mientras  en  occidente  lo  común  es  proponer  una  narrativa  con  conflictos  que  hagan

evolucionar  la  historia,  en  oriente  se  ha  popularizado  mucho,  tanto  en  las  inicios  como  en

producciones actuales, un arquetipo como el  kishotenketsu3, un arte narrativo que proviene de la

poesía china, está estructurado en cuatro actos y carece, casi en su totalidad, de conflicto. Películas

3 Artículo recuperado el día 29/03/2020: https://blog.simondlr.com/posts/kishotenketsu 
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contemporáneas que sigan este patrón son My Neighbour Totoro (1988) o  Kiki’s Delivery Service

(1989), ambas de Hayao Miyazaki.

En  cambio,  en  la  narrativa  occidental,  las  tragedias  griegas  y  las  posteriores  teóricas  de

autores como Aristóteles u Horacio, sentaron un precedente de estructura que responde mucho más

al canon actual del cine contemporáneo4. En  La Poética, el filósofo griego Aristóteles, proponía

como canon la construcción de las obras en tres actos: introducción-nudo-desenlace (Aristóteles,

2013)  Esta  ordenación  en  tres  partes  ha  sido

utilizada desde entonces y, tanto en literatura como

en cine, ha sido el pilar fundamental para la mayoría

de las obras. En el campo del cine, se han tomado

estas ideas para adaptarlas a la narrativa del séptimo

arte, creando arquetipos funcionales para la ficción,

más  concretamente  la  ficción  norteamericana

clásica5.  Diferentes  autores  como  Robert  McKee

(Story  (1998))  o  Syd  Field  (Screenplay:  The

Foundations  of  Screenwriting  (1979) y  The

Screenwriter's  Workbook  (1984))  han  teorizado

sobre  las  formas  del  cine,  atendiendo  a  las

estructuras  aristotélicas  clásicas  y  añadiendo

fórmulas  nuevas  que  se  adapten  a  la  narración

cinematográfica (como el  incidente incitador o las

pinzas).  De  tres  actos,  películas  como  The

Godfather  (1972) de  Francis  Ford Coppola o  The

man who shot Liberty Valance (1962) de John Ford,

serían representativas de este tipo de narrativa. 

Por su parte, Horacio, en Arte Poética establece una construcción en cinco actos, que en vez

de situar el clímax casi al final de la historia, lo sitúa en el centro o en el final del segundo tercio de

la  obra6 (Horacio,  2012).  Esta  construcción dramática fue muy usada por  el  dramaturgo inglés

William Shakespeare en obras como Romeo y Julieta (2011), Hamlet (2011) u Otelo (2012)7.

4 Entendiendo el “cine contemporáneo” como una generalización de las películas actuales y de los últimos años, 
entendiendo las excepciones.

5 Se comenta que tiene una aplicación mayor en la ficción norteamericana clásica porqué los autores que establecen 
estos arquetipos, Robert McKee y Syd Field, entre otros, son teóricos americanos que sustentan sus escritos en 
guiones del Hollywood clásico, como Casablanca (1942) de Michael Curtiz.

6 Dependiendo la obra, se sitúa en el centro de la historia o lo alarga más. 
7 https://bit.ly/2WdWCoo   
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 Sin embargo,  no fue hasta el s. XIX cuando el  dramaturgo alemán Gustav Freytag teorizó

sobre el concepto de los cinco actos y creó un cierto arquetipo de la estructura que se llamaría más

tarde Pirámide de Freytag (Freytag, 1863). Esta construcción en cinco actos se puede encontrar en

la película Full Metal Jacket (1987) de Stanley Kubrick, la cual sitúa el clímax al final del tercer

acto (el final de la historia en la academia militar, con los asesinatos, y el viaje a Vietnam), 

En el mundo del documental existen filmes que responden a los dos modos de realización;

para el  clásico se pueden mencionar películas como  Peret: Jo sóc la rumba (2019) de Paloma

Zapata, o  À voix haute (2017) de Stéphane de Freitas y Ladj Ly. En À voix haute, verbigracia, la

historia  trata  sobre  la  preparación de  unos  alumnos  para  un  concurso  de  oratoria.  Mientras  se

preparan  para  la  competición,  el  documental  indaga  en  la  vida  personal  de  algunos  de  los

estudiantes,  para  conocer  sus  motivaciones  y  objetivos.  Estructuralmente,  se  denota  una  cierta

forma clásica, dado que los procesos de preparación, aprendizaje y competición son aquellos que

representan cada uno de los actos. 

 Por  el  contrario,  en  el

documental  Mapa  (2012) de

León  Siminiani  se  puede

apreciar  una  estructura

totalmente distinta. Contando su

crisis  existencial  y  la  búsqueda

del  amor,  Siminiani  narra  su

viaje a la India,  la vuelta y las

mil  y  una  peripecias  que  le

suceden tanto dentro como fuera

de  su  imparable  cabeza.  El

vaivén  constante  y  el  ritmo

trepidante provoca que los giros de guion sean continuos, embarrando las marcas de los actos y

difuminando el camino de los plots, pero aun así, estableciendo, a grandes rasgos, una cierta forma

en cinco actos, situando el clímax no al final de la cinta, sino a mediados de ella, al entender cual

era realmente su viaje y lo que le estaba sucediendo. Esta posición del clímax y el tono reflexivo del

cuarto acto, muestran la naturaleza de la estructura de Siminiani, no obstante, no se podría afirmar

que este filme siga estrictamente la estructura tratada, sino que recoge cosas de ella, dado que se

toma muchas libertades a la hora de hacer giros de guion y ordenar rítmicamente la historia. 

 Por tanto,  en La mémé,  se presentaba el  dilema de cual sería el  arquetipo narrativo más

óptimo.  Para escoger  uno,  se  debía tener  en cuenta  la  adaptación con la  historia  y  el  impacto
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dramático que se podía conseguir. En primer lugar, el kishotenketsu lo rechacé rápidamente por su

carencia de conflicto. Dado que esta es una historia con muchos altibajos y, aunque cumple con una

función observacional y de comprensión del mundo, los giros marcados y el conflicto latente entre

los  personajes  hacía  que  la  técnica  oriental  no  fuese  muy  eficaz  para  la  narración.  Una  vez

descartada la narración oriental, quedaban en la duda las estructuras de tres y cinco actos. 

Tras mucha deliberación, entendí que el mejor arquetipo para el documental sería el de los

cinco actos. Las razones, desarrolladas en el texto siguiente, son: el inicio que sirve para sentar las

bases y el clímax hacia la mitad de la historia.

La historia que se debía contar era una turbia, larga y confusa, por lo que se debía sentar unas

bases previas para explicar la situación inicial al espectador. Sin entender cual era mi visión de la

mémé antes de conocer la historia, ni el imaginario que tenía de la familia, no se podía entender el

proceso de descubrimiento que estaba realizando. Algo parecido sucede en el documental Finding

Vivian Maier (2014) de John Maloof y Charlie Siskel, en

el que, Maloof, tras comprar unas misteriosas cajas llenas

de  negativos  en  una  subasta,  descubre  a  una  gran

fotógrafa  de  la  segunda  mitad  del  s.  XX,  que  nadie

conocía;  en ese momento,  Maloof  inicia  una búsqueda

para  saber  quien  era  esa  mujer.  Si  los  directores  no

hubiesen mostrado la fase de encontrar los negativos y

como  las  búsquedas  del  nombre  de  Vivian  Maier

quedaban sin respuesta, el proceso siguiente de descubrir

quien  era  esa  mujer  no  hubiera  despertado  tanta

curiosidad en el espectador. Era necesario, por lo tanto,

explicar de donde venía la historia, para, así, poder crear

una  atención  dramática  mayor  al  largo  de  la  pieza.

Consideré  que  la  mejor  forma  de  llevar  a  cabo  tal

asentamiento era con la estructura de cinco actos, dado

que tiene un acto destinado justo a eso.

El segundo factor que me llevó a tomar esa decisión fue la colocación del clímax. El clímax

es algo esencial en la narrativa de conflicto, dado que, como dice la escritora Ana Bolox en su

artículo  “El clímax en una novela, elemento clave de desenlace”8,  “...el momento en el que se

responde a la pregunta dramática. Y también es el punto de tensión máxima.”.Según la naturaleza

de la obra, existen muchos tipos de clímax: de acción, dramáticos, de terror, humorísticos, etc. y

8 Artículo recuperado el día 12/05/2020: https://www.moonmagazine.info/el-climax-en-una-novela/ 
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también según la forma en que esté planteado este clímax puede concluir la obra y ser el último

gran momento de conflicto; o puede, también siendo el mayor momento de tensión de la historia, el

inicio del camino hacia algo más. Esto depende de la posición en el tiempo del clímax y, de nuevo,

de la naturaleza de la obra. Por ejemplo, en  Star Wars: A New Hope (1977) de George Lucas, el

clímax es  cuando Luke Skywalker  destruye  la  Estrella  de la  muerte,  dado que  termina  con el

antagonista de la cinta, cumple su arco como personaje y brinda al espectador el mayor momento de

tensión de toda la película. En cambio, en la antes nombrada, Full Metal Jacket (1987) de Stanley

Kubrick, el clímax se sitúa en el centro del film, dando paso, no al final como sucede en Star Wars,

sino a la continuación de la historia.  

En  La mémé, se plantearon diferentes clímax que pudieran resolver la historia, algunos se

basaban en nuevos descubrimientos en la historia pasada y otros en los sucesos del presente. Al

querer realizar una cinta

de  reflexión a  partir  del

pasado, es decir, como se

ha  comentado  en

apartados  anteriores:  el

dibujo  del  retrato  de

Nicole a partir del relato

de su vida; el añadir más

giros  y  nueva

información a la historia,

dándole  un  papel  de

tensión  dramática

enorme a estos, no haría más que dificultar el proceso de reflexión final y embarullar la situación de

los personajes. Por ejemplo, si el clímax fuese al final de la cinta y se basara en otro giro dramático

en la historia, no habría lugar para la reflexión, y esta quedaría en un segundo plano. Comprendí,

entonces, que era importante el proceso de reflexión, dado que sin él no se podría llegar al final

pretendido. Por tanto, tomé la decisión de que el clímax fuese, en la ordenación de cinco actos, al

final del tercer acto, y diera pie a un cuarto acto de descubrimientos, aprendizaje en la historia desde

otro punto de vista  y,  finalmente,  un quinto acto que mostrara un nuevo equilibrio fruto de la

reflexión en el cuarto. En definitiva, el clímax que decidí usar fue el de la aparición física de Juan,

el primer hijo de la mémé,  en la película. 

Aunque, en relación al tiempo, su influencia y vida que compartió con la mémé, debería situar

a Juanito en la primera media hora de metraje, preferí usar esa “desaparición” durante casi treinta
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años  para  conseguir  un  impacto  dramático.  Su  ausencia  al  largo  de  la  cinta  y  las  continuas

referencias hacia su persona, hacían que si apareciera, de forma argumentada, al final del tercer

acto, toda la atención se dirigiera a él. Este clímax, en la práctica, se basa en mi viaje a Málaga para

conocer a mi tío Juanito y poder hablar con él. Este viaje tanto lo hago yo como el espectador, que

tras oír hablar tanto de este fantasma del pasado, por fin se enfrenta a él, con quién empieza a

reflexionar sobre la vida pasada y la actual. 

De una manera parecida tratan al personaje de Sixto Rodríguez en Searching for Sugar Man

(2012) de  Malik  Bendjelloul,  quien  aun  siendo  el

protagonista  del  documental  y  hablándose  de  él

durante toda la cinta,  se atrasa su aparición hasta el

plot point del segundo acto9. Esta estrategia consigue

un  efecto  enorme  en  el  espectador  al  provocar  un

enigma en su figura y subir las expectativas hasta las

nubes. Finalmente, aunque ese giro no sea el clímax

de  la  película,  es  algo  que  descoloca  totalmente  al

espectador,  y  le  demanda  de  toda  su  atención.  De

manera más  velada  y corta,  Carla  Subirana  hace  en

Nedar algo  similar  con  una  familiar  perdida  de  su

abuelo, quién aparece al final de la cinta caminando

por la calle. Con Juanito en La mémé pretendo dar un

efecto  similar  al  de  Sixto  Rodríguez,   salvando  las

diferencias,  al  ser  Juanito,  junto  a  su  hermano

pequeño,  el  primer  impulso  para  llevar  a  cabo  la

realización de la película. 

Una vez establecido esto, propuse la estructura que finalmente tendría el documental y los

tiempos en pantalla de cada acto:

- ACTO 1: Se contextualiza sobre la realidad familiar que yo, Bruno, como realizador había

entendido que existía hasta que descubrí que tenía dos familiares cercanos desconocidos y secretos.

(5 minutos)

- ACTO 2; Se explica la historia de la mémé desde que nace hasta que conoce a Joan Castro,

pasando por su infancia en Francia, el conocer a Juan, tener sus dos primeros hijos, y la pérdida de

estos. (15-25 minutos)

9 El segundo acto según la estructura aristotélica. 
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- ACTO 3: La vida que tuvo después de conocer a Joan Castro, sus tres hijas y su hijo con él,

su vida en Mataró hasta la actualidad. También como lo vivieron sus hijas. Se llega al clímax: todo

está contado, toca enfrentar-se a la realidad actual. (15-25 minutos)

- ACTO 4: Se llega a la actualidad, en cuestiones narrativas, y, junto a la explicación de como

fue la vida de los dos hermanos sin su madre, se produce un debate sobre los sentimientos de ambas

partes. (10-15 minutos)

- ACTO 5:  La reconciliación y el conflicto de los dos mundos en la realidad, de un modo más

emocional que físico, con la finalidad de reflexionar sobre el camino recorrido. (5 minutos)

2.7 Gestión del contenido narrativo

Algo esencial y básico para mostrar es tener algo que mostrar. Si bien tenía una historia

para narrar, con unos personajes determinados, una mirada puestos en ellos y en la historia, faltaba

un contenido que articulara de forma audiovisual aquello a contar. Para ello tuve que analizar y

caracterizar a cada uno de los personajes para diferenciarlos,  darles un móvil  y convertirlos en

imprescindibles  en  el  proceso  de  explicar  el  relato.  En  la  ficción,  tomar  un  personaje  y

caracterizarlo como el guionista le apetezca,  aun siendo una ardua tarea,  no tiene impedimento

alguno de un mundo real; simplemente el reajuste que haga deberá justificarlo con una u otra cosa

dentro de su mismo universo. 

En el documental, en cambio, es todo lo contrario. Al rodar sobre una realidad ya existente, el

documentalista  debe adaptarse a  ello  y contar  la  historia  de turno con las variables de las  que

disponga. No obstante, esta realidad tampoco es una inamovible. Una cámara capta lo que ve, pero

el director puede decidir lo que ve, y ese es justamente su trabajo: que vea solo lo que debe ver. Es

decir, la construcción de personajes en el documental se basa en: analizar a la persona, extraer la

información que le puede servir más a la narración y convertirla en contenido audiovisual. Para

darle una dirección al contenido, primero me marqué el objetivo de mostrar qué tipo de personaje

era cada uno (los arquetipos de diosas de Shinoda antes comentados), y la forma en qué lo haría.

Para llevar a cabo este trabajo existían muchas formas de proceder, marcadas por dos extremos

representativos: el narrado y el mostrado. En el primer caso, los personajes muestran sus cualidades,

personalidades  y  forma  de  vida  a  partir  de  una  locución  o  diálogo entre  los  personajes,  estén

implicados o no en la vida del personaje en cuestión.  Marriage Story (2019) de Noah Baumbach

empieza con el matrimonio protagonista en medio de una terapia de pareja leyendo un texto que han

escrito sobre la otra persona, su forma de ser y como la percibe. Con esto, Baumbach nos presenta a

los dos personajes sentando unas bases de comportamiento y personalidad que ofrece al espectador

una gran cantidad de información para la posterior narración de la historia. En vez de ir mostrando
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poco  a  poco  ambas  personalidades  al  largo  de  la  película,  como  hace  el  ejemplo  siguiente,

Baumbach prefiere dibujar un mundo claro a partir del cual articular su historia. 

 En el otro polo se encuentra la

ficción  Manchester by the sea (2016)

de  Kenneth  Lonergan,  en  la  que  el

personaje  interpretado  por  Casey

Affleck  (Lee  Chandler),  aun  sin  casi

hablar en los primeros quince minutos

de  la  película,   muestra  su  vida  y la

forma que tiene de entender el mundo.

Su trabajo: conserje, o cómo gasta su

tiempo  libre:  emborrachándose  y  peleándose  con  cualquier  desconocido.  Con  esto,  Lonergan

muestra un hombre triste y abatido, que ha perdido toda esperanza en si mismo y que se regocija en

su desgracia. 

De forma más cotidiana, en La mémé el objetivo es conseguir algo parecido a un punto medio.

Mientras en un principio el documental empezaría con un soliloquio resumiendo como yo, Bruno

Nevado,  creía  que había  sido la  vida  de  la  mémé y el  resto  de la  familia,  a  partir  de  ahí  los

personajes se construirían con acciones y conductas narrativas. Y si bien pudiera parecer que esto se

dirige más al lado contemplativo, dentro de estas acciones y situaciones también existe una auto

referencia al contenido. Los personajes

hablan entre ellos y, como es cotidiano

en  cualquier  interacción  humana,  se

habla sobre lo que hacen, su forma de

ser y las propias tesituras que tienen en

el día a día. Por ejemplo, una escena

de  la  mémé  y  su  hija  Montserrat

donde,  estando  en  la  cocina

preparando la comida, hablen que una

siempre cocina fritos mientras la otra es más de hervir. A partir de esta escena se puede entender la

tendencia de ambas para el cuidado, el simbolismo del hogar y de la madre que alimenta. A eso, la

parte del diálogo aporta información sobre el estilo de vida que cada una lleva, si se cuidan más o

menos en referencia a la otra, y sobretodo el tono usado y la direccionalidad de los comentarios

marca el tipo de relación que tiene una con la otra. 
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De  este  tipo  de  gestión  del  contenido  pretendo  ir  construyendo  a  los  personajes  y

diferenciarlos en tipos distintos. Verbigracia, la mémé la representaré más en el hogar, con su perro,

yendo a comprar, haciendo aquellas cosas que recreen su

tipo de personalidad: una persona tranquila, que le gusta

cuidar a los suyos y no quiere conflictos con nadie. Por

otro lado, Montserrat al ser más activa e independiente,

emocionalmente  hablando,  la  idea  es  colocarla  en

situaciones parecidas a la mémé y viendo el  conflicto

que se crea entre ambas.  Con el  conflicto se pretende

mostrar más claramente ambas personalidades, dado que

es  más sencillo  construir  un personaje cuando este  se

enfrenta a situaciones de conflicto o que precisen de una

conducta activa, que no cuando este está en su zona de

confort  y  no  interactúa  con  nada  incómodo.  Cuando

existe  una  situación  adversa  es  cuando  se  conoce  la

naturaleza  del  personaje,  como  sucede  en  La  Strada

(1954) de Federico Fellini cuando, al enterarse Zampanò

de la muerte de Gelsomina, rompe a llorar mostrando por fin sus sentimientos hacía esa mujer y

entendiendo entonces que fue su única amiga. Siendo este un caso extremo, es representativo de la

reflexión: los personajes actúan según aquello que les rodea, y si la situación es adversa, actuaran

certeramente a su forma de ser. 

2.8 Valor añadido del verbo

2.8.1 Silencio, diálogo y voz en off

En la gran mayoría de guiones, obras de teatro o novelas, existen diálogos o voz en off

que hacen avanzar la historia. Igual de importante es la acción de un personaje como el motor para

un coche, y es que sin acción no hay un desarrollo en la trama. La acción e interacción de los

personajes puede ser sin diálogo alguno, dialogada o narrada por una voz en off; siendo eficientes

los tres formatos, dependerá del estilo de narración del autor para usar uno u otro. Toda información

que se aporte  a  nivel  sonoro,  como es  el  caso de  las  tres  formas anteriores,  es  llamada valor

añadido.

Según  Michael  Chion,  en  su  libro  La  audiovisión,  el  valor  añadido  es  a  lo  que

“...designamos  el  valor  expresivo  e  informativo  con  el  que  un  sonido  enriquece  una  imagen
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dada...”(1990:13), separando esta definición en diferentes tipos según su naturaleza, como el texto o

la música10. A nivel de texto, se debe entender cual es la función del verbo y que lugar ocupa en la

escala de percepciones del espectador, ya que si se comprende su figura, su uso será más eficaz.

Tanto en las escenas cotidianas como en la voz en off del narrador, el texto de una película es

de vital importancia para que el espectador no se pierda durante la narración. Cualquier historia es

potencialmente confusa, por eso, es necesario poner el verbo en una posición privilegiada entre los

demás sonidos, algo que, según Chion, el verbo hace de forma natural. El autor francés comenta que

el cine es un arte verbocentrista y que la voz es siempre un instrumento que guía la imagen y la

estructura;  por  eso,  es  capital  conocer  los  ritmos  cinematográficos  y  saber  si  estás  dejando

demasiado a la interpretación, por falta de información, o sobre explicando el concepto a tratar.

Dado que si está sucediendo una cosa o la otra, se deberá informar (a nivel de sonido, ya sea verbo

o ruido, o imagen) para dar más o menos información y conseguir un mejor equilibrio .

Un ejemplo de esto sería la escena final de  Girl (2018) de Lukas Dhont. La premisa es la

siguiente: “Lara es una joven

transgénero  de  15  años  que

sueña  con  convertirse  en

bailarina.”11. Tras una historia

de  altibajos  y  una  escena

dramática  potente,  en  la

última  escena,  hay  un  salto

temporal  indeterminado.  La

protagonista, con el pelo más

corto que antes, camina por un

subterráneo del metro, con un paso seguro y la mirada fija hacía delante. En ese pasillo subterráneo

hay un músico callejero; Lara pasa por su lado y sigue su camino sin mirar atrás. Fundido a negro.

Esta escena ejemplifica perfectamente un caso en el que el verbo no es necesario para narrar lo que

le ha sucedido a ese personaje. El pelo corto, simbolizando una madurez y salto en el tiempo, el

músico callejero, que representa el ballet (que a su misma vez simboliza el duro camino del cambio

de sexo) y el paso firme de la protagonista que sigue su camino dejando atrás la música del artista

callejero, es más que suficiente para que el espectador sepa el camino que ha seguido el personaje, y

el fin de su arco. En este caso, no es necesario verbo alguno para contar lo que está pasando, solo

las imágenes y el sonido ambiente te cuentan aquello justo e indispensable.

10 El valor añadido de la música se tratará en el apartado de música de la sección de sonido.
11 Artículo recuperado el día 20/04/2020: https://www.filmaffinity.com/es/film172968.html 

26

Figura 21: Fotograma de Girl (2018) de Lukas Dhont

https://www.filmaffinity.com/es/film172968.html


Si el director hubiese decidido incluir alguna palabra en esta escena, seguramente hubiera

perdido esa delicadeza narrativa que le aporta la imagen y el sonido. Sin embargo, esto sucede a raíz

de que hay una construcción simbólica potente a nivel de imagen y sonido que narra sin necesidad

de diálogo. 

Debe quedar claro que, que el verbo sea el primer mensaje en llegar al espectador, no  reduce

en demasía el significado potencial de los demás, sino que los complementa. Al ser el primer factor,

no el único, cuando el espectador ya ha obtenido la información de él, está dispuesto a absorber

información de otros campos como la fotografía o la atmósfera sonora. Así, el equilibrio que debe

conformarse entre texto y demás campos tiene que estar relacionado con la información potencial

que puede dar uno y el otro, y obviamente la calidad en la resolución del propio autor. 

2.8.2 Uso del verbo en documental y ficción

Documental y ficción no son antónimos, o no al menos en la práctica. Teniendo sus

diferencias a la hora de narrar una historia, también son semejantes en otras. Si conocer la función

del  texto  en  la  amalgama  de  sonidos  era  providencial,  conocer  como  actúa  este  texto  en  el

documental, en relación a la ficción, es el segundo paso para llevar a cabo una aplicación del verbo,

acorde con las formas narrativas convencionales del documental; no porqué sean una especie de

manual a seguir, sino porqué dibujan un camino viable y con fórmulas probadas por la experiencia

de otros documentalistas. 

Para comparar las narrativas tomaré como ejemplo dos obras que son cercanas, en diferentes

ámbitos,  al  documental  que  estoy  realizando.  Tratando  la  misma  historia  pero  desde  dos

perspectivas  distintas,  encontramos  la

película  Mar Adentro (2004) de Alejandro

Amenábar,  y  el  documental  Eutanasia:

Ramón  Sampedro  (2012?)12 por  Luis

Montenegro13. En la película de Amenábar,

que podría considerarse un biopic, se narran

los últimos años de Ramón Sampedro antes

de que se suicidase. Expone su pasado, con

flashbacs, y trata de entender el presente de

12 No existe información exacta al respecto, pero la publicación en la plataforma vimeo.com se hizo 8 años atrás, 
visualizando este video el día 08/06/2020, por lo que se pondrá esta fecha por suposición.

13 Existen otras obras que tratan la misma historia como Condenado a vivir (2001) de Roberto Bodegas para 
Televisión Española. No hablo de ello en texto porqué no atañen a la temática, pero si es de mención citar aquí para 
saber que hay más películas que tratan este caso.
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Sampedro a partir de escenas realistas y otras oníricas (entrando en la mente del protagonista), en

las que, la gran mayoría, son cimentadas con diálogos. También se usa la voz en off, pero se aplica

de la siguiente manera: en un principio parece una voz en off, y posteriormente se muestra que es el

protagonista hablando en una entrevista o a una cámara, como sucede en la escena final. En cambio,

el  formato  documental  de  la  película  de  Montenegro,  hace  que  las  formas  de  narración  sean

totalmente distintas. En el reportaje la idea es hablar, desde el futuro, sobre los últimos años de

Ramón Sampedro,  entrevistando a  sus  familiares  y allegados.  Mientras  el  diálogo y la  tensión

dramática inundaban las escenas de la ficción de Amenábar, en el documental se ejerce esta tensión

a partir  de las palabras de los entrevistados y,  de vez en cuando,  una voz en off  del  fallecido

Sampedro.  La  imposibilidad  de  contar  con  el  protagonista  de  la  historia,  por  su  muerte,  y  la

dirección dramática hacía él en el pasado, hace que si se hubieran rodado escenas de sus familiares

en la actualidad, estas no tuvieran demasiado efecto dramático; debido que se alejarían de la historia

principal. 

Como se puede apreciar, las formas de explicar lo mismo, cambian según el punto de vista y

el formato de narración. Así, de esta comparación se pueden extraer unas conclusiones interesantes

y, a mi parecer, aplicables a La mémé: el formato y las características de situación, en el momento

de producción de la obra, afectan a la direccionalidad dramática que el autor pueda llegar a darle a

su  obra.  Aunque  pueda  parecer  una  obviedad,  es  tan  indispensable  analizar  cuales  son  las

características materiales y de personal que uno tiene a la hora de rodar, como conocer las ventajas

y desventajas que ofrece cada formato para erigir una tensión dramática determinada. 

2.8.3 Formato de narración, según el verbo, en La mémé

En la sección anterior Gestión del contenido narrativo, ya hablo de como se articulará el

documental tanto a nivel de escena como de personajes; en cambio, aquí la cuestión va más dirigida

a la participación del texto dentro de la narrativa general, es decir, de como se manejará el verbo en

la narración sensorial general (texto, imagen y sonido) del documental.  Creo que es importante

señalarlo  porqué  a  simple  vista  pueden  parecer  apartados  similares,  pero  realmente  tienen

inevitables diferencias de fundamento. 

En cuestiones de uso de verbo y la tipología de escenas, La mémé, se asemejará en alto grado

a  la  película  Nedar  (2008) de  Carla  Subirana.  Citada  anteriormente  como  ejemplo,  las

características de situación de las protagonistas, y la historia a tratar, son muy parecidas a las que

podemos encontrar en mi documental. Al tener un formato documental y gozar de una temática

parecida, la semejanza teórica entre ambas obras es clara. 
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La idea es narrar la historia con

escenas cotidianas, entrevistas y voz

en off. La participación del verbo en

estas va a ser capital,  pero no debe

ser  omnipresente.  Para  conseguir

contar  una  historia  de  manera  más

orgánica  y  no  sobrecargada,  es

esencial  no  usar  el  texto  de  forma

continuada  y  dejar  espacio  a  la

imagen y al sonido ambiente. Mientras las entrevistas harán de hilo conductor de la historia, las

escenas cotidianas y la voz en off serán usadas como complemento narrativo.

En relación a las escenas cotidianas, el uso de texto será complementario de la historia, por lo

que tan solo será integrado si  tiene un valor  informativo o estético.  El  tipo de escenas  que se

comprenden serán dos: las contemplativas y las de interacción. Las contemplativas serán aquellas

que observarán a los personajes, sin diálogo alguno; y las de interacción serán aquellas que constará

de dos o más personas hablando y aportando información, directa o indirectamente, a la historia.

Las interactivas aportaran información y aligerarán la película con un ritmo más orgánico, habiendo

texto pero el justo y natural en cualquier

conversación normal. Por otro lado, las

contemplativas  ayudarán  a  respirar  al

documental; en ellas, la intención es dar

un  descanso  al  espectador  para  que

observe las imágenes, escuche el sonido

y, en caso de que haya, se deje llevar por

la melodía musical.  Así, el todo no se

sentirá tan cargante y dejará respirar a la

narración.

En las entrevistas, en cambio, no se limitará el uso de texto por cuestiones estéticas, dado que

es imprescindible que se entienda la historia contada, y para eso será necesario explicar con pelos y

señales los sucesos de la misma. Sin embargo, a la vez, se deberá vigilar que el texto no acabe

monopolizando la  pantalla  con información irrelevante;  si  es  imprescindible  que se entienda la

historia, también lo es que esté bien contada.

Finalmente, para la voz en off, el texto será corto y sin demasiadas piruetas, dirigiendo la

palabra  a  la  raíz  del  tema  que  pertoque.  Considerando  que  estos  textos  funcionan  más  como
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reflexiones que como piezas de la propia historia,  no debe acaparar la atención de la obra con

oratorias demasiado alargadas ni reflexiones vacuas que despisten al espectador.

En  definitiva,  el  verbo  deberá  ceñirse  al  ritmo  narrativo  de  la  cinta  y  se  controlará  su

participación según el ansía de acaparar atención que tenga.  Será importante dejar respirar a la

fotografía, el sonido ambiente y la música, para que la obra fluya.  
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3. Preproducción como productor

3.1 Preproducción

Durante la mayoría de las preproducciones, un productor debe llevar a cabo labores

como la contratación de personal, el equipo técnico y el establecimiento de locaciones. Diferenciar

entre la  ficción y el  documental en este  aspecto es relevante pero no determinante.  Si bien un

productor de ficción tiene la labor de contratación de actores y del establecimiento de una estructura

más calculada, la producción en el documental necesita también de una estructura organizativa de

las localizaciones, entrevistados y el personal para llevar a cabo la producción. 

Dónde si existe una diferencia capital es en el nivel de producción, dependiendo la película.

Hablando de documental, que es lo que atañe, una producción de Michael Moore, donde necesita el

permiso de rodaje en espacios públicos, centros comerciales, entrevistas con personas de renombre,

etc. no es comparable con la producción de un documental como El señor Liberto y sus pequeños

placeres  (2017)  de  Ana  Serret,  en  el  que  toda  la  producción  es  en  su  propia  casa  y  archivo

fotográfico. Cada producción es un mundo de posibilidades, y tiene sus necesidades propias. En La

mémé el nivel de producción es algo más parecido a la cinta de Serret que de Moore. Esto se debe a

que las pocas localizaciones que hay son casas de familiares y las protagonistas son estas mismas

familiares.  No obstante,  aunque no exista  una complejidad a  la  hora de organizar  el  rodaje,  la

dificultad aparece ante el formato de grabación. 

3.2 Localización

En  relación  a  las  localizaciones,  es  decir  los  sitios  en  los  que  se  va  a  rodar  el

documental,  no existe un gran entramado de producción, debido a que,  como se ha comentado

anteriormente, son las mismas residencias de los y las protagonistas. En este apartado, más bien

breve,  listaré  las  localizaciones

previstas  y  comentaré  algunas  que

pueden ser usadas14:

a) Piso de la mémé: Usado para

grabar  escenas  de  cotidianidad  entre

Nicole (la mémé) y su hija Montserrat,

también será el lugar de rodaje de las

entrevistas  realizadas  a  estos  dos

personajes.  Esto  significa  que  este

lugar tendrá un gran protagonismo visual en la cinta.

14 Para la definición estética de los recintos me atendré a su sección correspondiente en el apartado de fotografía.
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b) Apartamento de Mónica, o  tata moni: En este apartamento se rodarán escenas de este

personaje también en un tono de cotidianidad y también se realizará la entrevista a este personaje.

Su aparición en la cinta será secundaria pero no residual, dado que tendrá un cierto protagonismo. 

c) Casa de Anna, o la mama: En

este mas de la provincia de Tarragona

se grabaran escenas relacionadas con la

hija  mayor,  Anna,  y  su  respectiva

entrevista. No tendrá tanta importancia

como  las  anteriormente  mencionadas

pero  también  tendrá  una  participación

notable.

d) Casa de Juanito: En la casa

de Juanito, situada en Málaga, se rodará gran parte del cuarto acto, en el cual se viaja hasta la

ciudad  andaluza  para  conocer  al  hijo  de  la  mémé.  En  estas  grabaciones  se  tomarán  escenas

cotidianas del lugar y la respectiva entrevista a Juanito. 

e) Otros lugares:  Sin una seguridad marcada y propuestos más por la espontaneidad del

rodaje o de la situación, lugares como el cementerio, un parque, la playa o un coche son opciones

que  pueden  aparecer  según  la  circunstancia.  Sin  despreciar  su  poder  estético  y  narrativo,  es

importante estar preparado para el rodaje en estos lugares. 

En  definitiva,  existen  unos  lugares  marcados  y  en  los  que  ya  se  han  estudiado  sus

características  para  intentar  sacarle  el  máximo  partido.  Otros,  aun  susceptibles  al  cambio  e

inestables en su proposición, deben tenerse en cuenta para estudiar como se podría rodar en ellos

con cierta soltura y un buen resultado; pero más que eso, encuentro exagerado llevar a cabo un

estudio estético de sus aptitudes. 

32

Figura 26: Fotograma 13 de La mémé

Figura 27: Fotograma 14 de La mémé



3.3 Perspectiva de rodaje

Al contrario de una producción profesional,  los medios de los que dispongo en este

trabajo  son un  dinero  ahorrado  y  la  participación  activa  de  mi  familia.  Si  bien  pudiera  haber

conseguido más personal para las secciones más técnicas del rodaje (como la fotografía o el sonido)

prefiero tomar yo ese mando para poder ser totalmente independiente a la hora de grabar. También

porqué al tratarse de una historia familiar, creo que tanto la mémé como mis tías o mi madre, se

sentirán mucho más cómodas explicando sus vidas pasadas a mi solo, y no a un extraño que pueda

estar sosteniendo una percha. 

Por  tanto,  llegué  a  la  conclusión  que  lo  mejor  era  encargarme  yo  de  la  mayoría  de  los

procesos  creativos  durante  la  preproducción,  el  rodaje  y  el  montaje.  Así,  me  convertía  en  el

guionista,  sonidista,  director  de  fotografía,

camarógrafo,  director,  productor  y  montajista  del

documental.  Para  poder  llevar  a  cabo  todas  las

labores,  pensé que  simplemente  debía  adoptar  las

formas  de  rodaje  que  otros  documentalistas  han

hecho  al  largo  de  la  historia.  Mirando  Rêve  De

Mousse (2018) de Elena Molina, en la que ella se

embarca  en  un  viaje  transatlántico  para  llevar  un

barco pesquero hasta América,  me pregunté como

había  podido llegar  a  conseguir  unas  imágenes  y

unos sonidos tan claros y bellos. Esta duda encontró

su  respuesta  en  una  de  las  últimas  escenas  del

documental,  donde  se  la  ve,  con  otra  cámara

externa,  grabando  a  un  barquero.  Sin  poder

distinguir el modelo de cámara ni de micrófono, vi

que  aprovechaba  la  cámara  para  colocar  el

micrófono encima, así ahorraba medios y el sonido que conseguía era más natural15. Aunque el

espacio de grabación que tuvo Molina y tendré yo sean muy diferentes, la idea de conseguir un

sonido directo más natural y que defina mejor el espacio me atrae bastante. 

Para la iluminación la idea es, aún teniendo un criterio parecido, dejar que la luz natural y de

las  habitaciones sean las  que marquen el  nivel  de iluminación de la  escena.  En la  mayoría  de

documentales de una temática parecida a la tratada en este, desde  Doña Julia (2014) de Felipe

15 Seguro que este estilo de grabación es usado en numerosas piezas audiovisuales, pero esta es la que ha tenido 
influencia en mi idea de rodaje.
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Figura 28: Póster oficial de Rêve de 
Mousse (2018) de Elena Molina



Restrepo, hasta Lo Perdido (2019) de Santiago Solera, se cede esta decisión estética a la luz natural

del lugar16.

Es por esto que tomé la  decisión de grabar  con un material,  que aunque no fuera de un

altísimo  nivel,  cumpliera  perfectamente  con  los  objetivos  marcados,  fuera  sencillo  de  hacer

funcionar y transportar. Para la compra de material busqué reviews y opiniones de divulgadores de

fotografía  en  Youtube  como  RubenGuo17,  quien,  con  sus  videos,  me  asesoró  en  temas  de

iluminación y sonido. También charlé con algunos amigos que estudian comunicación audiovisual y

tienen conocimientos  técnicos  suficientes  como para  hacer  un  asesoramiento  de  esta  clase.  En

definitiva,  preparé  un  equipo  suficiente  para  poder  llevar  a  cabo  un  rodaje  óptimo dadas  mis

condiciones. 

3.4 Perspectiva de postproducción

Aunque,  como  su  propio  nombre  indique,  la  postproducción  no  forma  parte  de  la

preproducción, es necesario establecer un planteamiento y una perspectiva para su realización tras

el rodaje. Si no se preparara el terreno, la postproducción sería catastrófica, dado que tanto para el

presupuesto como para la  organización temporal  y  de responsabilidades  del  equipo,  personal  y

material, no existiría un cierto orden de acción. Si bien en este caso la postproducción no tiene una

complicación extrema, igual que la preproducción y el rodaje, por la naturaleza del documental, si

es importante organizar el tiempo para optimizar los procesos. 

Como en la preproducción y el  rodaje, soy yo quién tomaré las riendas de la mayoría de

trabajos en las secciones de postproducción,  que son dos: montaje y edición, y distribución. 

3.4.1  Montaje y edición

Para  el  montaje  y  la  edición  usaré  un  mismo

programa:  Da  Vinci  Resolve.  Este  programa  es  popularmente

usado  en  la  industria  actual,  tanto  amateur  como  profesional

(aunque la profesional acostumbra a comprar la versión de pago),

y  se  ha  consolidado  como  un  programa  completo  y  de  fácil

manejo,  al  seguir  el  diseño  de  interfaz  de  otros  editores  como

Adobe  Premiere o  Final  Cut.  La  decisión  de  usar  Da  Vinci

Resolve responde  a  que  es  un  programa  de  uso  gratuito,  muy

completo e intuitivo y, lo más importante de todo, ofrece la posibilidad de hacer la postproducción

de sonido y  el etalonaje dentro del mismo programa, a la vez que el montaje. Aunque esto también

16 Las razones estéticas, tanto en sonido como en iluminación, serán tratadas y estructuradas en sus respectivos 
apartados posteriormente.

17 Enlace recuperado el día 04/05/2020: https://www.youtube.com/user/runbenguo 
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Figura 29: Logo de Da 
Vinci Resolve

https://www.youtube.com/user/runbenguo


se puede hacer en los programas antes comentados, Da Vinci Resolve goza de un panel de edición

más intuitivo y profesional, dado que se introdujo en el mercado como un programa de etalonaje, y

no de montaje como tal. 

Yo seré el encargado de realizar los trabajos de edición, etalonaje y de postproducción de

sonido, pero no la música. La música, en la que ya se lleva trabajando el concepto cierto tiempo18,

también deberá realizarse tras el rodaje y montaje, atendiendo a la imperiosa necesidad de saber los

tiempos en que se dividen las escenas. Es obligatorio para el compositor, porqué este documental

gozará  de  banda  sonora  original,  conocer  los  tiempos  del  documental  y  diseñar  las  piezas  en

relación a la distribución de las escenas, contenido de estas y arco emocional de la cinta. Es por

estas razones que he diseñado un orden de trabajo, sencillo donde los haya, que considero funcional

y  que  optimiza  ampliamente  la  postproducción:  i.  montaje,  ii.  postproducción  de  sonido,  iii.

etalonaje y música (simultáneas), iv. segunda postproducción de sonido.

Como he comentado, es necesario tener un montaje previo para la composición musical, pero

también es importante un diseño sonoro medianamente trabajado, que establezca una atmósfera,

acomode silencios y transiciones, y que, al fin y al cabo, acoja a la música como una acompañante,

y no una intrusa que se acopla sin sentido estético. Tras esta postproducción, se puede trabajar

simultáneamente  en  el  etalonaje  y  la  música,  debido  a  que  son  procesos  llevados  a  cabo  por

personas distintas y son totalmente independientes. Para concluir  con la edición,  se retocará de

nuevo  el  sonido  para  encajar  por  completo  la  música  y  el  sonido  del  documental,  y  que  se

conviertan en uno. 

18 Las características de la música se comentarán en el apartado respectivo al sonido.
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3.4.2 Distribución

Esencialmente, en esta sección, el objetivo es conseguir distribuir al mayor número de

festivales de cine que tengan antecedentes y/o características de demanda de documentales de este

tipo. Para la elección de los festivales a los cuales se va a presentar el proyecto, se realizará un

estudio para determinar cuales son aquellos que se adaptan mejor a las aptitudes de la pieza. Tasa de

inscripción, la temática y la calidad del festival son las tres características a tener en cuenta para

escoger aquellos festivales a los que aplicar.

Respecto a la temática, el primer requisito que deberá tener el festival a postular será que

tenga una sección de “Largometraje Documental”, dado que sin la existencia de este apartado, no

tendría  sentido  presentarlo.  Una  vez  hecha  la  preselección,  se  deberá  analizar  la  temática  del

festival: si tiene una marcada o no. Para esto se puede ir directamente a la web del festival, como

por  ejemplo  el  Festival  de  Sitges19,  en  el  que  sí  existe  un  tema bien  marcado  que  es  el  cine

fantástico. Se deberá escoger, entonces, entre festivales sin temática clara y los que se adapten al

género de  La mémé, que esencialmente serían el drama y las relaciones familiares. Tanto para el

aspecto de la  temática como de la  calidad,  será muy útil  buscar  en qué festivales  participaron

películas documentales similares a esta; para así poder escoger, hablando desde la experiencia. 

Cuando propongo el concepto de calidad, no se pretende decir solo que los festivales deberán

tener un nivel mínimo de producción, que también, sino también un máximo. Una vez se termine el

documental y pueda observar la calidad que este tenga, valoraré qué tipo de festival, según su nivel

y prestigio, es más óptimo para la aplicación. Se podría pensar que tener un mínimo de calidad sería

algo falto de sentido, dado que toda elección en un festival sería todo un logro, pero es de merecer

el señalar que a veces el paso de una película por festivales de baja calidad, puede relegar esa obra a

un escalón de menor prestigio al que podría pertenecer, perdiendo la posibilidad de llegar a puestos

más elevados. Y a la vez, intentar llegar más alto de lo que esa obra es capaz, por simples realidades

artísticas,  puede provocar  la  pérdida de dinero,  tiempo y oportunidades  en festivales  que están

19 Enlace recuperado el día 04/05/2020: https://sitgesfilmfestival.com/cat 
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Figura 31: Logo de la adición del 2020 del Festival de Sitges

https://sitgesfilmfestival.com/cat


totalmente fuera de su alcance. Es importante comentar que se deberá hacer una crítica, no soberbia,

para  poder  ser  realista  en  relación  a  la  calidad  de  la  obra  y  poder  escoger,  con más puntería,

aquellos festivales que encajen mejor con la idiosincrasia del documental. 

Por una cuestión presupuestaria, el dinero orientativo destinado para la tasa de festivales es de

150€  en  total.  Para  llevar  a  cabo  el  análisis  de  festivales  y  la  aplicación  a  estos  se  usará  la

plataforma  Festhome20,  la  cual  tiene  un  alcance  mundial  e  información de  la  gran  mayoría  de

festivales. El uso de esta página es gratuito, no obstante, la aplicación a los festivales si requiere de

una tasa, y dependiendo el festival, habrá que sumar su tasa a la de la plataforma de inscripción. La

tasa de inscripción vía esta web, por festival, es de unos 2€, mientras la de los festivales puede

variar desde lo gratuito hasta unos 20€21. Al tener un presupuesto orientativo fijado, no será posible

aplicar sin ton ni son, por lo que se establecerá una cierta criba en base a la tasa de inscripción. No

obstante, no por tener un precio más caro se desechará a un festival, dado que si este cumple con los

requisitos de la calidad y temática propuestos, se deberá tener en cuenta estos factores a la hora de

determinar qué se hace o se deja de hacer. 

20 Enlace recuperado el día 04/05/2020: https://festhome.com/ 
21 Precio máximo que he llegado a ver por inscripción, pero es posible que existan festivales con una tasa de 

inscripción mayor.
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Figura 32: Fotograma 16 de La mémé

https://festhome.com/


4. Tratamiento de Sonido

4.1 Diseño de la atmósfera sonora

Aunque el sonido pueda parecer algo nimio o secundario para algunas personas, dado

que normalmente lo que se crítica de una película sea la imagen, dirección, guion, actores, etc., es

ineludible para cualquier persona que quiera entender de cine, entender y apreciar el sonido. En

palabras de Francis Ford Coppola: “El sonido es la mitad de la película… por lo menos” (Bordwell

y Thompson 1997:350) o David Lynch quien incluso se atrevía a decir que en algunas escenas “es

casi el 100%” (Lynch 2003:52) Cuando estos autores comentan lo anterior, lo que quieren decir es

que una mala o buena utilización del sonido puede determinar una película, y, sobretodo, los medios

que pueda tener el espectador para sentirse dentro de un escenario determinado. 

El despotismo del ojo, como lo llamaban algunos poetas románticos del s.XIX, sigue hoy en

día en nuestra percepción tanto del mundo como del arte. Tom Paulin explica que el sonido lucha

contra este despotismo para igualar las tornas y establecer un mundo sensorial más justo. El sonido

actúa como integrador del mundo para el espectador, quien observa desde fuera y siente el sonido

desde dentro, lo que Paulin llama “vivir en el mundo, con nuestro ser”. El poeta inglés ejemplifica

esta frase a partir de como concibe el recuerdo de su pueblo natal, el sonido del viento, la manera en

que soplaba… Sonidos únicos que trasladaban al autor a ese lugar. Este ejemplo podría seguirse de

muchos más que se comportaran de la misma manera. Yo mismo, el simple sonido de las gaviotas y

las campanas de la iglesia, me trasladan a mi niñez en el pueblo costero de Arenys de Mar. A mi

mente llega ese olor a mar, paredes blancas y escenas que viví allí con mi madre. Supongo que tú, el

que esté leyendo este texto ahora mismo, sentirá algo parecido con sonidos y colores determinados. 

En el cine, y además cuando se trata un tema del pasado, el objetivo es recrear esos sonidos,

esa  atmósfera.  Por  eso,  es  de  de  vital  importancia  un  diseño  funcional,  a  nivel  simbólico  y

emocional,  para  recrear  con mayor  exactitud  el  lugar  que  estamos  intentando representar.  Esta

creación de un lugar nuevo o la recreación de un espacio ya existente, a partir del sonido, es lo que

se llama atmósfera sonora. La atmósfera sonora es un conjunto de sonidos que diseñan un ambiente

determinado;  este  ambiente  puede  tener  una  función  realista  o  artificial,  dependiendo  de  la

intencionalidad artística del autor. En películas como Otel·lo (2013) de Hammudi Al-Rahmoun Font

o  Familystrip (2009) de Luis Miñarro, el sonido ambiente es casi imperceptible y, siendo realista

con la naturaleza del lugar de rodaje, no intenta ocupar una artificialidad en su uso, y tan solo

pretende llevar al espectador, de manera sencilla, allí donde está sucediendo la acción. En cambio,

otro tipo de cine como el que podemos ver en el documental musical Aznavour by Charles (2019)

de Marc di Domenico, la atmósfera sonora del lugar es, normalmente, artificial. 

38



La cinta de di Domenico es un  found footage

de centenares  de imágenes  que el  cantante Charles

Aznavour había estado rodando al largo de su vida, y

nunca  antes  publicadas.  Aunque  hay  momentos  en

que se respeta el audio de la escena, la mayoría de

veces  esta  es  sustituida  por  una  voz  en  off  o  la

canción representativa de ese recuerdo de Aznavour,

rompiendo  con  la  lógica  de  espacio  y  atmósfera

realista que podíamos apreciar en los documentales

antes  mencionados.  Los  documentales  con  esta

temática acostumbran a usar un sonido más artificial

al poner las canciones y, a veces, recrear el sonido del

pasado en calles,  teatros  y las casas de los artistas

principales. 

En  La  mémé se  planteaba  el  dilema  de  si

construir  una  atmósfera  más  enfocada  hacia  el

recuerdo o ser más realista  y retratar el  mundo que rodea a los protagonistas en la  actualidad.

Ambas  opciones  podrían  ofrecer  una  gran  cantidad  de  sonidos  que  podrían  crear  atmósferas

factibles y de riqueza artística. Para tomar esta decisión presenté diferentes argumentos a favor y en

contra  de cada una de  las  opciones,  decidiéndome al  final  por  seguir  una línea  más realista  y

orgánica. Al funcionar el documental como una pieza familiar, íntima y natural, no quise marcar una

diferencia innecesaria en el sonido, por lo que la decisión de mostrar una atmósfera más adaptada a

la realidad, era la más factible. También es imperioso comentar el hecho de la falta de recursos de

los que dispongo, tanto materiales como de tiempo y conocimiento de sonido, que me impiden

llevar a cabo proezas sonoras. Aun así, la idea de usar sonidos del pasado para ayudar a la narrativa

era demasiado atractiva como para dejarla en un cajón, por lo que decidí incluirla en la puesta en

escena, realista, como recurso narrativo. Resumiendo, la idea de diseño sonoro para el documental

sería:  una  atmósfera  orgánica  con  la  realidad  de  los  personajes,  con  algunos  desajustes  e

implementaciones de recursos sonoros, diegéticos o no, para ayudar a la narración junto al sonido

ambiente. A continuación, primero se explicará como se ha llevado a cabo este diseño sonoro y,

posteriormente, se expondrá un mapa sonoro primigenio. 

Para llevar a cabo el  diseño sonoro tuve que determinar cuales eran los ruidos y sonidos

predominantes en cada uno de los espacios, y como podría conjugarlos en el simbolismo con el

pasado. Lo primero que hice fue una escucha reducida del ambiente en las diferentes localizaciones.
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Figura 33: Póster oficial de Aznavour by
Charles (2019) de Marc Di Domenico



Michel  Chion,  en  el  libro  La audiovisión,  explica  la  función  de  esta  actividad:  “...la  escucha

reducida tiene la inmensa ventaja de ampliar la escucha y de afinar el oído del realizador, del

investigador  y  del  técnico,  que  conocerán  así  el  material  de  que  se  sirven  y  lo  dominarán

mejor.”(1990:28)  En mi caso, esta actividad se basó en ir a los lugares donde se desarrollaría la

acción y escuchar atentamente todos los ruidos que componían ese espacio, y que formaban una

atmósfera única. En la casa de la mémé, por ejemplo, el sonido del viento chocando contra los

árboles de la calle, los coches, el extractor de la cocina y el  viento golpeando contra la ropa del

tendedero; o en la de su hija Mónica, un sonido lejano y espontáneo de tráfico junto a un sonido

imperante de bosque: pájaros, viento, silencio. A priori, podrían parecer escenarios muy normales y

sencillos,  algo  positivo  para  la  puesta  en  escena  orgánica  propuesta,  pero  de  difícil  uso  en  la

cuestión de recursos sonoros. 

El segundo, y último paso en el diseño sonoro22,

fue  ordenar  esos  sonidos  y  establecer  el  rango  de

protagonismo que tendrían. El objetivo de estructurar

una escala de protagonismo en los sonidos era crear

una  atmósfera  general  única.  Si  bien  la  acción  se

situaba en diferentes lugares, singulares cada uno de

ellos,  la  creación  de  una  atmósfera  general  daría

consistencia total a la cinta  y no sacaría al espectador

de la historia con un cambio brusco de sonido. Con

esto  no  pretendo  asimilar  todas  las  localizaciones

como  la  misma,  despojándolas  de  individualidad;

sino  al  contrario,  potenciar  la  individualidad  para

adaptarlas  a  una  colectividad,  conseguir  un  estilo

sonoro. Un ejemplo de esto sería  Estiu 1993 (2017)

de  Carla  Subirana,  en  la  que  aunque  viajemos  a

diferentes  lugares  (la  casa,  el  río,  la  piscina,  una

tienda, etc.) y estos tengan un toque individual cada uno, el estilo del sonido sigue siempre una

directriz: representar como sonaría un verano en los años 90. en un pueblo del interior de Cataluña,

para una niña pequeña. En el documental que atañe, la idea era conseguir el estilo de pueblo o

ciudad costera en la actualidad, en una percepción tranquila y observadora (como lo que tiene la

22 Es de merecer recordar que  este diseño de atmósfera sonora es en la preproducción y  hasta que no se ruede y se 
edite el material, no se podrá conseguir una propuesta más trabajada. Este diseño sonoro funciona como una hoja de
ruta a seguir, no un entramado complejo y definitorio.
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Figura 34: Póster oficial de Estiu 1993 
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protagonista (la mémé)) y que se dejara arrastrar por un halo de nostalgia en sonidos que pudieran

transportar a ese pasado que se está narrando. 

4.2 Estilo y uso narrativo de la atmósfera sonora

La idea  es  crear  un  único  sonido ambiente,  diferenciado  por  los  lugares  como ya  se  ha

comentado, y aprovechar aquellos sonidos que se puedan entender como “característicos” para que

intercedan en la historia. El sonido ambiente estará de fondo contextualizando emocionalmente al

espectador todo el tiempo, y será protagonizado por aquellos sonidos comunes en las localizaciones:

pájaros, tráfico, viento, etc.. Sin más complejidad que eso, estos sonidos servirán de hilo conductor

del  metraje  en  el  cual  ir  acoplando  sonidos,  diegéticos  en  su  mayoría,  para  ir  coloreando

sonoramente cada sección de la narración. Estos sonidos, que servirán como recursos narrativos,

son normalmente inevitables en el rodaje del documental; ya sea por naturalidad de la escena (el

extractor de la cocina mientras se prepara la comida) o propias acciones distintas de los personajes

(la televisión encendida cuando estén sentados en el sofá), hay sonidos que se introducen en la

escena de forma involuntaria.

Esto  me  lleva  a  realizar  un  pequeño  paréntesis.  Jeffrey  Ruoff  comenta  en  su  artículo

“Conventions  of  Sound  in  Documentary”23,  que  la  planificación  de  sonido  entre  ficción  y

documental es totalmente distinta: “Debido a que las escenas normalmente no están grabadas en

condiciones favorables, no como las que encontramos en un estudio de Hollywood, la pista de

audio  carece  de  claridad  y  dirección,  que  tendría  si  hubiera  sido  creada  por  un

sonidista”(1992:221)24.  Por tanto,  salvando las diferencias  y sin intención de excusar  una mala

23  Artículo recuperado el 08/06/2020: https://www.dartmouth.edu/~jruoff/Articles/ConventionsofSound.htm 
24 Traducción propia.

41

Figura 35: Fotograma 17 de La mémé

https://www.dartmouth.edu/~jruoff/Articles/ConventionsofSound.htm


gestión del  sonido,  el  formato documental  hace que  algunas  cosas  sean incontrolables para el

documentalista, a no ser que sea una producción más establecida (poco común en los documentales

confesionales  o  de  temática  familiar),  por  lo  que  considero  necesario  prever  este  tipo  de

inconvenientes para hacer del  problema una oportunidad e introducirlo  a la  narración como un

recurso narrativo más. Cierro paréntesis.

Estos  sonidos  que  ayudarán  a

narrar la historia son: el extractor de

la cocina, el sonido de los aviones en

el aeropuerto, la televisión, un motor

arrancando, el chirriar de un balancín,

y muchos más que aparecerán al largo

de  la  cinta.  Parte  del  trabajo  de

capturar estos sonidos o sacarlo de un

banco de sonidos como freesound25 es

del rodaje y la postproducción, pero es bueno hacerse una idea de cuales pueden ser útiles para qué

parte de la historia. Por ejemplo, el del extractor de la cocina podría ser altamente funcional para

representar las regiones mineras de donde procede la mémé: un lugar gris, duro, ruidoso, metálico,

pobre. Así, este ruido sería aprovechable en el segundo acto de la cinta, cuando la mémé cuenta su

infancia hasta que perdió a sus hijos. Otro caso sería el del motor de un avión, que podría simbolizar

el viaje, el marcharse y el fuerte ruido del adiós. La televisión y el balancín, para terminar con esta

lista de posibles simbologías, podrían introducirse en el tercer acto, cuando se narra la vida de la

familia De Wilde en la casa del pueblo, en un ambiente rural, familiar, cómodo, cálido y situado en

los ochenta. Transportar, recrear y vivir en el tiempo que se intenta representar. 

Todos  estos  recursos  variarán  su  funcionalidad  dependiendo  de  la  posición  que  tomen

finalmente,  la  idoneidad  de  la

situación y la información dada o por

dar  de  la  historia;  también  la

capacidad de transformar un sonido x

en  el  recuerdo  o  en  la  creación  de

una  atmósfera  subyacente  a  la

superficial. En definitiva, el objetivo

es crear una atmósfera orgánica, que

en  su  mismo  realismo,  al  estar  en

25 Enlace recuperado el día 04/06/2020: https://freesound.org/ 
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Figura 37: Fotograma 19 de La mémé

Figura 36: Fotograma 18 de La mémé

https://freesound.org/


constante diálogo con la historia contada, cree simbolismos entre la historia y aquellos sonidos que,

fuera de contexto,  podrían no transmitir  más que una sensación determinada por la experiencia

previa del espectador. Usar esos sonidos para dar textura y desarrollo al tiempo; ya que como decía

Tarkovsky “el cine es el arte de esculpir en el tiempo”.

4.3 Tipo de música y composición

En este apartado se hablará sobre las influencias  y referencias, tanto de películas como

de  músicos,  estudiadas  para  la  composición  de  la  banda  sonora.  Al  estar  aún  en  fase  de

preproducción,  tan  solo  se  han

desarrollado algunas piezas para ir

dando forma a la idea. Estas piezas

aún  están  lejos  de  ser  las

definitivas,  pero  son

tremendamente  útiles  para  ir

perfilando  la  melodía  y  el

concepto  instrumental.  Como  se

sobreentiende  en  este  párrafo,  la

música que sonará en el  filme es

una banda sonora original, creada específicamente para esta película. La composición estará a cargo

del músico Álvaro Saiz, con quien estoy trabajando en la actualidad en el proceso creativo y el

estilo que deberían tener las piezas.

Desde un principio se planteó la música como una forma de aligerar la película, a la vez que

le aportase un potencial dramático. Una escena observacional, por ejemplo, sería más digerible con

una música de fondo que ligase con ella a nivel estético. U otra de carácter dramático, con las notas

adecuadas se podría potenciar esa fuerza para conseguir un resultado mejor de la escena. Aunque se

pueden determinar campos distintos en el  planteamiento musical, cosa que haré a continuación,

todo parte de una misma base: ser fiel al mundo que se está recreando. Tan sinsentido sería poner

instrumentos asiáticos, como un canto gutural o un didjeridú. Antes de empezar con los apartados,

debo admitir que ni mis conocimientos en teoría musical son suficientes, ni la banda sonora está tan

desarrollada como para entrar en tecnicismos. Los siguientes apartados tratan cuestiones estéticas

superficiales  que cualquier  neófito,  como es  mi caso,  en la  producción musical  sería  capaz  de

entender. 

a) Instrumentos:  A través de un programa informático que reproduce los instrumentos, se

apostará por una instrumentalización acorde con la época en que se sitúa la historia y el background
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de la protagonista. Pensamos, Saiz y yo, que el uso de instrumentos como acordeón, piano y violín,

con su retoque sonoro pertinente, podría recordar al espectador esa música francesa de los años

cincuenta y sesenta. Esa música que ha ido acompañando a la mémé en su imaginario al largo de

toda su vida. Cantantes como Joe Dassin, Charles Aznavour o Edith Piaf, calles de París, terrazas de

un pueblo de verano,  pero también el  ambiente lúgubre de la población minera donde vivía  la

mémé, la penumbra en partes de su vida, su soledad;

pero siempre un sonido natural de su tierra. 

b) Canción original: Siguiendo los acordes y la

melodía  de  la  banda  sonora,  la  idea  es  hacer  una

canción original de unos 3 minutos, separada en dos

partes,  para  el  inicio  y  el  final  del  documental.

Siguiendo un estilo de cantautor, el objetivo es crear

una canción que de pie al documental, con los títulos

iniciales,  y  a  la  vez  lo  cierre  con  la  escena  final.

Inspirándome  en  la  música  de  Passenger  o  Jorge

Cafrune, o también al mencionado Charles Aznavour,

el sentido de la canción es más estético que poético,

aunque  en  la  letra  se  intentará  reflejar  algunos

simbolismos.  Actualmente,  junto  al  compositor,

estamos en busca activa de la cantante y con muchas

ganas, e ideas, para llevar a cabo la pieza. 

c)  Referentes de estilo  en la  música:  A parte  de los ya mencionados,  Aznavour,  Piaf  y

Dassin, estoy trabajando en encontrar otros artistas para darle una melodía y un ritmo más parecido

al imaginado. Ginestà, el grupo de música catalán, es un buen ejemplo de el toque minimalista que

se le intentará dar a la banda sonora. Aunque estos músicos hacen sus canciones con letra, la idea de

la melodía y el uso instrumental es lo que tomo como referencia. Pero, también es interesante la voz

para la canción original del documental.

d) Referentes de estilo en películas: En cuestión de películas he preferido tomar referencia

de documentales más que películas de ficción, por la simple razón que el uso se adecúa más al que

yo  voy  a  llevar  a  cabo.  Documentales  como  Cravan  vs  Cravan  (2002) de  Isaki  Lacuesta  y

Experiment Stuka (2018) de Pepe Andreu y Rafael Molés, son buenos ejemplos del uso de la música

que quiero dar en La mémé. No son bandas sonoras agobiantes, y cumplen la función de acompañar

a la película (después veremos de qué manera) y desaparece en los momentos justos para conseguir

un impacto dramático o no saturar la escena con música innecesaria. Además, en la película de
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Figura 39: Póster oficial de Cravan vs 
Cravan (2002) de Isaki Lacuesta



Lacuesta la música que suena juega a representar esa música francesa clásica del s. XX, un poco mi

objetivo.

e) Distribución de la música: Pese que la música será un acompañamiento de la acción al

largo de la cinta, se intentará no ponerla en todas las escenas, ni mucho menos. Muchas veces un

silencio es más potente que la mejor de las músicas, porqué crea ese vacío, que al complementarse

con la acción de la película, y si está bien ejecutado, crea un efecto atronador en el espectador. Un

ejemplo de esto sería el final de Call me by your name (2017) de Luca Guadagnino, en el que Elio,

el protagonista, habla por teléfono con Oliver, el co-protagonista; en esta conversación no existe

música alguna, y todo el dramatismo recae en las palabras de los personajes, a las cuales se le presta

toda atención, sin distracciones sonoras que enturbien la intencionalidad dramática. Por otro lado,

existen  ejemplos  diametralmente  distintos,  cuando  la  música  es  pieza  fundamental  para  la

funcionalidad de la escena. En The Avengers (2012) de Joss Whedon, cuando se juntan por primera

vez todos los vengadores en un mismo plano en medio de la batalla de Nueva York, suena el tema

principal del grupo de superhéroes, lo que multiplica exponencialmente la epicidad del momento. Si

no se hubiera puesto música en este momento, seguramente no hubiera tenido el mismo impacto

épico que tiene. 

f) Uso empático o anempático: Si en el apartado de guion se ha hablado del valor añadido

del verbo, aquí hablaré sobre el valor añadido de la música, y como esta funciona en relación a la

escena. En La audiovisión, Michel Chion habla sobre los diferentes usos que se le puede dar a la

música  dentro  de  una  producción  cinematográfica  (Chion,  1990)26.  Dentro  de  un  abanico  de

posibilidades, Chion determina dos grandes grupos de tipo de música: la empática y la anempática.

La empática es aquella que es consecuente con lo que muestra el filme y sigue su ritmo temático

(como el caso de The Avengers, que la escena tiene intención épica y la música sigue su estela). La

26 Si bien él entiende la música somo aquellos sonidos que no sean verbo, aquí centraremos la atención en la música 
como banda sonora.
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anempática, por el contrario, en palabras de Chion, es  “como si no pasara nada”(1990:15). La

música  no  se  relaciona  con  la  película  y,  mientras  esta  puede  estar  mostrando  un  sangriento

asesinato, de fondo podría estar sonando una melodía de una atracción ferial: no tienen nada que ver

una cosa con la otra, pero la combinación puede ser letal. En La mémé, al querer hacer de la música

un acompañante, pienso que esta tendrá un mayor efecto en la imagen si la hago empática. Al ser un

documental,  si  uso la  música  empáticamente  puedo aportar  ese  dramatismo de  escena  del  que

carece, por su misma naturaleza documental, en comparación a la ficción. 
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5. Tratamiento de la fotografía

5.1 Planteamiento fotográfico

Cuando se dice aquello de “tiene un estilo muy cinematográfico”, se está hablando de

muchos factores como el ritmo, el sonido, las actuaciones, el guion, pero sobretodo la fotografía. Si

bien el guion que, junto al montaje, son artes que se crean a medida que la historia mostrada se

desarrolla; la fotografía es aquel motor primigenio que cuenta la acción, dado que sin imágenes en

movimiento, no se estaría hablando de una película, sino de un libro, audiolibro, canción, fotografía

o el formato que uno quiera atribuirle según sus características. El cine es imagen en movimiento y,

sin esa imagen, no hay cine posible. Por esta razón, es necesario para una película conseguir una

fotografía estética y narrativa, que ayude a contar la historia. 

En el  planteamiento del diseño fotográfico he tenido en cuenta diferentes campos para el

establecimiento  de  un  lenguaje  fotográfico  funcional.  Estos  campos  los  reducí  a  cinco  partes

generales: encuadre, punto de vista, composición, luz y color. Si bien son apartados dependientes,

dado que según el encuadre que realices la composición será distinta, o el punto de vista afectará en

como se percibe la luz, o el color será diferente según la cantidad de luz que entre en plano; los

separaré en un apartado cada uno para explicar cual es mi visión sobre cada uno de ellos. De esta

manera, no mezclo churras con merinas y seré más conciso en las explicaciones. 

Por último, apuntar que al tratarse de un documental, y no una obra de ficción27, el diseño de

fotografía  es  uno más  variable  dependiendo  de  como se  desarrolle  el  rodaje.  Mientras  en  una

producción de ficción todo está bien calculado y se sabe, antes de empezar, el look aproximado que

tendrá la película, en el documental esto es más complicado. Las localizaciones no dejan de ser

casas de personas reales, y estas personas no dejan de llevar ropa normal,  no un vestuario que

funcione como recurso narrativo. Aún pudiendo alterar algunos factores en cuestiones del color y la

luz del lugar, decorando y grabando a una hora en concreto, el rodaje es mucho más orgánico.

También afecta  la  cantidad de recursos  de  los  que  dispongo,  que  imposibilita  una  iluminación

artificial de gran calidad o el poder grabar con mejor material. Por estas razones, veo conveniente

comentar que en el texto siguiente se hablará de directrices e ideas para llevar a cabo la fotografía,

no una solución clara y milimétrica de lo que será el resultado final. 

No obstante, al tiempo que estoy redactando este texto ya he grabado algunas escenas del

documental, así que en los apartados comentaré un poco el tema a partir de algunos fotogramas;

tomándolos como ejemplos del camino a seguir en cada uno de los apartados. 

27 Aunque pueda forzar determinada visión o altere el espacio de una manera u otra, el rodaje es más orgánico y no
existe una preparación de plano suficiente como para poder afirmar un diseño fotográfico claro en la preproducción.
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5.2 Directrices de composición

El  fotógrafo  Andre  Kertesz  dijo  una  vez:  “El  alfabeto  no  es  lo  importante.  Lo

importante  es  lo  que  estás  escribiendo,  lo  que  estás  expresando.  Lo  mismo  ocurre  con  la

fotografía”28. La composición de un fotograma no es más que la distribución de los objetos dentro

del  fotograma.  Existen multitud de formas de componer  una imagen, es decir  de distribuir  sus

objetos por dentro: la áurea, la circular, la triangular, etc. Todas y cada una de ellas son funcionales

para  aquel  significado  que  el  artista  quiera  darle  al  fotograma;  verbigracia,  la  composición

triangular se relaciona con la forma de la Santísima Trinidad o la áurea con la perfección.

Dependiendo de la situación, la composición de un plano puede significar poder, amor, paz,

caos, etc. todo es variable según la distribución de los elementos. En la escena inicial de  Joker

(2019) de Todd Phillips,  cuando Arthur  se  está  maquillando para salir  a  trabajar  como payaso

anunciante, el uso de los elementos en plano definen perfectamente la situación de agobio y soledad

que siente Arthur. Con el uso del espejo, los reflejos, el maquillaje y la cara de Arthur, componen

los diferentes planos para contar lo que le está sucediendo al personaje.

Para llevar a cabo un estilo fotográfico de calidad no es necesario casarse con un tipo de

composición  de  imagen,  sino  de  saber  usarlos  para  transmitir  aquello  que  quieras  dar  en  ese

momento.  Para  La  mémé,  en  la  gran  mayoría  de  planos,  se  pondrá  en  práctica  dos  tipos  de

composición: la clásica composición a partir de la regla de los tercios y una composición central. 

a) La regla de los tercios: La regla de los tercios es una norma de composición que marca

tres  lineas  verticales  y  dos  horizontales,  que  establecen  los  cuatro  puntos  con  mayor  potencia

informativa  del  encuadre.  Esta

composición  es  muy  funcional  para

cualquier  plano,  dado  que  es  muy

versátil  y  se  puede  usar  para

transmitir  todo  tipo  de  sensaciones.

El uso de este formato en el cine es

general  y  todos  los  directores

conocidos y por conocer lo usan para

las escenas de conversación, acción e

incluso  de  soledad  del  protagonista.

Esta capacidad es fruto de su simpleza, dado que solo marca los puntos más fuertes de la pantalla, y

a partir de ahí puedes hacer cualquier cosa. Creo que puede ser un gran acierto para el documental

28 Artículo recuperado el día 18/06/2020: https://www.xatakafoto.com/fotografos/100-frases-para-posteridad-dichas-
fotografos-parte-i 
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Figura 41: Fotograma de El Reino (2018) de Rodrigo 
Sorogoyen
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porqué,  al  disponer  de  elementos  compositivos  arbitrarios  según  la  naturaleza  de  la  escena,  y

conociendo las limitaciones que tengo según mi situación, es un formato no muy difícil de llevar a

cabo y con un resultado sobrio. 

En el fotograma siguiente, perteneciente a una de las escenas ya rodadas, se puede ver que

los elementos en plano están distribuidos a partir de la regla de los tercios, dando protagonismo a

la cara de Nicole en la esquina inferior

del  plano.  En  el  otro  lado,  el  pomo

equilibra  visualmente  la  imagen  y

descarga el peso que tiene el personaje al

ser  un  plano  casi  monocromático.  La

dificultad que tuve a realizar este plano

no  fue  mucha  y  creo  que  cumple  su

función dentro de la escena. 

b)  Composición  central: La  composición  central  es,  sencilla  y  llanamente,  poner  los

elementos importantes en el centro del plano para darle un mayor protagonismo. Muchas veces

este tipo de composición no tiene buena fama porqué olvida gran parte del plano y puede llegar a

parecer simplista. Sin embargo, un buen uso estético de este formato y que aporte a la narrativa de

la  película  hace  que  toda  crítica  se  quede  en  papel  mojado.  Un  ejemplo  de  esto  sería  la

cinematografía de Wes Anderson, quien consigue una personalidad innegable jugando siempre con

el eje central  del plano.  Allí  pone a sus personajes,  objetos y espacios a los que quiera darle

importancia. Y como no, el mayor exponente en el cine de darle un valor muy alto a la simetría

central: Stanley Kubrick, quién usa este tipo de composición en la gran mayoría de sus películas,

trasmitiendo orden y perfeccionismo. 
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Figura 42: Fotograma 21 de La mémé

Figura 43: Fotograma de The Shining (1980) 
de Stanley Kubrick

Figura 44: Fotograma de Isle of dogs (2018) 
de Wes Anderson



En el  fotograma siguiente se  puede ver  un encuadre sobre  el  eje  central  de  la  pantalla,

dividiendo la imagen a partir de los colores de la pared y el elemento central de Nicole sentada en

medio de la imagen. En este caso, el encuadre central es una cuestión de aprovechamiento de la

imagen dado que al tener un fondo vacío y un solo elemento a captar, la decisión de centrar el

sujeto, creo que consigue un cierto interés compositivo. Esta es una de las razones por las que se

ha apostado por este tipo de composición en muchos otros planos: el protagonismo de un solo

personaje, la mémé.

No obstante, como ya he dicho, no es bueno casarse con un solo estilo de composición, dado

que cada situación necesita una forma de mostrar de manera distinta a los elementos, y al limitarse

solo  a  un  marco  compositivo,  se  dejan  de  lado  otras  formas  muy  interesantes  de  mostrar.

Dependiendo la luz, el punto de vista y el objeto que uno tenga en plano, se deberá replantear el

estilo de composición para no hacer un mix extraño y definir sin mucho ajuste el plano; y conseguir,

de esta manera, una imagen con equilibrio y optimizada. Como comenta el fotógrafo Kertesz en la

cita al principio de la sección, los elementos en planos son solo letras con las que uno debe escribir

poesía, es decir, distribuirlas por la imagen para que expreses aquello deseado.  

5.3 Uso del color

A nivel psicológico, el color puede afectar de una u otra manera según este se muestre,

Cada color tiene múltiples significados según el contexto en el que se muestre y el tono que adopte.

Por ejemplo, el verde puede transmitir cosas tan dispares como naturaleza (bosque) o algo tóxico

(ácido), según el tono que tenga y el contexto de la escena. En el libro Psicologia del color del año

2004, Eva Heller repasa la gran mayoría de colores existentes en nuestra vida cotidiana para ofrecer
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un análisis sobre su función psicológica a partir de una experiencia humana universal que afecta,

generalmente, a todas las personas por igual (Heller, 2004). Este efecto psicológico que tienen los

colores también se ha usado en el cine con la intención de crear un mayor impacto emocional en el

espectador. 

Al largo de la historia del cine hay miles de ejemplos de un uso psicológico y emocional del

color, desde los tintes generales de las películas en los años 1910 y 1920 para colorear de un mismo

tono el film, pasando por el genial simbolismo del color en  Vertigo (1958) de Alfred Hitchcock,

hasta  Mad Max: Fury Road (2015) de George Miller con una saturación y contraste tan bestial

como acertado. 

La escena inicial de Apocalypse Now (1979) de Francis Ford Coppola es un gran ejemplo de

como se puede usar el color para transmitir sensaciones. La escena abre con un gran manto verde

formado por palmeras y otra fauna selvática, bajo un claro cielo azul. De pronto empieza a surgir un

gas amarillo desde fuera de plano, creando una sensación de toxicidad y ensuciamiento del paisaje.

Tras esto, la selva se incendia con diversas explosiones, que dejan el cielo grisáceo y la selva en un

fuerte  color  rojo  anaranjado.  Un  mismo  paisaje  en  el  que  van  apareciendo  elementos  que  lo

transforman y que interpelan al espectador con emociones de caos y destrucción.

Dentro del mundo documental los colores se usan normalmente para transmitir sensaciones y

momentos, y su uso se acostumbra a ceñir a las características del entorno en el que se rueda. En el

caso de La mémé, los espacios en los que se rueda son casas con una decoración no muy cargada,

tonos claros y sin extrema saturación. Estas características ayudan a conseguir una paleta de colores

menos cargada y que se deje tantear más por algún que otro color protagonista como puede ser un

fuerte rojo en un fondo blanco. Para explicar el uso que se le va a dar al color en La mémé, primero

mostraré la paleta de colores más general y luego a través de qué elementos se distribuirá. La paleta
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Figura 46:  Fotograma 1 de la escena inicial 
de Apocalypse Now (1979) de Francis Ford 
Coppola

Figura 47:  Fotograma 2 de la escena inicial
de Apocalypse Now (1979) de Francis Ford 
Coppola



de colores que se usará, en términos generales y para captar el estilo cromático del documental será

la siguiente:

a) Fondo: Para el fondo, es decir todo espacio en el que se desarrolla la acción, los colores

principales serán un blanco fuerte por la luz y las paredes de la casa, el gris por los lugares de

ciudad que se visitan y un juego balanceado entre verde y azul por la vegetación de los lugares y el

cielo azulado. El verde y el azul tendrá mayor presencia en las escenas de calle, por los árboles y el

cielo, en cambio el blanco y el gris serán aquellos predominantes en las escenas de interiores. La luz

tendrá mucha importancia en el  tono que tomará el color del espacio,  dado que si ese día está

nublado la luz será más difusa, las sombras menos fuertes y habrá una saturación menor. Así lo

explica Michael Langford en La fotografía paso a paso un curso completo, donde comenta que el

tipo de luz afecta en las sombras y en la saturación de los colores (Langford,1978). El objetivo es

intentar rodar en días con una luz medianamente fuerte, para conseguir espacios más saturados y

ricos en elementos. También es importante que se grabe en días con una luz bastante parecida, dado

a que un cambio brusco entre tonalidades o una definición muy distinta del espacio entre escena y

escena podría descolocar al espectador.

b) Sujeto:  Este apartado podría ser considerado como el equivalente al vestuario, debido a

que se tratará el color de las vestimentas de los personajes. Si bien el vestuario será todo de las

personas entrevistadas, no se comprará ropa alguna para el rodaje, la elección para conseguir un
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Figura 48: Paleta de colores ideada para La mémé

Figura 49: Fotograma 23 de La mémé Figura 50: Fotograma 24 de La mémé



efecto cromático u otro sí será comentado y puesto en común con la persona de turno para rodar con

esa  ropa.  La  idea  es  dar  una  personalidad  particular  a  cada  personaje,  usando  unos  colores

simbólicos  en  cada  caso.  Por  ejemplo,  la  mémé  irá  casi  siempre  vestida  con  tonos  azulados,

estampado de flores y alguna que otra camisa anaranjada. Otros personajes como el de Anna o

Montserrat,  hijas de la mémé, se usará un vestuario cálido: para Anna unos vestidos naranjas y

refrescantes, mientras  que Montserrat tendrá un tono más terrizo y apagado. Estas decisiones son

tomadas por las características físicas de los personajes y el espacio en el que se rueda. En el caso

de Montserrat, su color marrón y más bien apagado conjuga a la perfección con su pelo castaño, el

interior de la casa y los lugares donde tiene mayor participación, como el cementerio. En cambio,

Anna, saldrá sobretodo en una casa antigua de pueblo,  con un toque veraniego que recuerde a

aquellos  veranos  de  los  años  1980  de  la  familia  De  Wilde,  por  lo  que  un  vestido  anaranjado

reforzará esa sensación veraniega y refrescante. Para Nicole, la mémé, el azul representa esa tristeza

pero a la vez tranquilidad de una vida larga y dura; aquella sensación de paz que intenta conseguir

ahora ya en su vejez. También se intentará jugar con el vestuario para unir personaje con espacio,

dando una mayor sensación de comunión entre persona-lugar, siendo la escena más orgánica.

 

c) Objeto:  Entendiendo como objeto aquel elemento en plano que no sea el  paisaje ni el

sujeto  en  movimiento,  se  podrán  encontrar  dos  tipos  de  objeto  en  plano:  los  principales  y  los

decorativos. Los principales son aquellos que protagonizan el plano, como un plano detalle de un

objeto o que un enfoque remarque su protagonismo en la escena (como la figura 54). En cambio, el

decorativo es aquel que aparece en plano como elemento aleatorio dentro de la escena. La idea es

conseguir que estos objetos se mimeticen con el paisaje y el sujeto, creando significados y diálogos

simbólicos entre los elementos. Por ejemplo, en la figura 53 se enfoca a Nicole en la parte derecha

de la pantalla y una muñeca de trapo desenfocada en la izquierda. La relación entre sujeto y objeto

se establece a partir de los colores, gracias al naranja de la muñeca y la diadema de tela que lleva

Nicole en el pelo. Esto, junto al contexto dramático en la cinta, crea un diálogo de simbolismos

entre los elementos, enriqueciendo la imagen y aportándole significado.
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5.4 Narrativa lumínica y del cuadro dentro del cuadro

Aunque este apartado pudiera ser dividido en dos e introducidos como complementos de

los anteriores Directrices de composición y Uso del color, dada la relación que tiene la luz con el

color y el tema de los cuadros con la composición, pienso que es más acertado crear un apartado

nuevo para tratarlo conjuntamente. Esto es debido a que, mientras en los apartados anteriores se

explicaba un uso general de la composición y el color al largo del documental, en este se explicará

una dinámica narrativa, a partir de la imagen, más concisa. 

Debo comentar  que  la  estética  que  desarrollaré  a  continuación está  solo  asegurada  en  el

segundo acto del film. Si bien, en los demás también se podrá apreciar una narrativa en la imagen

como mínimo interesante, no creo que exista una complejidad suficiente como para que deba ser

analizada de forma minuciosa en este trabajo. También porqué para el momento en el que estoy

escribiendo este texto, ya se ha grabado casi todo el material para el acto dos, por lo que se puede

definir con más exactitud los conceptos ideados. Aún así, sí que puedo dar a entender que la luz y

los cuadros en los elementos siguen una misma dinámica simbólica al largo de toda la pieza. 

5.4.1 Narrativa lumínica 

En cuestiones de luz, el objetivo es que la luminosidad en escena esté acorde con el momento

de la historia en que nos encontramos. No obstante, una historia puede tener muchos altibajos en

cuestiones narrativas, dado que no siempre sigue una misma línea de sentimientos; por ejemplo que

siempre el protagonista le pasaran cosas malas, ni una buena, o al revés. Por eso, aunque la historia

pueda dar una de cal y una de arena, la luz seguirá el tono general de la narración. Películas que

pongan en práctica este uso de la luz son centenares, dado que la mayoría de ellas usan la luz para

acompañar el sentimiento que quieran expresar. 

En el segundo acto de la película, cuando se narra la vida de Nicole en su primer matrimonio,

con sus dos hijos y el drama de perderlos, aunque la historia pueda tener sus altibajos con sucesos

positivos y negativos, el tono y la dirección emocional de la narración se dirige al desastre, a la
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tristeza y la soledad. Teniendo en cuanta esto, la idea es hacer que cada vez los planos sean más

oscuros, apagando la casa de la mémé como si de su vida se tratara. Esto se realizará a partir de dos

recursos: la entrevista y las escenas cotidianas. 

a) Entrevista: Para la entrevista, se usa la luz natural de la casa y un único foco para iluminar

parte del rostro de Nicole. Al empezar a gravar al atardecer y jugar a una sola toma hasta que es

completamente  de  noche,  la  imagen  se  va  oscureciendo  más  y  más  hasta  que  la  cara  solo  es

iluminada por un foco direccional que da mayor textura al rostro de la mémé. Esta sensación de un

apagado lento y casi imperceptible es muy similar a lo que sucede en las escenas cotidianas. 

b) Escenas cotidianas: Mientras en la entrevista se podía ver un tenue apagado en la imagen,

en  las  escenas  cotidianas  que  conforman  la  masa  audiovisual  de  la  película  el  contraste  y  la

transformación lumínica es mucho mayor. Hablando del segundo acto, el objetivo es transmitir la

idea de que esa vida de la mémé se reduce a un solo día, es decir, que las escenas representativas de

esa vida empiezan por la mañana y terminan por la noche. De esta forma, la narración sigue una

directriz visual única que ayuda al espectador a seguir el camino de la historia, dejándose llevar por

una fotografía naturalizada y, a mi parecer, de cierto sentido estético. 
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Figura 56: Fotograma 29 de La méméFigura 55: Fotograma 28 de La mémé

Figura 57: Fotograma 31 de La méméFigura 58: Fotograma 30 de La mémé



5.4.2 Narrativa del cuadro dentro del cuadro

Crear  cuadros  dentro  del  encuadre,  con  los  elementos  de  la  imagen,  es  una  técnica  que  lleva

usándose desde la pintura más primitiva hasta la fotografía más moderna. Se podría considerar un

tipo de composición particular, pero al existir tantos tiempos de cuadros y definiciones tan distintas

del espacio, realmente no sería del todo correcto establecer el cuadro dentro del cuadro como una

composición singular, sino como un estilo moldeable a las intenciones del autor, una herramienta. 

En el cine existen dos formas de hacer cuadros dentro del encuadre: con los elementos de la

imagen o la proporción de la imagen. A partir del contraste o las propias lineas que dibujan los

elementos de la imagen, se pueden crear cuadros dentro del cuadro. El plano que, seguramente, sea

el más recordado en la historia del cine en el uso de esta técnica es el que protagoniza John Wayne

en The Searchers (1956) de John Ford. En él (Figura 60) la cámara se sitúa dentro de la casa, siendo

la puerta un marco visual en el que sucede toda la acción del plano. 

También se puede llevar a cabo un cuadro dentro del cuadro a partir de la proporción de la

imagen.  No  obstante,  para  que  tenga  un  efecto  real  de  cuadro  este  debería  estar  en  cierto

movimiento,  dado que  si  simplemente  tiene una proporción x,  esta  se  convierte  en un tipo  de

formato de imagen,  no en un cuadro simbólico en la  historia.  Dos ejemplos de esto serían  El

increíble finde menguante (2019) de Jon Mikel Caballero y  Mommy (2014) de Xavier Dolan. En

ambas el formato de la imagen mengua según el sentido que los directores quieran darle. En la

película  de  Caballero,  la  protagonista  se  encuentra  encerrada  en  un  bucle  temporal,  y  para

representarlo a nivel de imagen, esta se estrecha con cada bucle, atrapando a la protagonista en un

espacio  más  y  más  pequeño.  En  Mommy,  Dolan  muestra  un  formato  cuadrado  que  sitúa  al

protagonista en un lugar angosto, cuadriculado. En un momento dado, es el propio protagonista

quien abre la imagen con sus propias manos, rompiendo el formato y liberando al personaje. 
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Figura 60: Fotograma de The Searchers 
(1956) de John Ford

Figura 59: Fotograma de Mommy (2014) de 
Xavier Dolan



En  La mémé se pretende jugar con los elementos de plano más que con el formato de la

imagen. En un principio se planteó la posibilidad de acotar el formato a un 4:3 más estrecho o

incluso un 1:1 totalmente cuadrado. Finalmente, pensé que podía explorar más la profundidad del

plano con un formato más ancho que se reduce a partir de los elementos del encuadre. 

Usando esta herramienta de composición, diseñé una narración muy parecido a lo estipulado

en cuestiones de luz: que siga el camino de la historia. Si la luz seguía el tono emocional de la

narración, el encuadre del sujeto a partir de los elementos en plano seguirá una dinámica similar,

complementando a la luz. Como se puede ver en las figuras 61 y 62 en una el marco que encuadra

al personaje es más ancho que en el segundo. La idea es que a medida que la historia avanza, los

marcos naturales de la imagen se vayan estrechando, a la vez que la luz se reduce. De esta manera,

se muestra una oscurecimiento general en la imagen que ayuda al espectador a meterse dentro del

drama contado. 
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6. Conclusiones

Tras escribir este trabajo llego a la conclusión que toda obra, sea del ámbito que sea, necesita

un planteamiento teórico para que obtenga envergadura. Si bien no encuentro necesaria la escritura

de un trabajo como este, aunque no puedo negar que me ha servido para ordenar mis ideas, si veo

importante estudiar otras películas, libros teóricos y novelas que ayuden a dar mayor profundidad

intelectual a la obra que toque producir. El uso de libros de teoría fotográfica, por ejemplo, han sido

de gran ayuda para transmitir  aquello que quería  con la fotografía  y no solo quedarme en una

superficie estética agradable, sino entender como funciona la luz, su influencia en los colores y la

creación de composiciones antes desconocidas para mi persona. En otros ámbitos como guion o

sonido  también  he  aprendido  a  tomar  diferentes  teorías  y  conceptos  de  otras  películas  para

adaptarlos a mi documental consiguiendo el mayor efecto que he podía obtener. 

Y, obviamente, todo esto se ha reflejado en el como he afrontado el documental en sus partes,

entendiendo la preproducción y organizándola correctamente, ideando un rodaje que poco a poco va

terminando  (para  el  tiempo  que  escribo  este  texto  puedo  decir  que  tengo  más  de  el  60% del

documental rodado) y planeando una postproducción que seguro siendo un reto, podré disfrutarla y

aprender mucho de ella. 
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COSTES PREPRODUCCIÓN PRESUPUESTO ORIENTATIVO PRECIO FINAL
Equipo técinco

Cámara 

400,00 € 273,00 €
Objetivo Canon ef 50mm f1.8 ii 80,00 € 72,00 €

20,00 € 20,00 €

10,00 € 20,00 €
Estabilizadores 

70,00 € 50,00 €
Trípode - Hama Star 63 50,00 € 40,00 €
Sonido 

200,00 € 90,00 €

5,00 € 5,50 €
Pilas 9V 5,00 € 5,00 €
Iluminación

50,00 € 30,00 €
Otros insumos

5,00 € 5,80 €
Papel y bolígrafos 5,00 € 5,00 €
Monto total 900,00 € 616,30 €

COSTES RODAJE PRESUPUESTO ORIENTATIVO PRECIO FINAL
Transporte (coche y avión) 150,00 € *
Alojamiento y dietas 150,00 € *
Insumos y material de rodaje 30,00 € *
Monto total 330,00 € *

COSTES POSTPRODUCCIÓN PRESUPUESTO ORIENTATIVO PRECIO FINAL
Banda Sonora Original 100,00 € *
Tasas de festivales 150,00 € *
Monto total 250,00 € *

TOTAL DE LA PRODUCCIÓN PRECIO FINAL

Monto total 1.275,00 € *

Cámara digital reflex Canon EOS 
750D+ef-s 18-55mm 1:3.5-5.6 is stm

2 de Lexar Professional 633x - Tarjeta 
de memoria de 128 GB (SDXC, UHS-I)
RAVPower LP-E17 Batería con 
Cargador para Canon EOS

Neewer Estabilizador de Mano Aleación 
de Aluminio 60cm con 1/4 3/8 Pulgada 
Tornillo Placa de Zapata Rápida

RODE RODEVMP-RDC VideoMic Pro - 
Micrófono de cámara con Parabrisas
Cable alargador de audio estéreo 
(conector 3,5 mm macho a hembra, 1,8 
m)

Neewer 2-Pack Luz LED Video 5600K 
Regulable con Soporte Trípode 
Ajustable

KDE Regleta Base Múltiple 5 Tomas 
con Interruptor 1,5 Metros

PRESUPUESTO ORIENTATIVO 
TOTAL
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