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RESUMEN / Alo largo de su evo-
lucion, el sonido en el cine mexicano

ha ocupado diversos lugares, aunque

sin lograr posicionarse como elemento
fundamental de las narrativas audiovi-
suales. Por lo que el presente articulo
tiene como objetivo analizar, a través

de la pelicula Veneno para las hadas
(Carlos Enrique Taboada, 1984), las
repercusiones estéticas y visuales que sur-
gen cuando no se logra crear una cone-
x16n comunicativa entre imagen y sonido
en pantalla. Para lograrlo se vale de
bases hermenéuticas y de herramientas
tanto audionarratologicas como cinema-
tograficas para responder a la pregunta
scuales son los elementos audiovisuales
que crean una brecha comunicativa
entre la pelicula y su proyeccién al
publico, y como se pueden identificar
para subsanarlos?
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disefio sonoro, audionarratologia, her-

mencutica, momentos de ruptura.

ABSTRACT / Throughout its evo-
lution, sound in Mexican cinema

has occupied various places, without
managingto position itself as a fun-
damental element of audiovisual
narratives. That is why this article aims
toanalyze, through the film Poison
for the Faires (Carlos Enrique
Taboada, 1984), the aesthetic andvi-
sual repercussions that arise when it is
not possible to create a communicative
connection betweenimage and sound
on screen. To achieve this, it uses
hermeneutical bases and both audio-
narratological and cinematographic
tools to answer the question: what are
the audiovisual elements that create

a communicative gap between the
film and its projection to the public,
and how can they be identified to
correct them?
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FIGURA 1. Veneno para las hadas
(Carlos Enrique Taboada, 1984).

INTRODUCCION

] objetivo de esta propuesta es analizar cuales son los impactos esté-
ticos de las peliculas dobladas en su mismo idioma (supuestamente
con el proposito de corregir las deficiencias del sonido de la voz en
la filmacién), en relacién con los elementos en pantalla que las com-
ponen; es decir, la brecha comunicativa que surge entre los aspec-
tos ecranicos y los filmofanicos partiendo de la pregunta ;cuales son los elementos
audiovisuales que crean una brecha comunicativa entre la pelicula y su proyeccion
al publico y como se pueden identificar para subsanarlos?

De esta manera, se empleara como ejemplo la pelicula Veneno para las hadas
(1984) de Carlos Enrique Taboada, por medio de la cual se identificaran los elementos
audionarratologicos empleados en la insercion de voces dobladas para los personajes
de la pelicula, y los efectos que pueden generar a nivel estético. Tales aspectos se
analizaran desde la perspectiva hermenéutica, en la cual es indispensable conocer el
contexto de filmacion, de produccién y de creacion del texto audiovisual.

“Oir es un fenéomeno fisiolo6gico; escuchar es una acciéon psicologica” (Barthes,
1986, p. 243), asi comenzaba Roland Barthes su ensayo “El acto de escuchar”, en
donde desarroll6 todo un esquema ambiental de la forma en la cual convivimos con el

contexto por medio del sonido. Lo sonoro nos envuelve, nos sumerge en un ambiente



antes incluso de entrar fisicamente en ¢€l, nos informa, comu-
nica y advierte del medio que nos rodea, al mismo tiempo
que nos mantiene ligados a ese mundo exterior del que somos
parte. Oimos incluso cuando no deseamos hacerlo.

Sin embargo, como ya lo senala el propio Barthes, la
escucha es algo distinto. Consiste en el procesamiento e
interpretacion de lo oido, su abstracciéon y la comunicacion
que establecemos con ello o a través de ello, y que dota de
tridimensionalidad y sentido a la planicie en la cual nos des-
lizamos. De manera general, los sonidos, ya sea a través de
su percepcion basica o su escucha profunda, nos acompanan
desde antes de la concepcion y contindan con nosotros a lo
largo de la vida. Escuchar, tanto como emitir un sonido, es
un fenémeno corporal en el que intervienen funciones fisi-
cas, musculos, aparatos fonicos, etcétera. Con esto, el cuerpo
emite un determinado mensaje, regulado por la emocion y
expresado a través de los medios que cada aparato fonico
posee. De 1igual manera, el intérprete recibe ese mensaje per-
cibiendo los detalles que se inmiscuyen en €l.

No resulta extrafio, entonces, que la aparicion de El can-
tante de Jazz (The Jazz Singer, Alan Crosland, 1927) repre-
sentara la mayor revolucion dentro de la industria filmica
hasta ese momento. La incorporacion de voces donde antes
hubo intertitulos facilitd el acercamiento del publico a ese
universo plano, lleno de sombras y luces que era el cine en
sus 1nicios.

La pelicula sonora nos ensefiara a escuchar con mas atencion.
Nos ensefiara a leer la partitura de la orquesta de la vida de
muchas voces. Aprenderemos a distinguir las voces de los feno-
menos individuales y a entenderlas como las revelaciones de
formas particulares de vida. Sulema debe ser: ‘el arte es la salva-
cién del caos’. Pues bien, en los proximos dias la pelicula sonora
nos salvara del caos del ruido porque la interpretara como
expresion: como sentido y significado (Balazs, 2011, p. 185).

La voz en el cine anadi6 un aparato signico nuevo a la ya
desarrollada maquinaria semidtica engarzada en las pantallas
por medio de la imagen, las luces y las gestualidades. Pese
a ello, hasta la actualidad, el sonido parece haber quedado
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supeditado a los intereses visuales, no como un integrante
de la composicion; sino como mero complemento de la ima-
gen. Pero no solo la voz constituye el disefio sonoro, también
existen los sonidos, la musica vy, desde luego, los silencios.
Es gracias a cada uno de esos componentes que se crea la
percepcion de realidad en el universo filmico.

Sin embargo, como lo ha mencionado Larson (2015), atn
sl se cuenta con consciencia sobre el sonido, se piensa mas
en la imagen visual a la que se sonorizara. Mas, cuando el
sonido se transforma en parte fundamental de la narrativa,
dejando de lado el papel secundario que se le otorga y se
manifiesta incluso como un protagonista dentro de la propia
trama, aparece un nivel de acercamiento sonoro explicito
con el que el espectador debe lidiar. Las voces en off diegé-
ticas o extradiegéticas como guias de las tramas evidencian
con su presencia la trascendencia de los sonoro; no como
complemento, sino como elemento igualitario dentro de la
composicion filmica. En cambio, esas otras voces, las ligadas
directamente a las presencias en pantalla, tienen como fun-
ci6n primordial mostrarnos ese trozo de personalidad ligada
a un personaje especifico, haciéndose acompanar por cada
uno de los sonidos que crean las atmosferas.

La entonacién o el acento nos manifiestan un trozo mas
de la trama que se teje en la diégesis; los sonidos, en cambio,
generan profundidad y tridimensionalidad, pues no todo lo
que escuchamos se presenta ecranicamente, pero si forma
parte del universo en el que se mueven los personajes. ;Qué
ocurre, entonces, cuando las voces, de alguna manera, no
corresponden en su totalidad con las expresiones que vemos
en pantalla? ;Qué pasa cuando los sonidos que percibimos no
conciernen a la diégesis de la pelicula? Ese fue el reto que se
present6 en el cine mexicano durante una época en la que los
directores, debido a las circunstancias, optaron por supeditar
el sonido y sonorizar a sus personajes por medio del doblaje;
una herencia que permeo décadas posteriores, priorizando
la imagen por encima de las construcciones sonoras.

PANORAMICAS /11



LOs ELEMENTOS NARRATOLOGICOS
DE LA VOZ EN LA CINEMATOGRAFIA

Ya en 1951, Etienne Souriau hablaba de los componentes
del universo filmico como aquellos elementos que lograban
sacar al espectador de la realidad afilmica para trasladarlo a
la diégesis, donde los personajes, situaciones y ambientes se
transformaban en un nuevo espacio. CGada uno de esos com-
ponentes administrados en pantalla cuamplian con la funcion
unica vy, paraddjicamente, integral para crear el universo
inmersivo al que el espectador dota de credibilidad; con ello
se creaba una reaccion filmofanica, la pelicula en relacion
con su proyeccion (elementos sonoros y visuales al repro-
ducirla). Por otra parte, los elementos ecranicos resultaban
fundamentales en la composicion para darle vida al espacio
diegético, pues son todos aquellos que enmarca la pantalla,
la diégesis visual. Sin embargo, al momento de explicar el
sonido y su relacién con el resto de los componentes, Sou-
riau decidi6 hacer una division. Una cosa eran los sonidos
brutos (el viento, las pisadas, el cuchillo perforando la piel),
otra muy distinta la musica (ya fuese diegética o extradiegé-
tica) y, finalmente, la voz.

La voz como un dispositivo, como una forma de comuni-
cativa que adquiere sentido especifico por su sola existencia
y que se encarga de ayudar al espectador a focalizar, intuir
y percibir los elementos especificos en los que se requiere su
atencion, liberandolo del caos del ciimulo de elementos ecra-
nicos en pantalla, orientandolo mediante el discurso. Pues, ya
sea que se nos presente un plano fijo o uno en movimiento,
existen tal cantidad de elementos visuales y sonoros que seria
poco probable aprehenderlos todos y al mismo tiempo seguir
el hilo de las historias que se nos presentan. “La rigidez del
plano, su caracter cortante, acentiian su exposicion a los rui-
dos y sonidos ambientales. L.a movilidad indeterminada de
los sonidos atraviesa en todos los sentidos el plano que per-
manece fijo” (Comolli, 2010, p. 4). Justo en ese entramado
cabtico es que las voces resaltan y nos sumergen:
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El dominio del sonido probablemente es aquel en que mejor
se capta la distancia entre lo que es utilizado y lo que deberia
serlo. Facil seria jugar sobre las numerosas categorias sonoras
(voces, palabras, cantos, musica instrumental, ruidos indefi-
nibles, etc.); empero, en la mayoria de los filmes, los sonidos
intervienen como signos (Sorlin, 1985, p. 53).

En medio de ese disefio sonoro, la voz juega con las emo-
clones, pensamientos y recuerdos, otorgandole otro signifi-
cado y congruencia al discurso audiovisual que percibimos.
Al mismo tiempo, crea reacciones y experiencias en quie-
nes la intuyen. “El caos de las impresiones circundantes se
organiza en un cosmos real de experiencia mediante nuestra
seleccion de lo que es significativo y de importancia” (Mtuns-
terberg, 1916, p. 73). “Crear significado es nuestra forma de
defendernos del caos. Si una fuerza elemental se vuelve tan
poderosa que no podemos resistirla ni cambiarla, entonces
nos apresuramos a descubrir un significado en ella para no
ser engullidos por ella” (Balazs, 2011, p. 4).

Desde los estudios de cine tanto como desde la sociolo-
gia, la psicologia o la comunicacion, la voz es un elemento
fundamental que deriva en signos reconocibles a los cuales
dotamos de significado. Mas, como han sefialado Medina
Avila y Ponce Capdeville (2019), existen muy pocos elemen-
tos que ayuden a crear un analisis concienzudo de aquellos
que componen la participacion de las voces en el cine como
forma de focalizacion de los aspectos visuales de la historia:

Si bien el enfoque narratologico ha sido aplicado en investi-
gaciones sobre el lenguaje cinematografico, como podemos
constatar en los estudios de Chatman (1978) y Bordwell (2004),
al incluir categorias como: illuminacion, angulos de la camara,
encuadres, gesto y didlogo, dicho enfoque no se ha hecho exten-
sivo a las categorias particulares del lenguaje sonoro (citados en

Huwiler, 2016, p. 99).

Partiendo de la propuesta de Medina Avila y Ponce Cap-
deville (2019), en este trabajo se aplicaran las herramientas de
la audionarratologia (intensidad, duracion, timbre y tono), para
analizar el fendomeno de la estética sonora en contraposicion
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con la estética filmica dentro de la pelicula Veneno para las
hadas. De acuerdo con la propuesta mencionada:

El sonido de la voz en el cine se potencia por medio de una
manipulacién electroacustica, esta refuerza su presencia en
relaciéon con los demas elementos sonoros. No se trata sola-
mente de hacer la voz inteligible, sino de destacarla sobre los
demés sonidos (Medina Avila y Ponce Capdeville, 2019, p. 182).

De esa manera, el primer plano actstico en las peliculas
con voces recae precisamente en éstas. Narrativamente, la voz
conduce y guia por medio de su entonacion, ritmo, cadenciay
la intensidad con la cual cada frase es articulada. En la narra-
tiva cinematografica, las voces son percibidas por el publico,
descifradas e interpretadas. Tres tipos de escucha distintos,
apelando a Barthes (1986), se conjugan en esa creacion die-
gética: la orientacion de la audicidon como alerta, marcando
de dénde provienen los sonidos y las voces, el idioma en el
que se encuentra la pelicula, el ambiente en el que se crea
la diégesis, y la musica; mientras que en el segundo nivel de
escucha se identifican los codigos con los que fue estructurada
la pelicula, el discurso de los personajes y el sentido detras
de él; finalmente, en el tercer nivel de escucha se encuentra
la relacion directa, ¢quién me transmite este mensaje? Es
en ese ultimo nivel donde, hermenéuticamente, se consolida
el primer nivel de escucha (el de alerta) con el sentido del
codigo (el segundo nivel de escucha), pues en el momento en
que percibimos de donde proviene la voz que nos habla es
posible dotarla de credibilidad o, por el contrario, denegar
la relacion entre lo que vemos y escuchamos.

Bajo estos preceptos, la industria cinematografica se ha
valido de la focalizacion de las voces por encima del resto de
los elementos sonoros. Si bien resulta poco realista que una
voz destaque de manera clara por encima de un tumulto o
la combinaciéon de sonidos ambientales, desde lo filmofanico
se acepta como creible, y mas alla de ello, como necesario.
Puede ser que, en nuestra vida cotidiana, en el universo
afilmico, aceptemos la polucién sonora; pero en la pelicula,
que es el universo filmico, no se puede permitir el error de
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no limpiar los sonidos para lograr que cada uno de ellos se
vuelva perceptible en tanto el espacio temporal con el que
cuenta para llegar al espectador es limitado.

La escucha se yergue sobre este fondo auditivo, en el ejercicio
de una funcién de inteligencia, es decir, de seleccién. Cuando el
fondo auditivo invade por completo el espacio sonoro (cuando
el ruido ambiental es demasiado fuerte), la seleccion, la inteli-
gencia del espacio, ya no es posible, la escucha resulta perju-
dicada; el fenémeno ecoldgico que llamamos hoy dia la polu-
ci6n —y que lleva camino de convertirse en un mito negativo
de nuestra civilizacibn mecanica— no es nada mas que una
alteracion insoportable del espacio humano, en la medida en
que el hombre exige reconocerse en ¢l: la polucion lesiona los
sentidos que sirven al ser humano, del animal al hombre, para
reconocer su territorio, su habitat: la vista, el olfato, el oido
(Barthes, 1986, p. 245).

El cine se encarga entonces de pulir los sonidos para que
puedan ser decodificados. Pero, tales sonidos se seleccionan,
se curan y se modifican con la intenciéon de comunicar un
ambiente completo y complejo que, sin embargo, no perturbe
al espectador saturandolo de ruidos, a menos que esa sea la

intencion del cineasta.

La voz humana es en efecto el espacio privilegiado (eidético)
de la diferencia: un espacio que escapa a toda ciencia, puesto
que ninguna ciencia (fisiologia, historia, estética, psicoanalisis)
es capaz de agotar la voz: clasifiquemos, comentemos historica,
sociologica, estética, técnicamente, la musica: siempre quedara
un residuo, un suplemento, un lapsus, algo no dicho que se
designa a si mismo: la voz. Este objeto siempre diferente ha sido
situado por el psicoandlisis en la categoria de objetos del deseo
(o de la repulsion): no existen voces neutras, y si por casuali-
dad sobreviene esa neutralidad, esa blancura de la voz cons-
tituye un gran terror para nosotros, como si descubriéramos
con espanto un mundo paralizado en el que hubiera muerto el

deseo (Barthes, 1986, p. 275).

En este punto es preciso identificar las caracteristicas enu-
meradas por Rodero (2003, p. 24) como fundamentales en el
analisis de las voces, pues es a través de ellos que se comienza
a estructurar la significacion:
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= ‘Tono: ntimero de vibraciones por segundo que
alcanza una onda sonora. Depende de la frecuencia
y nos ayuda a distinguir entre los sonidos graves y los
agudos.

= Intensidad: se relaciona directamente con la ampli-
tud de onda sonora, el sonido que un cuerpo emite de
acuerdo con ésta, que se proyecta en forma de energia
y produce con ello una sensacion auditiva.

= Duracion: es el tiempo que necesita una onda para
alcanzar a ser percibida, por lo tanto, puede generar la
percepcion de lentitud o rapidez.

= Timbre: es el resultado de la combinacién entre
caracteres acusticos y sensaciones auditivas.

Distinguir cada una de las propiedades de la voz es solo el
principio basico para poder analizar la brecha ecranico—fil-
mofanico en las peliculas que recurren al doblaje como medio
complementario para fortalecer la historia y brindarle a la
voz ese espacio privilegiado en la trama de una pelicula. No
se trata solo de diferenciar las propiedades de las voces; sino
de encontrar las relaciones que se establecen con los cuerpos
o elementos en pantalla. Y, a partir de ello, asumir los tipos de
escucha que se logran efectuar en contraposicién con aque-
llos que se ven obnubilados, generando una distancia entre
el espectador delante de la proyeccion (filmofanico) y los ele-
mentos visuales de la diégesis (ecranico). Asi como distinguir
los distintos sonidos y las funciones que en ellos recaen.

Una forma practica de rastrear aquellas secciones que pue-
den contar con los recursos para el analisis es recurrir a los
momentos de ruptura que, de acuerdo con Mecalco (2019),
presentan aquellos instantes en los que el protagonista, guiado
por sus atributos fisicos y psicologicos, toma una decision que
mueve la trama de la historia. Dentro de esos momentos de
ruptura se localizan también los leitmotiv y los leitmotiv visuales,
elementos recurrentes y repetitivos en la estructura filmica de
una pelicula que el director emplea para focalizar la atencion
sobre un tema o caracteristica fundamental.
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Con estos criterios como punto de partida, el analisis de
Veneno para las hadas partira de una base hermenéutica
donde se establecera el contexto de su filmacion y los funda-
mentos de esta. Una vez esclarecidos los precedentes de su
creacion y su momento sociohistorico, se procedera encon-
trar los momentos de ruptura dentro de la pelicula, localizar
los leitmotiv y leitmotiv visuales, establecer los tipos de escucha
que se dan en cada caso (voces, efectos sonoros, musica, silen-
cio) y la relaciéon con los elementos en la pantalla.

LAS VOCES NO CORPOREAS
DEL CINE MEXICANO

La voz del cine mexicano lleg6 a las pantallas de la boca de
Santa (Antonio Moreno, 1931). Al menos esa es la pelicula
que se registra como primera cinta sonora en el pais debido
a que contd con sonido sincronico, apoyado por el Rodri-
guez Sound Recording System.

Santa logré su cometido, abrié las puertas del mundo para
el cine nacional. Durante el 75 Aniversario del Cine Sonoro
en México, en 2006, el ingeniero Jean-Pierre Verschuere, de la
Federacion Internacional de Archivos Filmi-COS (FIAF), dijo
con admiracién que Santa esta catalogada como la primera
pelicula sincrénica en el mundo, no obstante que se filmo en su
primer intento y con un equipo nacional, no hubieron ensayos
previos en sistema Optico y, comparativamente, El Cantante
de Jazz (The Jazz Singer, Estados Unidos, 1927, de Alan Cros-
land), Bajo los Techos de Paris (Sous les toits de Paris, Francia,
1930, de René Clair) y El Angel Azul (Der blaue Engel, Alema-
nia, 1930, de Josef von Sternberg), sélo mantienen sincronia en
labios aproximadamente en un quince por ciento del total. En
cambio, Santa tiene diadlogos y canciones en sus ochenta y tres
minutos de duracion (Romay, 2011, p. 19).

Desde luego, el sonido habia pasado ya por una serie de
procesos en los cuales se habian realizado cortometrajes y
mediometrajes donde se ponia a prueba el sistema de sincro-
nizacion, grabaciéon y proyeccion del sonido.

Sangre mexicana, dirigida por Romualdo Tirado, y produ-

cida por los hermanos Roberto y José de Jestis Rodriguez Rue-
las con un sistema sonoro de su propia invenciéon que, segin
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FIGURA 2. Grafica del empleo de musica
diegética en el cine mexicano (1936-2016).

Fuente: Mecalco (2023, p. 222).

afirmara este Gltimo, tenia la ventaja de ser sumamente liviano:
pesaba alrededor de 12 libras mientras que otros llegaban a
pesar hasta 200 o mas. [...] Poco tiempo después, el sistema de
los hermanos Rodriguez podria comercializarse gracias a los
“Acuerdos de Paris” (Vidal, 2008, p. 21).

A partir de la popularizaciéon del empleo de la grabacion
sonora, las voces adquirieron un papel preponderante den-
tro de las narrativas del cine mexicano. La evoluciéon de su
empleo se desarroll6 a tal velocidad que, apenas a un lustro
de haberse incorporado, se le comenz6 a integrar como com-
ponente indispensable de las narrativas filmicas nacionales.
La época de oro del cine mexicano (1936-1956), se caracte-
riz6 por la insercion y exacerbacion del personaje del charro
cantor. Siguiendo a Mecalco (2023) la musica se transformoé
en un personaje mas dentro de las tramas. “Durante esta
época de esplendor, gracias al trabajo de cantantes, musicos
y compositores se producian canciones que contribuian a la
edificacion de un imaginario basado en la cultura popular”
(Cano, 2018). Las voces de baritono, encabezadas por per-
sonajes como Jorge Negrete o los tenores, encumbrados por
«el idolo de México», Pedro Infante, poblaron la mayoria de
las historias que el publico mexicano consumia.

Sin importar la ocupacion del protagonista, su posicion
socioeconomica o las circunstancias contextuales en las que
se le sumergia, éste cantaba. De alguna manera, las voces, en
especial a través de la musica, adquirieron el reconocimiento
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dentro y fuera de la pelicula, pasando a ser parte del imagina-
rio colectivo que dio forma a las concepciones del heroismo y
la personalidad durante casi dos décadas. Aunque mas tarde
los cantantes continuaron formando parte de las tramas, dis-
minuyeron considerablemente en comparacion con los pri-
meros albores del cine mexicano, como muestra la FIGURA 2.

Sin embargo, la asociacion con las voces ya se habia esta-
blecido como parte de las representaciones creadas en el
cine mexicano. Pronto nuevos retos se incorporaron a las
narrativas del cine nacional en términos sonoros. En el afno
1961, con una prolifica carrera a cuestas, en donde se encon-
traban peliculas como Los tres Garcia (1946), Nosotros
los pobres (1947) 0 A. T.M., A toda maquina (1951), en
donde Pedro Infante inmortaliz6 temas como “Mi carifiito”
y “Amorcito corazéon” de Manuel Esperon y Pedro de Urdi-
malas, o “Bésame mucho” de Consuelo Velazquez, Ismael
Rodriguez decidi6 contratar al actor japonés Toshiro Mifune
para protagonizar a un indigena de Oaxaca en la pelicula
Animas Trujano. El hombre importante (1961). La
pelicula implement6 el sistema de doblaje para la voz de
Mifune quien, pese a aprender sus dialogos, no consigui6 que
su acento semejara el requerido por el personaje.

De esa manera, Enrique Busquets fue llamado para
encarnar de forma sonora al mismo personaje que Mifune
interpret6 fisica y emocionalmente. La combinaciéon de
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elementos visuales ecranicos, auditivos diegéticos, la gestua-
lidad, la entonacién, timbre y tono; concretaron un personaje
tridimensional, creible, gracias a la sincronizacién perfecta
de la voz y el movimiento labial; pero también debido a la
intencionalidad que Busquets logroé dar solo con su voz como
herramienta actoral para fundirse en un solo personaje con el
actor japonés. El experimento de doblar al protagonista de la
pelicula resulté fructifero. Sin embargo, tanto a nivel técnico
como sensorial no se percibe de igual manera la introduccion
de una voz externa en perfecta sincronia, que todo un elenco
realizando el mismo proceso, sobre todo cuando se carece de
los recursos para lograrlo.

Al ser la voz una parte fundamental de la propia narrativa,
y contando con las propiedades del sonido 6ptico monoaural
que facilitaban el disefio sonoro del cine mexicano de las peli-
culas en blanco y negro, el cuidado en su ejecucion represento
un elemento basico que no podia descuidarse. Aunque en el
mundo entero el sonido se mantuvo en constante evolucion,
adaptando nuevos sistemas, como bien sefiala Larson (2016):

Es pertinente recordar que México y el resto de Latinoamérica
no participaron de la modernizaciéon tecnolégica del sonido
cinematografico en la segunda mitad de los afios ‘70, cuando
se adopto el sistema Dolby como estandar internacional (del
primer mundo), y que no fue sino hasta dos o tres décadas des-
pués (segun el pais) que el cine latinoamericano logré pasar
del sonido 6ptico monoaural al sonido Dolby Digital (5.1), sin
haber transitado por el Dolby SR, el sistema intermedio (p. 15).

Para finales de los setenta y la década de los ochenta, la
produccion cinematografica en México se vio afectada por
la crisis econémica y la escasa atenciéon del gobierno hacia
la industria del cine. Alejandro Pelayo (2012) describe este
episodio:

La revision de las peliculas producidas durante este periodo

(1977-1982) nos permite formular una visiéon critica del sexe-

nio de José Lopez Portillo en el ambito cinematografico en lo

particular y en el de los medios de comunicacién en lo gene-

ral. El desaguisado se inicia con la creaciéon de la Direccion
de Radio, Television y Cinematografia (RTC) que centraliza las
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politicas y las decisiones [...] Durante, 1977 y 1978, los dos
primeros afios de este nuevo sexenio, continuaria la politica de
fomento a la produccién estatal y de apoyo al grupo de direc-
tores que habian encontrado el mejor momento para hacer sus
peliculas durante el sexenio anterior. Sin embargo, a partir de
1979, cambiara radicalmente la politica cinematografica. [...]
se inicia paulatinamente el desmantelamiento de la infraestruc-
tura industrial en poder del Estado, al entrar en liquidacién
el Banco Nacional Cinematografico y cesar sus actividades la
productora CONACITE (pp. 67-68).

Dos vertientes, descendientes de la decadencia en el pais,
se apoderaron del espectro filmico: el cine de ficheras y el
abandono al apoyo cine independiente. El cine estudiantil,
el cine independiente, contaba con herramientas narrativas
y audiovisuales adquiridas ya no solo desde la practica, sino
también desde la teoria; sin embargo, carecia de recursos

para materializar de manera técnica las historias:

“No hay momento mas triste para la cinematografia mexicana
que los anos ochenta, pues el trabajo independiente era de
sobrevivencia, ya que no habia ningin tipo de apoyo™ [...] “Se
ahorraban costos al escribir el guion, al tomar todas las decisio-
nes creativas y ademas de productores también nos convertimos
en sonidistas e incluso actores, con tal de terminar una peli-
cula” (Alejandro Pelayo en Secretaria de Cultura, 2014, s/p).

En tales circunstancias de inversion financiera insuficiente
e improvisacion técnica se dio prioridad a la imagen, rele-
gando otros elementos técnicos fundamentales a segundo y
hasta tltimo plano; el sonido fue uno de ellos. Lejos quedaron
los anos de producciones filmicas centradas en las voces como
medio principal de comunicacién con el publico. La nueva
realidad del pais no permitia a los productores la inversion
necesaria para comprender la trascendencia sonora como
parte intrinseca de la propia imagen, la narrativa y la conso-
lidacion de las historias. E incluso cuando existian recursos, se
privilegiaba a la imagen por encima de la sonoridad. Debido
a ello, la calidad sonora de una gran cantidad de peliculas
mexicanas no contaba con fidelidad y claridad. La parte mas
afectada eran los dialogos, que en ocasiones se transformaban
en frases dificiles de comprender, contradiciendo la idea de
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que son precisamente ellos los que deben resaltar para lograr
la conexion con el publico que conocera a través de ellos las
historias entretejidas en la imagen.

Para contrarrestar dicha situacion, directores como Felipe
(Cazals decidieron implementar el uso del doblaje dentro de
la pelicula, obteniendo asi didlogos claros y voces nitidas para
la mezcla de sonido. Sin embargo, esta solucion acarreo cir-
cunstancias poco favorables para la presentacion de la peli-

cula. Fue en ese estadio que se presentd Veneno para las
hadas (1984), del director Carlos Enrique Taboada.

LA MATERIALIZACION
SONORA DEL TERROR

Veneno para las hadas es una pelicula representativa no
solo en la forma de concebir el terror en el cine mexicano,
sino también en el empleo del doblaje como herramienta y
las transiciones sonoras por las que el pais atraveso toda una
época de filmes.

La pelicula revolucioné el género de terror y el cine de
su época en general debido a que se atrevié a darle el papel
protagénico a dos nifas, centrandolas como hilos conduc-
tores de la trama. Siguiendo a Mecalco (2023), hasta ese
momento, aunque los papeles infantiles protagénicos ya
existian casi desde los inicios del cine, normalmente sus per-
sonajes se veian supeditados a la participacion de los adultos
que movian las tramas. A ello se suma que los nifos tenian
papeles muy especificos que esta pelicula derrumbo, pues
dej6 de lado la idea del infante como figura psicologica sim-
ple, quien encarnaba la inocencia y la bondad. A excepcion
de peliculas como Los olvidados (Luis Bunuel, 1950), en
donde todos los personajes, sin importar su edad o género,
contaban con caracteres matizados, los ninos del cine mexi-
cano hasta los anos ochenta se consagraron como signos de
pureza. Como ejemplo de ello se presentan personajes como
Chachita, Poncianito, La Tucita o Pedrito Fernandez.

Cabe senalar que Veneno para las hadas no fue la
primera pelicula en emplear figuras infantiles para generar
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terror, casl veinte anos atras el propio Taboada present6 a
Hugo (Jorge Pablo Carrillo), un nifio de piedra que buscaba
martirizar a una familia para encontrar un reemplazo en su
fuente de rocas. También, en El extrasio hijo del Sheriff
(1982), Fernando Duran Rojas cre6 a Erick (Luis Mario Qui-
roz), un pequeno de ocho anos que, tras su muerte, volvia al
mundo en forma de fantasma vengativo. Sin embargo, en
ambos casos los nifios no contaban con perfiles psicologicos
estructurados. Apenas se veian posibilitados para actuary se
alejaban mucho de la idea de tomar decisiones. En cambio,
en Veneno para las hadas, Flaviay Veronica hacen girar
la trama.

Entre las aportaciones que hizo esta pelicula al cine mexi-
cano se encuentra también la camara semi-subjetiva que
nos muestra todo desde la perspectiva de las ninas, por lo
que no vemos los rostros de los adultos y muchos menos sus
reacciones. Y precisamente esa combinacion de factores, la
manufactura de su construccion y las bondades que rodearon
a la pelicula son los elementos que delatan el empleo del
doblaje como la decision que deconstruye todos los compo-
nentes favorables que rodeaban a esta pelicula.

ANALISIS ECRANICO-FILMOFANICO
DEL SONIDO EN VENENO PARA
LAS HADAS (1984)

De manera general, Veneno para las hadas es una peli-
cula perteneciente al género de terror que aborda el tema
de la soledad, poniendo como protagonista a Veronica (Ana
Patricia Rojo), una nifia de aproximadamente 11 afnos quien
decide crear un mundo ideal empleando su imaginacién. Sin
embargo, el mundo ideal de Veronica se basa en las historias
de brujas y fantasmas que su nana narra para ella. Al cono-
cer a Flavia (Elsa Maria Gutiérrez), Veronica encuentra la
manera de potenciar su mundo imaginario haciendo parte
de ¢l a su companera de juegos; es en ese punto donde «la
mentira» comienza a jugar como antagonista de las preten-
siones de la nina.

PANORAMICAS /17



Veneno para las hadas no pertenece a la serie de peli-
culas en donde la musica diegética figura como papel prin-
cipal para llevar la trama. Aun cuando Flavia toma clases
de piano y podemos escuchar las notas y los errores que en
ellas se producen como parte de la historia, como signos de
la personalidad de la nina, la musica no es un componente
que juegue al avanzar la historia; mas, si cuenta con un des-
glose de elementos dentro de su disefio sonoro que vuelven al
sonido una parte fundamental para construir las atmosferas
en las que se mueve la protagonista. La pelicula cuenta con
58 momentos de ruptura, indicador de la complejidad del
personaje y su capacidad psicologica para tomar decisiones.
La musica de esta pelicula es del musico y compositor mexi-
cano Carlos Jiménez Mabarak.

La TABLA 1 nos permite identificar, ademas de los instan-
tes en que la protagonista toma una decision que mueve el
rumbo de la historia, también los elementos sonoros (musica,
voz y efectos sonoros) que se integran en la pantalla para
transmitirnos un ambiente o emocion. Se encuentra asi que
los principales elementos sonoros son las risas, gritos y corre-
teos de voces femeninas infantiles; por lo tanto, agudas. Otro
aspecto que se suma es la musica anempatica compuesta
con violines y piano, en allegros en los momentos dramaticos,
como el instante en que Verodnica decide llevar consigo a
Hippie para hacer el veneno para las hadas. Vemos a Flavia,
desolada, en pantalla, mientras de fondo suena la musica
alegre, como se muestra en el momento de ruptura 55.

En la TABLA 2 se enumeran los leitmotiv, tanto sonoros como
visuales de la pelicula. Y en la TABLA 3, con esos elemen-
tos se establecen los tipos de escucha sefialados por Roland

Barthes (1986).

DiscusiON:
DEL SONIDO A LA IMAGEN

Es en este punto en el que se puede inferir la brecha entre
lo ecranico y lo filmofanico. Al analizar los puntos clave
de la pelicula, los momentos de ruptura, encontramos las
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incongruencias sonoras. La mas evidente en los primeros 10
minutos de pelicula es el momento en que Veroénica sale de
la tina, su cuerpo tiembla, sus dientes castanean y sus labios
se fruncen. La voz que escuchamos explica “Tengo frio”, sin
embargo, su timbre es plano. El movimiento corporal no
corresponde ni con la entonaciéon ni con la emocién y efecto
fisiologico que experimenta el personaje en la enunciacion.

Mas tarde, en el momento de ruptura 15, se introduce
al padre de Flavia como parte de la narrativa visual, ya no
solo como una referencia de la nina. Dadas las condiciones
y el punto de vista desde el que se decidi6 filmar, donde no
aparece de cuerpo completo, sino que solo vemos sus pies,
se abre nuevamente la brecha. Ya que la voz masculina de
baritono con timbre liviano que recuerda esas tonalidades
empleadas para la voz de Dios hollywoodense —como la del
actor norteamericano Morgan Freeman— mencionadas por
Medina Avila y Ponce Capdeville (2019), se encuentra por
encima del plano sonoro de Flavia; lo cual ocasiona que se
perciban dos ambientes sonoros distintos y discordantes en
una misma escena.

Otros detalles del disefnio sonoro complican la interpreta-
cion de la pelicula, un ejemplo de una situacion que se repite
de manera constante a lo largo de todo el metraje se encuen-
tra en el momento de ruptura 16, en donde las ninas caminan
una a lado de la otra en un espacio vacio, pero sus pasos no
se escuchan. En este sentido hay que recordar que Etienne
Souriau (1951) aludi6 a la necesaria exageracion de los ele-
mentos sonoros para lograr que se mantenga el ambiente
generado desde los primeros instantes de la pelicula.

En ese mismo sentido, la apertura de puertas en el momento
de ruptura 20, el roce de la ropa en el momento 21 o las
sabanas en el momento 27, inaudibles para el ptblico, pro-
ducen la impresion de vacio en instantes donde el espacio es
parte fundamental de la accion de los personajes. Las voces
entonces aparecen solas.

Es verdad que en la realidad afilmica no percibimos de
forma consciente tales sonidos, y muchos de ellos permanecen
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ignorados; sin embargo, en la realidad filmica las voces en el
silencio, la falta de acompafniamiento les resta credibilidad a
los personajes. Otros elementos que contribuyen a minimizar
el impacto de realidad que las voces deberian crear son la
expresividad neutra, el timbre plano y la falta de sincroniza-
ci6on entre los movimientos y las voces. Un ejemplo de ello
es el momento de ruptura 53 que, si bien cuenta con una
gran idea de disefio sonoro en la que la musica anempatica
aparece como elemento principal, los sollozos de Flavia se
vuelven irreales pues ni su boca ni su cuerpo tiene el movi-
miento que escuchamos en la voz proyectada.

Finalmente, el componente que produce un mayor distan-
ciamiento entre lo filmofanico y lo ecranico es el silencio. Los
silencios, de acuerdo con Aristételes, se empleaban para dar
ritmo a la musica: el silencio no es la nada, esta cargado de
significacion. En este caso, su funcién primordial seria dar
ritmo a los espacios sonoros de cada ambiente, evidenciar
los cambios de espacio y exacerbar los momentos dramati-
cos que se plantean con las voces. Sin embargo, no ocurre.
El silencio de Veneno para las hadas no es un recurso.
Por el contrario, se percibe de manera filmofanica justo
como la carencia de recursos, pues deja solas a las voces sin
fundamento dramatico, al igual que aisla los espacios y los
transforma en un continuum en donde se complica percibir el
cambio entre uno y otro.

Los elementos audiovisuales que crean una brecha comu-
nicativa entre la pelicula y su proyeccién al publico son pre-
cisamente esos momentos en los que los elementos en pan-
talla se visualizan, pero no se escuchan. Con ello se rompe la
atmosfera construida, restandole credibilidad al filme entero.
Recursos interesantes que posicionan a las nifias como punto
focal del espectador quedan minimizados frente a la falta de
sonidos que acompanen sus movimientos. Y las voces, aleja-
das por completo del ambiente diegético proyectado generan
la sensacion de distancia hacia la propia historia.

A cuarenta anos de la creacion de Veneno para las
hadas cs preciso hacer un recuento de todos los factores
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presentados para analizar la evolucion del sonido en el cine
mexicano y sus aplicaciones en la actualidad.

CONSIDERACIONES FINALES

Veneno para las hadas cs una pelicula de culto del cine
mexicano. Cuenta con un sin nimero de bondades que la
transforman en ejemplo de narrativa, creatividad y belleza
ecranica. Sin embargo, los defectos evidentes de su diseno
sonoro crean una brecha filmofdnica que en ocasiones
puede llegar a impedir que los espectadores se familiaricen
con la pelicula o terminen de verla. La percepcion estética se
ve afectada puesto que no existe una correspondencia total
entre lo que se visualiza y lo que se escucha.

Aludir a las condiciones econémicas de su creacién como
causa de la falta de sincronizacién sonora seria simplificar
una problematica que cuenta con sesgos multifactoriales.
Por principio, la falta de planificacién en el disefio sonoro se
muestra como un factor preponderante de la creacion cine-
matografica de la época, canalizada principalmente hacia
la visualizacion de la obra y no hacia la escucha. Como se
ha presentado en la FIGURA 2, sobre el empleo de la musica
diegética en el cine mexicano de 1936 a 2016, la pelicula
analizada naci6 en una época en la cual solo el 19% de las
producciones mexicanas empleaban el ambito sonoro como
personaje y fundamento de la historia, en contraposicion con
el 41% que se alcanzé en la llamada época de oro del cine
mexicano, momento histérico en el que el sonido se trans-
formaba en parte nodal de la propia historia.

A esta situacion se suma el género de la pelicula. Si bien el
terror es uno de los mas consumidos en México en la actuali-
dad, su desarrollo en los afios ochenta no era el mas apoyado,
pues este tipo de historias convivian con las recientes crea-
ciones de denuncia social y los restos del cine de ficheras, los
cuales ocupaban gran parte de la atencion del pablico vy, por
lo tanto, de los inversores publicos y privados que apoyaron
al cine durante ese periodo temporal.
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Esta pelicula es solo un ejemplo dentro de la inmensa can-
tidad de producciones que se han realizado con el formato de
doblaje en México, ya sea por las condiciones contextuales de
su creacion o por la falta de atencion en los aspectos sonoros
durante la filmacién y en la posproduccion. Resulta contra-
dictorio y preocupante que, en México, un pais en donde la
época de oro y precedente del resto de las creaciones filmicas
a lo largo de la historia del cine nacional se caracteriz6 por
el empleo de la voz, la musica y lo sonoro en general como
fuente principal del atractivo de las narrativas, se haya caido
en la falta de atencién en el elemento que crea la mitad de la
produccion de un filme: el sonido.

Esta revision, pese a retomar una pelicula de los anos
ochenta del siglo pasado, muestra la importancia de la
concientizacion del empleo del sonido en las producciones
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actuales. Se vuelve preponderante recordar a quienes se
encuentran en formacién y en realizacion que las peliculas
son entes audio-visuales-cinéticos, por lo tanto se debe aten-
der al sonido tanto como se hace con la imagen, pues solo
en la medida en que se consideren ambos factores lograra
crearse una escucha adecuada dentro de las narrativas audio-
visuales, facilitando al publico su acercamiento con la trama,
los ambientes y los personajes. Y, por lo tanto, generar mucho
mayor interés en el consumo de las narrativas audiovisuales
creadas en México, logrando dejar de lado la idea intrinseca
asociada a las peliculas producidas en el pais: “el cine mexi-
cano se escucha mal”.

La experiencia estética del cine solo puede concebirse de
manera audiovisual, por lo tanto, es fundamental posicionar
al sonido en el lugar que le corresponde. W
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TABLA 1. Momentos de ruptura en Veneno para las hadas (1984).

Momentos de ruptura

Encuadre

Efectos sonoros

1-Veroénica pregunta qué es una bruja 0:01:49 Medium shot ~ Verénica Silencio
2-Veroénica le dice a Flavia que su nombre es de Plano

N quesu 0:04:32 americano a las ~ Verdnica Ruido de hojas de papel
arafla

dos
3 Verdnica corre a Flavia 0:05:12 Medium shot a Niflo COFFlCnd? en patio.
las dos Voces de juego
4-Veronica le confiesa a Flavia que tiene una 0:05:20 Medium shot a Voces de ninas en patio.
arana para hacer encantamientos o las dos Ruido de correteos.
S—Yeronlca entra a saludar a su abuelita y darle 0:06:39 Pla.no Verdnica Pasos sobre la alformbra
su informe americano
67Veron1ce.1 pregunta qué es un aquelarrey le 0:07:17 Full shot Veroénica Agua en la bafiera
pide que siga leyendo
7-Veroénica le cuenta a su nana sobre Flavia y Full shot a las Nana ——
, . 0:07:59 , . Silencio
pregunta sobre su mama vy el accidente dos Veronica
;o N , . Nana o
8-Verodnica confiesa que no extrana a su mama 0:08:25 Medium shot , . Silencio
Veronica
9-V(.3romca le llama tonta a su nana por haberse 0:10:28 Pla.no Verdnica Silencio
cubierto en lugar de ver al fantasma americano
10-Veroénica 1 5 h . .
0-Verénica le pr‘egunta @ St Tiana Como se ace 0:10:43 Close up Veronica Piano agudo

un pacto con el diablo
11-Verénica escucha.la conversacion de la 0:19:31 Pl%no Verdnica Silencio
maestra y pregunta si se va a ir americano




12-Verénica le da un recado a Flavia sobre la

0:13:35 Close up Veroénica Sonido de lapices y hojas
maestra
13-Veronica le dice a Flavia que tiene un amigo Plano . .
. . 0:13:45 americano a las ~ Verdnica Pasos. Piano agudo.
bttho que le dice todo lo que le pregunta dos
14-Veroénica lleva a Flavia a su casa a ver al buho Plano L .
. L , 0:14:05 americano a las ~ Verdnica Silencio
e inventa una historia sobre ¢l dos
15-Veroénica le dice a Flavia que es una bruja 0:15:00 Medium shot ~ Veroénica Silencio
16-Veronica invita a Flavia a su casa 0:16:10 Full shota las Veronica Sonido de pajaros ei la
dos distancia
17-Veroénica le dice a Flavia que no le/ mostrara 0:19:52 Medium shot Vernica Sonido de agua cayendo
su verdadera forma porque se asustaria desde maguera
18-Veronica le confiesa a Flavia que sus papas
murieron y miente al decir que vive sélo con su 0:20:26 Medium shot ~ Veronica Sonidos de hojas
nana
19-Veroénica le pregunta a Flavia si no le daria Medium shot a
miedo verla convertida en bruja y luego la llama 0:20:42 Veroénica Sonido de hojas
las dos
desde la escalera
20-Veronica entra al cuarto de su abuela y se 0:21:08 Full shot Verdnica Silencio
esconde
21-Verénica miente a su nana y acepta pedirle Lo
) Plano Veronica . .
perddn a su abuela para que la nana le cuente un 0:22:03 . Silencio
americano Nana
cuento
22-Ver6nica amenaza a Flavia para que no . .
cuente a nadie su secreto y la invita a ver su 0:24:58 Full shota las Veronica Sonido de pdjaros a la

arana

dos

distancia




Sonido de hojas

23-Veroénica hace un conjuro para que Flavia ya on. Medium shota  Verénica .
. 0:26:30 . Risas
no tenga clases de piano las dos Flavia S
usurro
24-Veroénica le da una caja con una vibora a su on. Medium shot a L Sonido de caja
N 0:29:38 Veronica .
comparera todos Gritos
QSTVeron‘lca le d1C~6 a la directora que no fue.ella 0:30:02 quno Vernica Silencio
quien trajo la arafia y le echa la culpa a Flavia americano
26-Veroénica se disculpa con Flavia 0:31:53 Me(ﬂ;ﬁg?m % Verénica Silencio
27-Veroénica visita a Flavia 0:36:10 Medium shot a Veronica Silencio
las dos
28-Veronica amenaza otra vez a Flavia para Medium shot a
que no cuente lo del pacto o si no el diablo se le 0:36:37 la?s dos Veronica Silencio
puede aparecer
;o . N . Plano - o
29-Veroénica le pide la mufieca a Flavia 0:37:19 . Veronica Silencio
americano
30-\/:3r0n1ca hace el dibujo de una bruja y se lo 0:40:49 Plapo Verénica Sonido de hojas y lapices
ensefla a su nana americano
31-Veroénica le dice a su nana que Flavia le regal6 0:41:14 Pla.no Verdnica Silencio
la pluma por gusto. Miente americano
32-Veronica se lleva a Flavia fuera del colegio 0:42:23 Full shotalas Veroénica Sonido de s corriendo y
dos gritando
33-Veronica lleva a Flavia a ver a las momias 0:43:43 Medllausrréilot % Verénica
34—Yer0nlca le dice a Flavia que las momias no 0:44-06 Medium shot a Verénica Silencio
estan muertas, que ella las ha visto caminar las dos
35-Veroénica le pregunta a su nana coémo hacen 0:45:08 Medium shot Verénica Sonido de cuchillo cortando

las brujas para matar a las hadas

sobre tabla




36-Veronica le dice a Flavia que convenza a su

Medium shot a

papa de llevarla al rancho o se va a enojar con 0:46:14 las dos Veronica Silencio
ella
Plano
37-Veroénica va con Flavia al rancho de su papa 0:47:07 americano alas ~ Verdnica Sonido de motor
dos
38-Ve'r0n1ca le pregunta a F 1av12'1/31 supapa es 0-48:39 Pla.no Verénica Silencio
muy rico y le dice que ella también sera muy rica americano
39-Veroénica le pide a Flavia ir al cementerio 0:49:45 Full Sggst alas Veronica Silencio
40-Veronica le dice a Flavia que la muerte de . Full shot a las , . .
madame Ricarde fue cosa del diablo 0:54:02 dos Verénica Silencio
41-Veronica le dice a Flavia que ella la va a 0:55:95 Medium shot a Verénica Silencio
ayudar a hacer el veneno para las hadas las dos
42-Veroénica le cuenta a Flavia como se hace
el veneno y le explica que las brujas deben ser 0:57:11 Medium shot ~ Veronica Sonido de paja
malas y ella quiere ser la mas mala de todas
43-Veronica se lleva a Flavia en la lancha para ir 1:00-49 Full shot a las Verénica Sonido del agua
por sapos dos
44-Veronica miente a la mama de Flavia sobre .
, . . Plano .- Sonido de manos frotando

haber caido en el lago y le dice a Flavia que 1:04:56 . Verénica .

. . . americano la piel
deben ir por la piel de serpiente
45—Yerénica obliga a Flavia a robar la piel de la 1:06:04 Medium shot a Sin voz Viento
serpiente las dos Pasos
46-Veronica le dice a Flavia que deben ir a las 12 L.

L , Full shotalas  Verénica .
de la noche a conseguir tierra de panteén y una 1:07:40 . Pasos bajando escalera
dos Flavia

cruz de madera
47-Veronica le dice a Flavia que Madame 1:08:09 Medium shot a Verénica Ruido de madera

Ricarde regres6 para asustarlas

las dos

quemandose




48-Veronica le dice a Flavia que para deshacerse

Medium shot a

de Madame Ricarde deben ir al cementerio 1:10:31 las dos Verénica Viento. Hojas. Agua
49-Veroénica lleva a Flavia al cementerio 1:14:00 Full shota las Veromca Musica
dos Flavia
50-Verénica le dice a Fl}av1a que va a pagar caro Medium shot a o o
el haber dicho a su papa que hacian veneno para 1:14:58 1 Veronica Silencio
as dos
las hadas
51—Veron1ca.le dice a Flavia que las brujas le van 1:16:59 Medium shot  Verénica Silencio
a sacar los ojos y cortar la lengua
52-Veronica le dlCC‘ que para ayudgrla quiere que 1:17:03 Medium shot Veronica Silencio
le regale a su querido perro Hippie
53-Veronica le d.l ce a Flavia que no quiere . o Full shotalas ~ Verdnica Silencio
regresar al colegio y que va a hacer el veneno sin 1:19:48 dos Flavia Sollozos
ella al menos que le dé a Hippie
54TVer/omce} obhga a Flav1'a a decir diie tunca le 1:20:42 Medium shot ~ Veronica Silencio
quitara a Hippie o las brujas le sacaran los ojos
Plano
55-Veronica lleva a Hippie a hacer el veneno 1:21:05 americano alas  Verénica ~ Musica alegre con violines.
dos
56-Veronica grita a Flavia por ayuda 1:25:31 Medium shot ~ Verénica  Sonido de paja quemandose
57-Veronica golpea la ventana y se corta las Plano Sonido de pufios contra
Y 1:26:25 . Veronica ventana
manos americano _
Vidrio que se rompe
Sonido de paja quemandose
58-Veronica suplica a Flavia por ayuda 1:26:55 Pla.no Veronica , . ‘Grltos .
americano Musica triste con violines y
trombones

Fuente: Elaboracion propia con base en el analisis de los momentos de ruptura en la pelicula

Veneno para las hadas (1984) y sus elementos sonoros.



TABLA 2. Leitmotiv en Veneno para las hadas (1984).

Sonoros Visuales
Voz de Verdnica Imégenes de la concepcion de la bruja
Violines y piano Rostro de Veronica
Silencio Manos de Veronica

Fuente: Elaboracion propia con base en el analisis de los momentos de ruptura
en la pelicula Veneno para las hadas (1984) y sus elementos sonoros.



TABLA 3. Tipos de escucha en Veneno para las hadas (1984).

Tipos de escucha

Efectos sonoros

Mdsica

Primera escucha

La voz de Veroénica, aguda
e infantil (voz blanca), con
timbre suave y cadencia
lenta, que habla espariol
neutro, informa al
espectador desde donde se
narrara la historia.

El viento, los pasos y los
silencios nos trasmiten una
atmosfera de misterio y
penumbra.

El sonido del piano y los
violines nos comunican
en primera instancia el
ambiente tétrico.

Segunda escucha

Esa misma voz se encarga
de acentuar palabras y
dudas que muestran la
psicologia del personaje:
una nifa curiosa acerca
de historia terrorificas,
pero miedosa de estar
sola, agresiva cuando se
lo propone y melancdlica
cuando trata de
representarse a si misma.

Los sonidos de las
campanas para entrar
a clase, las calles
pavimentadas y los pies
que rosan las alfombras
hablan de la clase social
y los contextos donde
las protagonistas se ven
Inmersas.

En una segunda instancia
esos mismos violines y el
piano nos dejan conocer la
infancia en contraposicion
con su concepciéon comun
de inocencia.

Tercera escucha

Finalmente, una vez que
se ha descifrado el idioma,
el codigo que orienta la
psicologia del personaje y
el ambiente, se encuentra
el horizonte de la mirada.

Quien habla es una nifia de
11 anos intentando recrear

el mundo de sus fantasias
en la realidad.

Fuente: Elaboracion propia con base en el analisis de los momentos de ruptura

en la pelicula Veneno para las hadas (1984) y sus clementos sonoros.
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