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RESUM

El present treball fi de master té com a objectiu principal la postproduccié sonora del
documental Realitat(s)trans, nascut com a projecte final de grau. El documental té una durada
d’aproximadament una hora i fa servir el testimoni directe com a material de treball, per la qual
cosa esta compost majoritariament per entrevistes gravades en localitzacid. La postproduccio
ha tractat de corregir, precisament, els problemes sorgits en la fase de produccio per les
condicions d’enregistrament: colps i vibracions de micro, soroll de fons, reverberacié en

interiors, vent en exteriors, etc.

En primer lloc, s’ha realitzat una aproximacio teorica al paper del so i de la musica en
el documental. En segon lloc, s’ha desenvolupat la part practica del treball, comencant per
una correcci6 destructiva en 'editor de forma d’ona: normalitzacid, reparacié, neteja, reduccié
de soroll. A continuacié, s’han aplicat efectes d’equalitzacié, compressio, reverberacio i
eliminacio de soroll en multipista. D’altra banda, la postproduccié s’ha ocupat de 'ambientacio
musical, fent servir musica de llibreria. Finalment, s’ha efectuat la mescla. El resultat és
satisfactori en termes generals, malgrat els problemes sorgits al llarg del procés, i el

documental esta preparat per a ser presentat als festivals.

Paraules clau:
documental; postproduccio sonora; neteja d’audio; correccio destructiva; ambientacié musical;

mescla en multipista.



ABSTRACT

The main objective of this master's thesis is the sound post-production of the
documentary Realitat(s)trans, born as a final degree project. The documentary has a duration
of approximately one hour and uses direct testimony as working material, so it is mostly
composed of interviews recorded on location. Post-production has tried to correct, precisely,
the problems that arose during the production phase due to the recording conditions: blows
and vibrations of the microphone, background noise, indoors’ reverberation, outdoors’ wind,

etc.

Firstly, a theoretical approach has been made to the role of sound and music within
documentaries. Secondly, the practical part of the work has been developed, starting with a
destructive editing in the waveform editor: normalization, repair, cleaning, noise reduction.
Then, multitrack effects such as equalization, compression, reverberation and noise removal
have been applied. On the other hand, post-production took care of the musical setting, using
library music. Finally, the mixing has been carried out. The result is satisfactory in general
terms, despite the problems that arose throughout the process, and the documentary is now

ready to be presented at festivals.

Key words:
documentary; sound postproduction; audio cleaning; destructive editing; musical setting;

multitrack mixing.
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En el so sempre hi ha alguna cosa que ens envaeix i ens sorprén, fem el que fem, i que, fins
i tot i sobretot quan ens neguem a prestar-Ii la nostra atencié conscient, s'immisceix en la

nostra percepcié i produeix en ella els seus efectes.

MICHEL CHION



Introduccio

Antecedents.

El present treball t¢ com a tema central la postproduccié sonora d’'un llargmetratge
documental rodat i muntat a Valéncia entre maig i juliol de 2021, en el context de la realitzacio
del treball final de grau al terme dels estudis en Comunicaci6 Audiovisual. La peca s’emmarca
en 'ambit de la intervencié social, caracteritzada en la practica documental per la capacitat
critica de la imatge d’enfrontar-se amb ella mateixa i d’enfrontar els protagonistes amb ells
mateixos en una relacio dialogica entre el subjecte i 'objecte de la mirada. Hereu del cinema
militant dels anys 60 i 70, el documental d’intervencio social es diferencia del seu predecessor
—o0 I'engloba si atenem a la concepcidé de la intervencié com a gradient de menor a major
interaccié amb al realitat— en situar la reflexivitat critica per damunt de la defensa d’un objectiu
comdu, i en aquest mateix sentit, per oposar al caracter agitat de la militancia una mirada més
assossegada que permeta posar en dubte la construccié del film i el lloc pres pels
protagonistes.

La capacitat critica de la imatge s’estén a la relacié amb I'element sonor, simbiosi no
exempta de debat que explorarem en apartats segients. La idea de realitzar la postproduccio
sonora del documental naix motivada, d’'una banda, per les noves habilitats adquirides durant
els estudis de master, perd d’altra banda —i en primer lloc— sorgeix d’un incident ocorregut
al mar¢ de 2022, moment en que es va decidir reprendre el projecte i millorar el so amb la
intencié de presentar el documental a un festival. Aquella meta a curt termini va descuidar
I'organitzacié prévia, principalment pel desconeixement del flux de treball adient, i aixi la
postproduccioé sonora va anar fent-se de manera destructiva, clip per clip, des del software
Premiere. No sabiem aleshores que, cada vegada que obriem un clip a I'Audition des de
Premiere, la correccid que aplicavem generava un nou clip d’audio que substituia I'anterior i
es guardava com a arxiu independent en la mateixa carpeta on es trobava l'original, amb

I'etiqueta “extraido”.

Quan ja portavem uns dies treballant sense parar, Audition va comencar a donar
problemes i decidirem eliminar la carpeta que més espai ocupava a l'ordinador, aquella on
guardavem els bruts del documental. No semblava una decisi6é arriscada perqué teniem una
copia en un disc extern, perd aquella carpeta era precisament on havien anat guardant-se,
sense nosaltres saber-ho, els nous arxius d’audio. Per tant, quan tornarem a obrir el projecte
en Premiere, tots els audios que havien sigut sotmesos a qualsevol tipus de correccié en
Audition apareixien en roig, és a dir, estaven corruptes. | no podiem reemplacar-los perquée

haviem perdut els clips irremeiablement, malgrat intentar recuperar la carpeta amb infinitud



de softwares. Haguérem d’assumir que I'inica solucié passava per comengar de zero, i fou
en aquell punt quan ens decidirem a portar la postproduccié sonora del documental al segiient
nivell i realitzar-la com a treball final de master. Aquella decisié implicava, principalment,

establir i respectar el flux de treball corresponent.

Objectius.

Com ja hem comentat més amunt, l'objectiu principal d’aquest treball és la
postproduccio sonora del documental Realitat(s)trans. Dins d’aquest objectiu general, trobem
altres objectius especifics relacionats amb els inicis del projecte, concretament amb les fases
de produccié i preproduccié. La postproduccié sonora del documental se centrard,
fonamentalment, en corregir problemes sorgits en rodatge a causa de la limitacioé de recursos
-una camera i una gravadora- i del caracter eminentment exploratori sobre qué s’assentava la
concepcio de la peca. Ens referim, per exemple, a les conseqiiéncies de I'is dels microfons
interns de la gravadora Tascam, unic dispositiu d’enregistrament de so: falta d’'uniformitat per
la variacio de la distancia micro-boca entre plans, qualitat millorable de la claredat dels dialegs
en contraposicid a 'ambient, colps de micro ocasionats pel vent o pel moviment de la
gravadora en mans de les persones entrevistades, reverberacio en interiors, etc. En aquest
sentit, la postproduccio tindra dos fases: una primera per netejar els ambients i els colps i
unificar la sonoritat entre clips; i una segona per als processos de major complexitat com

I'eliminacié de reverberacio o les equalitzacions.

Per altra banda, la postproduccié també pretén posar el focus en la banda sonora. El
projecte original comptava amb tres obres musicals relacionades tematicament amb I'objecte
d’intervencio, pel context de produccié i recepcio i el significat albergat en les lletres. La
naturalesa del documental, que intentava aproximar-se a l'actitud critica definitoria de la
practica d’intervencid, obligava a prestar atencié a un relacié musica-imatge que havia de
defugir necessariament I'Us tradicional de la musica com a telé de fons i accentuacié de
I'emotivitat. Analitzarem aquesta simbiosi i les seues implicacions en apartats posterior, pero
és important assenyalar la base de qué partiem per justificar I'is puntual de la musica en la
versio original del nostre projecte. |, sobretot, per intentar explicar les consequéncies que se’n
deriven en termes de postproduccié sonora. L’eleccié de cangons regida pel criteri d’'una lletra
relacionada tematicament comportava problemes de drets d’autor que no tenien major
importancia en un context académic perd que dificultaven l'objectiu de presentar el
documental als festivals. Recordem que aquest objectiu fou, precisament, la ra6é que ens va

portar a endinsar-nos en la postproduccio6 de so.

Aixi, la solucié passava per crear una banda sonora original o bé buscar musica de

llibreria, sent la primera opcié la més desitjada pero la més complicada per limitacions de



temps i de recursos. En el muntatge del projecte original, es va intentar evitar 'is de musica
de llibreria per la dificultat de connectar-la amb els testimonis i de justificar la relacié amb el
tema. No obstant, en el marc del present treball, aquest recurs és el més viable i, per tant, la
postproduccio de so del documental tindra també I'objectiu de tractar la musica escollida per
adequar-la a la mescla final. Aixi mateix, la justificacié narrativa de la musica guiara els nostres
passos, tot i que, atenent al caracter técnic de la tasca de postproduccidé, pot semblar un
objectiu secundari. No ho és si tenim en compte que la necessitat de posar en valor I'espai
que ocupa la musica en comunié amb la imatge deriva en un treball minuciés de tractament
dels volums, els silencis, el ritme, I'equilibri sonor o inclus la fractura entre alld que veiem i alld
que escoltem. La musica no és visible i, per tant, el seu pes narratologic, artistic i tecnic recau

en la postproduccio de so.

A banda dels dos grans objectius esbossats fins aci —la postproduccié del so i
'adequacié de la musica a la mescla final—, trobem un altre més primari si cap: guanyar
desimboltura en el treball amb el software especific de postproduccié de so (Audition) i,
sobretot, aprendre quins soén els fluxos de treball i com implementar-los. Ja hem explicat que
I'eleccié de la postproduccié sonora del documental Realitat(s)trans com a treball final de
master va estar motivada per la pérdua de les correccions aplicades inicialment a l'audio. La
cerca del métode més rapid per a assolir la nostra meta a temps —presentar el projecte al
festival DocsValencia a finals de marg— va derivar en un resultat diametralment oposat. El
desconeixement del workflow que opera en la transferéncia d’arxius entre software d’edicio
de video i software de postproduccio d’audio féu que el procediment escollit no afavorira ni
I'eficiéncia ni I'eficacia del treball realitzat. Aquella primera postproduccié sonora es va fer de
forma destructiva, aplicant els efectes directament sobre el clip, de manera que no només la
recuperacio del treball fou impossible siné que, a més, la sobre-escriptura d’arxius provoca la

pérdua dels originals.

Per tant, els objectius principals del present treball sén: en primer lloc, realitzar la
postproduccié sonora del documental Realitat(s)trans fent s de les eines que ofereix el
software Adobe Audition i seguint els fluxos de treball corresponents; i en segon lloc, dotar la
peca d’una banda sonora ben integrada en la mescla final. Ambdds objectius conflueixen en
la voluntat de millorar un projecte personal que representa la primera gran aproximacio al moén
de la produccid i la postproduccié audiovisual, amb I'esperanca d’aconseguir un resultat de
qualitat que puga ser presentat als festivals. D’igual manera, posar el focus en el so ens
permetra explorar un ambit d’'interés a qué hem accedit a través dels nostres estudis de master
i en el qual ens agradaria aprofundir. Si bé és cert que les caracteristiques del projecte en
questio, de caracter més o menys naturalista i d’escassos recursos, no deixen espai per a

'experimentacid amb processos més complexos com l'espacialitzacié o la generaci6 i



I'automatitzacié d’efectes, si que ens permeten —precisament per les condicions de rodatge—
treballar en la sincronitzacio, la neteja, I'equalitzacio, la normalitzacio o la (des)reverberacio

del so. Aguesta sera la nostra comesa.

Metodologia.

En tractar-se de la postproducciéo de so d’'un producte preexistent, aquest treball
seguira una metodologia un poc distinta a la d’'una produccié audiovisual des de zero. Les
fases son les mateixes —investigacio i aplicacié practica— perd en el cas que ens ocupa, la
segona part pren major rellevancia perqué s’entén que la documentacié prévia i la cerca de
referents sdn passos que ja es donaren en la fase de preproduccié. No obstant aix0, en el
marc del present treball, haurem d’endinsar-nos més profundament en el paper del so dintre
de la practica concreta de la intervenci6 social, com venim assenyalant en apartats anteriors.
De fet, la postproduccié sonora en si mateixa podria arribar a problematitzar la concepci6
critica de la intervencié documental, restant al so immediatesa —entesa com a caracteristica
del moment present— o, dit d’'una altra manera, descontextualitzant-lo i desnaturalitzant-lo.
Sense voler endinsar-nos ja en l'analisi d’aquestes contradiccions, si que és important
assenyalar quines caracteristiques apropen el treball sonor al documental d’intervencio i
quines podrien entrar en conflicte, amb I'objectiu final de justificar el tractament especific que

hem decidit donar-li al so del documental Realitat(s)trans.

Per una banda, el tractament del so é€s una de les caracteristiques que podria distingir
el documental d’intervencid, fet per cineastes, del cinema militant, fet per militants-cineastes
que, en primer lloc sé6n militants i, en segon lloc sén cineastes. La distincid no esta feta en
termes elitistes, sind que marca una fractura entre la defensa d’un bé comu per damunt d’'una
reflexivitat critica i la defensa d’aquesta reflexivitat com a element central definitori de la
practica d’intervencié. Es a dir, la mirada del cineasta que intervé una realitat social buscant
abastar-la en la seua maxima expressid, a la cerca de la contradicci6 i la veritat amagada,
esta caracteritzada per una actitud assossegada, desposseida de la urgéncia lligada a la
militancia. |, en aquest sentit, I'aproximacié conscient a la rellevancia del so en una practica
documental que pretén fer visible i audible una realitat apropiada per I'hegemonia dominant
esta en linia amb el treball realitzat en la postproduccié sonora. Per0 é€s precisament el
caracter conscient de la practica d’intervencio el tret que ens permet tractar la relacié amb el
so en termes de major complexitat, ja que un treball excessiu sobre el so podria dissimular la
mediacié que exerceixen camera —dispositiu de so— i cineasta, conscient i definitoria per al

documental d’intervencio.

Aixi doncs, la primera fase de la metodologia que segueix el nostre treball, la fase

d’investigacio, se centrara justament en contextualitzar la practica documental, especificament



la d’intervenci6 social, en termes més 0 menys generals pero posant el focus especialment en
I'element sonor i la seua relacié amb la imatge. La musica tindra també un espai en aquest
apartat, ja que fou l'intent de dotar el documental d’'una banda sonora en condicions alld que
desencadena la primera postproduccié sonora i, finalment, després de perdre tot el treball
realitzat, aquesta segona postproduccio que és tema central del nostre projecte fi de master.
Per la seua banda, la segona fase o fase practica, el gros del treball, se centrara en aplicar
els coneixements adquirits durant els nostres estudis de master a la postproduccié sonora del
documental. Aquesta aplicacié s’articulara entorn a tres pilars: la definicié del workflow que
opera en la transferéncia d’arxius entre Premiere i Audition, la descripcid detallada de
I'organitzacio del projecte i dels processos de correccid i mescla en multipista i, finalment, la

valoraci6 dels resultats.

Estructura del treball.

Com hem dit, a continuaci6 ens trobarem amb una contextualitzacié que ens permetra
emmarcar el treball de postproduccié sonora en una practica documental concreta, el
documental d’intervencié social, perd també en les dificultats historiques per establir una
definicié inamovible de documental i en el debat entorn al realisme que ha travessat la no-
ficci6 des dels seus inicis. Quant al paper concret de l'element sonor, revisarem les
implicacions que aquesta discussié en termes d’autenticitat i objectivitat ha tingut per al
tractament del so, entés per a alguns com a manipulacio de la realitat i aproximacié massa
propera a l'esfera altament postproduida de la ficcid, i per a d’altres com a construccio
necessaria en la configuracié d’'un punt de vista i d’escolta respecte al mén que ens envolta i
que ocupem. Veurem també que, si bé és cert que la preferéncia pel so directe sense
alteracions ve lligada a un periode experimental especific, 0 a una posicié ideologica concreta,
les disquisicions encara presents del paper del so en el documental estan arrelades en part a
la seua concepci6 subordinada a la imatge. Des dels inicis de la teoritzacié cinematografica,
el so s’ha considerat una questi6 menor, prejudici histdoric que arrastra les seues
consequéncies fins a l'actualitat. Finalment, ens centrarem en la problematica que la musica

representa en connexié amb les imatges, més complexa i polaritzada que en el cas del so.

En acabar la contextualitzacio, estarem en disposicid de descriure pas per pas el
procés seguit en la part practica d’aquest treball, és a dir, la postproduccié sonora en si
mateixa. Aquesta descripci6 comptara amb sis gran apartats, dividits alguns d’ells en
subapartats. En primer lloc, parlarem de la posada a punt del projecte en Premiere, on es va
realitzar el muntatge d’'imatge i so. Després, ens detindrem en la transferéncia d’arxius entre
Premiere i Audition, i ho farem en les dos direccions: els preparatius en Premiere, com

I'empaquetat OMF, i els preparatius en Audition, com la configuracié del projecte, la posterior
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importacio i 'organitzacio del material en multipista. En tercer lloc, ens centrarem en alldo que
nosaltres anomenem correccié primaria, una primera correccié en I'editor de forma d'ona
basada fonamentalment en quatre processos: la normalitzacié i la reparacié de clips, la
reduccié de soroll, la neteja destructiva de colps i altres artefactes i el descobriment d’eines
addicionals emprades en menor mesura. Seguidament, explicarem en qué va consistir la
correccié secundaria o segona correccid de forma no destructiva en I'editor multipista:
aplicacio d’efectes de pista en el bastidor, per una banda, i falsejament d’espais sonors amb
l'aplicacié d’efectes de clip sobre els ambients, per altra banda. Per acabar, parlarem

extensament de la seleccié de les musiques i descriurem els passos per a la mescla final.

L’ultim apartat del treball es reservara per a les conclusions, on reflexionarem sobre
els resultats de la postproduccié sonora, el compliment o incompliment dels objectius, els
problemes sorgits al llarg del procés, els aprenentatges guanyats i les propostes de millora o
consideracions per a propers projectes. Si bé és cert que la preproduccié, el rodatge i el
muntatge de Realitat(s)trans van tindre lloc en 2021, podria dir-se que aquesta aventura té les
seues arrels en les darreries del 2020, quan es va fer accessible la consulta publica prévia a
I'elaboracié de la Llei per a la igualtat plena i efectiva de les persones trans, el 30 d’octubre,
que desembocaria en la publicacio d’un esborrany el 2 de febrer de 2021. Des d’aleshores, el
debat social, politic, institucional i, eminentment, la fractura que anava obrint-se en el si del
feminisme, cridaren poderosament —i de forma alarmant— la nostra atencié. Aquell tema ens
va acompanyar al llarg de tot el procés, en qué vam tindre el plaer de conéixer persones
meravelloses que ens oferiren una confian¢a admirable i es despullaren davant la camera, i
el micro, sense posar cap objeccié al caos regnant en un primer projecte desposseit de

directrius o plans massa definits.

Si ens detenim en aquesta explicacid, és perqué, del mateix mode que la propia
definicié de documental, el nostre treball també esta sempre en moviment, com el mén que
compartim o la realitat que és matéria primera de la nostra intervencié. Aixi, aquesta fluctuacio
constant ens va portar a buscar una banda sonora per al nostre documental, a parlar fins i tot
amb I'SGAE, a desistir en el nostre anhel de dotar les imatges d’'una musica composada ad
hoc i endinsar-nos aleshores en una postproduccié tosca i mal planejada que, a més, es va
perdre sense possibilitat de recuperacio. | d’aquella onada de successos accidentats va naixer
aquest treball, que no haguera sigut possible sense uns coneixements previs oferts pel master
i sense I'atencid generosa d’un tutor que també ha sigut mentor. Tots aquests esdeveniments
han d'imprimir la seua empremta en les conclusions d’aquest treball, que va finalitzar la seua

fase de muntatge amb la il-lusi6é de presentar-se als festivals i que, ara, per fi, pot fer-ho.
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Contextualitzacio

Abans d’endinsar-nos en I'establiment d’'un marc referencial sobre el qual s’assenten
les bases del present treball, convé insistir en la centralitat de I'element sonor i, per tant, en
'atencié diferencial que rebra a I'hora de dibuixar la contextualitzacié de la practica
documental d’intervencié. Aquest projecte és, abans de res, un exercici de postproduccio
sonora i, en eixe sentit, 'aproximacio al tipus de documental que és la seua materia primera
no pot centrar-se unicament en definir les caracteristiques d’'un mode concret de fer cine, siné
que ha d’expandir els seus horitzons a la relacié més general —i complexa— entre imatge i
so. Es a dir, la caracteritzacié exhaustiva de la practica documental d’intervencié social, que
marca la forma de treballar, I'ética i les expectatives impreses en la proposta Realitat(s)trans,
excediria els limits de la nostra empresa, centrada ara en la postproduccio sonora d’'una peca
documental concreta que, si bé té uns trets ideologics o estilistics que cal assenyalar, no
representa I'objecte d’estudi. Aixi, la contextualitzacié de la practica documental, i més
especificament, del que s’ha anomenat documental d’'intervencio social, vindra acompanyada,
matisada i completada per I'intent de realitzar una aproximacio al debat existent entorn al

realisme documental, la manipulacié sonora i el paper de la musica en aquesta problematica.

Per comencar, I'intent de caracteritzar un tipus concret de realitzacié documental ens
situa en una tessitura complicada, ja que la definicié de documental constitueix en si mateixa
un territori pantands, un “lloc d’oposici6 i canvi” (Nichols, 1997, pag. 42). En aquest sentit, la
practica documental queda emmarcada dins d’'una dinamica que dificulta, si no impedeix, una
definicié Gnica o inamovible, atés que la seua naturalesa s’assembla a la del mén que habitem,
mal-leable i mutable. Es a dir, el documental s’erigeix alhora en resultat de la realitat canviant
i en constructor d’'una realitat col-lectiva. Aquesta agéncia o capacitat constructora porta
aparellada una responsabilitat compartida amb la resta de discursos que Bill Nichols (1997)
anomena “discursos de lo real” (pag. 40). Pero amb la responsabilitat de construccid, arriben
els debats al voltant de l'objectivitat i I'autenticitat. L’afirmacié postmoderna que tot es ficcio,
en contraposicio a la qual queda definit el documental i, per tant, relegat a I'espai de la negacié
(Guardia, 2011b, pag. 195), posa en dubte la capacitat d’oferir una imatge del mén sense
distorsions. No obstant, alguns realitzadors com Margarita Ledo li atorguen al documental el
privilegi d’infondre anima: “passar a existir amb la camera com a mediaci6¢” (Revert et al.,
2016, pag. 102). Fernando Birri apunta en 1962 —en I’ article Cine y subdesarrollo— el canvi

“de la subvida a la vida” com a consequeéncia del documental social (Birri, 1988, pag. 16).

Birri era precursor del Nuevo Cine Latinoamericano, context que precisament

coincideix en Espanya amb la irrupcié del cinema militant “com a maxima expressio
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d’intervenci¢” del cinema documental preocupat pel mén (Guardia, 2011a, pag. 115). Si
Garcia-Meras (2007) situa la major incidencia de la militancia en Espanya entre 1969 i 1977
(pag. 16), Jimeno Aranda (2016) parla del gros d’obres italianes de militancia entre 1967 i
1976 (pag. 69). Son els anys de les ruptures del 68, la Nouvelle Vague francesa, el Free
Cinema anglés, el Nuevo Cinema lItaliano o el Nuevo Cine Espafol, amb la diferéncia que
aguest ultim va suposar un fracas que, paradoxalment, actua com a detonant del cinema
militant antifranquista (Garcia-Meras, 2007, pag. 20). Guardia troba un Us incorrecte del
concepte de militancia adjudicat des del principi (2011a, pag. 116) i, per tant, el deure de
reescriure’l perqué ocupe el lloc que li correspon en la seua aproximacio a la realitat. Dins
d'una gradient d’intervencié de menor a major interaccié6 amb els protagonistes, la funcié
agitadora/militant ocuparia el segon lloc, encarregada de situar-se junt als fets, en el mateix
lloc que els protagonistes, i de “defensar un bé comu per damunt d’una reflexivitat” (Guardia,
2011b, pag. 198). En efecte, el cineasta militant produeix un cinema instrumentalitzat: “tot film

militant ha de convertir-se en un fet politic” (de la Puente, 2008, pag. 2).

El maxim grau d’intervencié és ostentat per la funcié critica (Guardia, 2011b), que
enfronta els protagonistes amb si mateixos i el film amb si mateix, tot posant en dubte “des
de dins la seua propia construccio i el lloc pres pels seus protagonistes, en una major
aproximacio a la realitat” (pag. 199). Aixi, s'anomenara documental d’intervencié social aquell
que, primer, “aborda la realitat des de la consciéncia de la seua existéncia com a agent que
exerceix una mediacié¢” (Guardia, 2011a, pag. 114); segon, entaula un dialeg amb aquesta
realitat “per aproximar-se de la millor manera possible a una visié de major abast” (pag. 119);
i tercer, situa la seua mirada al costat dels conflictes i dels seus protagonistes, entenent que
so6n també actors i que, per tant, és indispensable “la negociacid entre les veus dels
protagonistes i la veu del cineasta, que no oculta la seua participacié” (2011b, pag. 200).
Aquesta reflexivitat critica que demanda la practica d’intervencid, i que la diferencia del cinema
militant, beu no obstant del debat que ja travessava la militancia i que, segons Arfuch (2008)
s’estén al mode general docupar-se de la contemporaneitat, que oscil-la “entre la
I'autojustificacio de la intervenci6 artistica en virtut de les bones causes —que suspendrien el
judici estéetic— i la validacié de I'obra en virtut d’eixe judici, independentment de la seua

tematica o del caracter, politic o social, de la seua concepci¢” (pag. 126).

Les practiques militants, o alternatives, diferien tant del cinema comercial com del
cinema d’autor, experimental o avantguardista (Galan Zarzuelo, 2012, pag. 1904), propostes
per a les quals el Manifest d’Almeria de 1975 va reservar “I'etiqueta de cinema independent”
(Garcia-Meras, 2007, pag. 26) per discernir entre el cinema militant o ‘alternatiu’ i la resta de
practiques que, tot i emergir dels marges de la indUstria, perseguien I'objectiu radicalment

distint d’acabar formant part de I'engranatge industrial. Garcia-Meras assegura que aquest

13



debat és sols un capitol més del dilema ja present en els anys 20 “sobre si es deuen sacrificar
0 no les innovacions formals per a arribar a una major audiéncia” (pag. 18). Si insistim en
aguesta confrontacio és perque la capacitat critica del llenguatge cinematografic és, com hem
vist, un tret del documental d’intervencid, que troba en el trencament amb el cinema
hegemonic i la reivindicacid d’una realitat “apropiada pels mitjans de comunicacio oficials com
a veritat absoluta” (Guardia, 2011b, pag. 215) la seua idiosincrasia. Aixi, nascuda la practica
intervencionista en particular, i el documental en general, al caliu d’aquesta continua revisié
del millor mode d’aproximar-se a la realitat, no es d’estranyar que la relacié entre imatge i so

esdevinga més complexa si cap en introduir la musica en I'equacio.

Segons els postulats del documental dintervencio, ja exposats, la mdusica
extradiegética hauria d’oferir una relacié dialéctica amb la imatge i, si hi ha lletra, aquesta
deuria presentar-se “com a constructora de discurs i no com a recurs estilistic i dramatic que
acompanya la imatge” (Guardia, 2011b, pag. 214). La capacitat critica de que parlavem abans
sobrevola cada decisid, especialment en el cas de les decisions estétiques, que tan prompte
es prenen, desdibuixen la linia entre realitat i ficci6 (Rogers, 2015, pag. 3). Aquest
desdibuixament és precisament la por que amenaca alguns realitzadors, potser fundada en
prejudicis encara vigents pero sens dubte travessada per I'evolucié de la practica documental
definida en contraposici6 a la ficcié, sempre en termes —perillosos— d’objectivitat, realitat i
autenticitat. Si bé és cert que les discussions se centren més en el paper de la muasica dins
del documental —com testimonien les paraules del pioner del cinéma vérité Michel Brault en
una entrevista on assegurava que “la musica és una interpretacio (...) €s impressionisme” i,
per tant, no hi té cabuda en el realisme documental (Ferrari, 2008, 1:19:33)—, no deixen
d’afectar I'element sonor en la seua totalitat, en relacié al suposat conflicte que representa la

manipulacié sonora en detriment del registre versemblant de la realitat.

Perd cal recordar que, en primer lloc, el documental “no és una reproduccié de la
realitat, és una representacio del mén que ja ocupem. Representa una visio particular del mén”
(Nichols, 2001, pag. 20) i que, en segon lloc, “del que s’esta parlant és de construccié o de
creacio sonora” i no de manipulacio, un terme perillds en el seu intent de “reduir el génere
documental al domini d’allo real” (Valifio et al., 2015). En un moviment simplificador de les
causes d’aquest debat, podem assenyalar dos premisses com a punt de partida. Per una
banda, la constitucio de codis de verisme associats a la naturalesa técnica del cinema (Chion,
1993, pag. 89), que estableixen com a marques d’autenticitat el soroll, les interferéncies i la
fluctuacié de la senyal en el so, i els moviments de camera nerviosos, rapids i desenfocats en
la imatge, aixi com la preséncia del director en el pla o la ruptura de la quarta paret (Rogers,
2013, pag. 4). Per una altra banda, I'is dels mecanismes descrits com a significadors d’uns

valors étics especifics i d’'una posicid ideoldgica concreta en I'aproximacio a la realitat, com
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hem vist en el cas del cinema militant espanyol. En el mateix context, els anys 60, conflueixen
diverses propostes —cinéma vérité, direct cinema, documental observacional— que rebutgen
el so alterat en postproduccid: “només el so sincronic era permissible” (Rogers, 2015, pag. 2)

i “la musica estava bé sempre que fos diegética” (Ruoff, 1993, pag. 32).

Ens trobem, doncs, davant d’'una reflexié que posa en joc multiplicitat de factors, en la
base més profunda dels quals podriem assenyalar, potser, romanents d’una relacié de
subordinacié entre imatge i so, especialment en el cas de la musica. S’accepta que la
construccié sonora és ineludible, que el so del rodatge s’enriqueix la majoria de vegades en
postproduccio6 i prescindeix del material problematic. El teoric i compositor francés Michel
Chion (1993), extensament conegut pel seu estudi de I'audiovisié o relaci6 d’influencia matua
entre imatge i so en l'audiovisual, és ironic al respecte de la concepcié d’'una harmonia natural
entre les imatges i el so directe quan compara el treball de selecci6 i postproduccié sonora
amb el procés que pateixen els aliments industrials: “un immens crit ecoldgic s’eleva
aleshores: doneu-nos un so complet i sense additius!” (pag. 80). Pero queden dubtes sobre
la idoneitat de la musica dins del documental, que “tendeix a disminuir la imatge” segons
declaracions del director Stan Neumann en una entrevista (Ferrari, 2008, 1.19:26). Es en
aquesta declaracié on millor s’aprecia un posit dels prejudicis que, injustament, han assolat
'element sonor des dels inicis de la teoritzacié sobre el cinema. Chion (1993) parteix de la
pregunta plantejada als anys 70 sobre qué és més important, si el so o la imatge, per a

caracteritzar la relacié entre ambdds elements en termes de reciprocitat i de valor afegit:

Per valor afegit designem el valor expressiu i informatiu amb qué un so enrigueix una
imatge donada, fins a fer creure, en la impressié immediata que d’ella es té o el record
que d’ella es conserva, que aquesta informacié o aquesta expressio es desprén de
mode “natural” d’alld que es veu, i esta ja continguda en la sola imatge. | fins a procurar
la impressid, eminentment injusta, que el so és indtil i que reduplica la funcié d’un sentit
que en realitat aporta i crea, siga integrament, siga per la seua mateixa diferéncia

respecte d’alld que es veu.

[.]

El valor afegit és reciproc: si el so fa veure la imatge de mode diferent a alld que
aguesta imatge mostra sense ell, la imatge, per la seua banda, fa escoltar el so de

mode distint a com aquest ressonaria en I'obscuritat. (pag. 13, 25)

Aquesta voluntat de retornar al so el lloc que li corresponia en la historia del cine data
de les acaballes del segle XX. Voldriem creure que, en ple segle XXI, la importancia del so en
el contracte audiovisual esta més que clara, com ho esta per a la sonidista Eva Valifio (2015),

que creu que la vertadera tridimensionalitat del cine radica en aquesta juxtaposicié entre
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imatge i so, d’'on “naixera una tercera imatge que no es sols imatge, ni sols so”. Perd, com
hem avancat, el debat entorn a la musica —dins del documental— és un altre molt distint. La
discussi6 al voltant dels perills de la masica en relacié a la imatge documental esta vinculada,
com no podia ser d’altra manera i com ja hem exposat més amunt, a la definicié del
documental en contraposicié a la ficcid i en termes d’aparent espontaneitat i naturalisme,
caracteristiques que la musica extradiegética problematitzaria en no estar ancorada a la
materialitat del temps present (Rogers, 2015, pag. 2). Com continua explicant Rogers (pag.
7), la paradoxa és la seguent: en la ficcid, la musica té la funcié de fer-nos creure que allo que
estem veient és real, és a dir, de reforgar I'efecte il-lusori, de transportar-nos i evadir-nos de

la realitat tangible, i no obstant, en el nostre dia a dia, no hi ha muasica sonant de fons.

Nosaltres diriem que la paradoxa és doble, perqué el temor expressat per les veus
critiques amb I'is de la musica en el documental naix de la creenca que, en el cas de la no
ficcid, on la realitat és la matéria primera, la musica pot trencar precisament I'efecte de realitat
i provocar un estranyament en I'espectador. La musica extradiegética, desproveida de punt
d’ancoratge visual, pertany a 'ambit no referencial i, per tant, la seua introduccié en el mén
referencial despertaria en l'auditori dubtes sobre la seua font, la localitzaciéo de la qual
representa la majoria de vegades I'unic problema a I'hora de situar un so, que percebem on
esta perod no d'on ve, pregunta espacial que habitualment ens planteja un so (Chion, 1993,
pag. 60). Pero el vertader perill de la musica, al nostre parer, radica en altres questions
relatives a la seua capacitat neutralitzadora: en efecte, la musica trenca amb determinades
caracteristiques de la realitat, pero no exactament amb I'efecte de versemblanca, autenticitat
0 naturalitat —menys encara per a una oida acostumada a la seua ubiquitat i a desxifrar les
imatges amb la seua ajuda (Rogers, 2015, pag. 3)—, sind més bé amb “el poder de la realitat
com a convencié immobilista” (Méndez Rubio, 2016, pag. 39). Es a dir, la musica somou la
realitat, la subratlla, la matisa, la contradiu. Manté, en definitiva, una relacié6 amb la imatge

filmica que Méndez Rubio defineix com a polisémica i suggestiva (pag. 36).

Es cert que el documental demana, bé siga per la centralitat testimonial, la rellevancia
de les veus 0, en moltes ocasions, la cruesa i la injusticia de la historia, que ha d'incitar a la
reflexio individual i a I'accié col-lectiva, un treball sobre la musica distint, almenys en part, al
de la ficci6. La musica efectua, quasi inevitablement, un comentari sobre la imatge, per aixo
en el cas concret del documental d’intervencié social, de caracter politic o, si més no, actitud
critica i conscient vers la construccié de les imatges i el lloc pres pels protagonistes, és
important cuidar aquesta relacié. No es tracta d’eliminar qualsevol intent de jugar amb la
musica, sind de saber aprofitar les seues potencialitats, d’incitar la reflexivitat per damunt del
melodrama, de prendre avantatge de la vectoritzacio del so, és a dir, la seua orientacié cap al

futur i, fins i tot, la seua anticipacio: “els sons (...) tenen tendéncies, indiquen direccions,
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posseeixen lleis d’evolucido i de repetici6 que mantenen un sentiment d’expectacio,
d’'esperanca, de saturacio que trencar o, per el contrari, de buit que omplir. En la muasica és

on aguest efecte és més conegut” (Chion, 1993, pag. 50).

Aix0 és el que hem intentat en el nostre treball de postproduccié sonora, fer coincidir
les corbes i cadéncies de la musica amb els ritmes i els silencis de la veu, per tal de traure
partit a la relacié vertical que el so en general estableix de forma més forta i definitiva amb
I'element visual coincident en el temps que amb qualsevol altre element de la cadena sonora
(Chion, pag. 38). No obstant, nosaltres també teniem pors respecte a I'is que deuriem fer de
la musica. A partir dels anys 50 i fins I'actualitat, Corner (2002, pag. 362) identifica una
tendéncia documental d’utilitzar la musica quan més lleuger és el tema o el tractament que
se’n fa, de tints coOmics, sentimentals o ironics, mentre que els temes seriosos i controvertits
provoquen major incertesa sobre el tipus de musica que deuria utilitzar-se, si és que deuria
utilitzar-se’'n algun. Continua assenyalant que és probable que les obres classiques es
consideren en alguns casos més apropiades que les formes populars. Aquesta asseveracio
no és, en absolut, baladi: com explica Méndez Rubio (2016, pag. 25-35), entre els segles XVIII
i XIX, la musica orquestral cristal-litzaria com a musica per excel-léncia, i a finals del s. XIX; el
repertori classic hauria ja entrat a formar part del dispositiu socialment selectiu de la burgesia,
mantenint la seua hegemonia cultural amb I'entrada del segle XX com a suport dels nous

géneres audiovisuals, als quals atorgaria status.

Només cal fer una cerca rapida en les llibreries de musica i en els seus apartats de
musica documental per adonar-se’n de la preeminéncia de la musica instrumental, convertida
en “vehicle d’idees” a finals del segle XIX, quan “I'idealisme havia fomentat una nova cultura
musical [que] responia a una série d’'idees (o ideologies) que al seu torn responien a
necessitats dels grups i classes socials més influents” (Méndez Rubio, 2016, pag. 30). La
mausica orquestral —i simfonica— introduida per la modernitat occidental es convertiria no
només en sindnim de musica culta o classica, sind de Masica en majuscules, elaborant el seu
estatut simbolic d’acord amb les marques ideologiques de I'absolutisme, I'etnocentrisme i
I'elitisme (pag. 25) i canalitzant pressuposicions de classe i de genere sobre el mode en qué
la societat devia (auto)representar-se a través de I'experiéncia musical (pag. 27). Amb tot, les
musiques populars quedarien relegades a I'esfera de I'alteritat, absorbides per I'engranatge
comercial, quan en realitat la seua connexié amb la corporeitat i el cos s’aproxima més a una
practica documental marcada per vides que s’estenen més enlla de la pantalla i cossos que
esdevenen “el camp de batalla de valors oposats i de |la seua representacié” (Nichols, 1997,
pag. 300). Tal vegada per aix0, Guardia (2011b) confirma el lloc de les musiques populars en

el documental “com a constructores de cultura popular contra el sistema” (pag. 214).
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A tall de recapitulacio, recordem que fins ara hem intentat establir la caracteritzacio del
documental d’intervencio, que és la matéria primera de la nostra postproduccié sonora, a partir
d’'una definicié no menys complicada de la practica documental en general, sotmesa a “I'estat
extrem de necessitat” que Maximiliano de la Puente (2008, pag. 5) apuntava com a condicio
del present i gue marca el mode de funcionar del cinema militant, antecessor del documental
d’intervencid que buscava la defensa d’'un bé comu, amb caracter urgent, per damunt de la
reflexivitat critica que demana la intervencié social. Hem vist les pors i els debats que aquesta
postproduccié sonora desperta, en termes de manipulacié de la realitat, en el context del
documental, i com algunes practiques concretes coincidents més 0 menys en el temps entre
els 50 i els 70 materialitzaren aquesta concepcié del so directe com a Unic valid per a capturar
la realitat. També, que aquestes pors i discussions emergeixen de la voluntat de diferenciacio
clara entre documental i ficcid. |, no obstant, alguns directors com Werner Herzog entenen
que no existeix frontera ninguna entre documental i ficcid, i que la veritat més profunda en
cinema s’aconsegueix a través de la fabricacid, la invencio6 i la imaginacio (Cronin, 2002, pag.
240). La practica d’intervencié també comporta un treball de revelacié d’una veritat amagada,

mantenint en tot moment una mirada critica.

En aquesta aproximacio critica a la realitat, la nostra mentora ens recordava que calia
mantenir una actitud eminentment exploratoria i no acotada per normes rigides i codis
hegemonics. | d’aquest caracter exploratori naixen, precisament, els problemes apareguts en
rodatge que hem adregat en la postproduccid. Per a nosaltres, el limit de la “manipulacié”
sonora ha estat I'estranyesa que el resultat provocara o no dins del flux d’'una obra que en cap
moment amaga la mediacié dels dispositius d’enregistrament ni de la preséncia de la directora,
ni tampoc la naturalesa sorollosa dels espais, quasi tots en exteriors i intervinguts amb una
escassetat aclaparadora de mitjans. Quant a la musica, la discussié sobre la qual ha ocupat
molt més lloc al context—per representar més clarament la complexitat de la relacié so-
imatge— que el que ocupara a la descripcié del projecte, s’ha portat a terme una eleccié
conscient de cada peca i un treball detallista en la mescla perque musica i veu siguen un tot
en qué la segona és protagonista pero la primera orienta, subratlla i matisa. Si el popular
refrany con la musica a otra parte dona compte de la qualitat prescindible de la musica en una
societat utilitarista (Méndez Rubio, 2016, pag. 5), i I'expressio veure una pel-licula ignora la
modificacio introduida per la banda sonora (Chion, 1993, pag. 10), el present treball tindra

I'objectiu primordial de retornar al so i a la musica la seua centralitat en relacié a la imatge.
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Postproduccié sonora del documental?

Posada a punt del projecte en Premiere.

La postproduccié sonora del documental Realitat(s)trans va comencar abans de la
transferencia d’arxius entre Premiere i Audition, ja que, com hem comentat, el projecte original
sobre el qual anavem a efectuar la correccié de so estava corrupte i havia perdut la gran
majoria dels clips d’audio (Figura 1). Comptavem amb una versié que tenia la banda sonora
intacta, perd no contenia els canvis que durant la primera correccié de so haviem anat
introduint en el video. Es a dir, teniem per una banda el muntatge original del documental i,
per una altra banda, la copia sobre la qual haviem anat realitzant la postproduccié sonora al
temps que efectuavem alguns canvis en la banda d’'imatge. Per tant, la decisié radicava en
treballar sobre el muntatge original, amb el so intacte, o sobre aquell primer projecte de
postproduccié sonora, definitiu a nivell visual perd amb informacié perduda en el camp sonor.
Finalment, optarem per la segona via i ens disposarem a substituir els clips desvinculats,
aquells sobre els quals s’havia aplicat algun efecte o correccié en Audition que havia generat
un nou arxiu. Recordem que aquests nous arxius “extrets”, com els anomenava Audition
(Figura 2), actuaven com a clips independents despresos de l'original i es van perdre en

eliminar la carpeta on s’emmagatzemaven.
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Figura 1. Projecte original corrupte amb audios perduts en roig.

1 Una versi6é del documental en baixa qualitat d’imatge i amb la postproduccié sonora finalitzada en
alta qualitat podra descarregar-se a través del seguent enllag fins al 8 d’octubre:
https://mega.nz/file/wZxB3A6S#NLt70nbmhWXBebsamCNfw2B00o7YhGB65bDht675MZhg
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Figura 2. Nomenclatura Audition. Figura 3. Procés de substitucio.

Abans de treballar sobre aquell primer intent de postproduccié sonora, realitzarem
diverses copies perque els errors no tornaren a repetir-se, i anomenarem el nou projecte
TFM_audios_rojos_per_a_substituir perqueé quedara clara la nostra comesa en eixe arxiu
concret. No sabem si I'estat del nostre projecte permetia d’alguna manera una revinculacioé
automatica dels clips d’audio perduts, ja que com hem dit eren clips nous amb un nom diferent
a l'original, aixi que optarem per revincular-los manualment. En cada cas, alli on hi havia un
clip en roig, buscarem el punt d’entrada i d’eixida en la metadata de l'arxiu, i afortunadament
aquesta informacié si que es corresponia amb el codi de temps de l'audio original. Aixi,
anarem copiant i pegant els punts 1/0 que indicava la metadata sobre els originals d’audio
corresponents, fixant-nos en les transicions existents per tal de respectar-les en la substitucio
(Figura 3). Aprofitarem per modificar algunes transicions i ens anaren sorgint dubtes relatius
al traspas de la banda sonora d’un programa a l'altre. Tornavem a ajustar els guanys en
Premiere o millor en Audition? Separavem canals L/R en Premiere o en Audition?

Reordenavem les pistes d’audio per escenaris sonors en Premiere o en Audition?

La necessitat de separar canals venia donada per les condicions de produccié. En
primer lloc, com que no comptavem amb cap micro extern, enregistrarem el so amb els
microfons interns de la gravadora Tascam, par estéreo L i R. En segon lloc, com que sols
teniem una gravadora de so en rodatge, cada micro enregistrava una veu distinta quan
intervenia més d’'una persona. Aquesta conjuntura requeria una configuracio especifica dels
microfons, que ja no es dirigien al centre (cap a dins) sind que s’obrien a dreta i a esquerra
(cap a fora). Per tant, en tots els casos haviem generat un so estéreo, en el segon per

inexisténcia d’opcié alternativa si es pretenia enregistrar una conversa natural i en el primer
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per una mala configuracid, ja que els micros interns de la Tascam haurien d’haver-se ajustat
per a gravar en mono. A més, encara que en la teoria hi havia dues entrevistes en qué
intervindrien dues persones a la vegada, en la practica sols hi va haver una on els dos
protagonistes conversaren i se solaparen. D’aquesta manera, la solucié de direccionar els
micros L i R dins de I'estéreo va acabar embrutant el so en la segona entrevista —mare i fill
contestaren a tot per separat—, perd també en altres casos en que els micros apuntaven
lleugerament cap a fora quan haurien d’haver estat apuntant cap a dins, és a dir, gravant el

mateix per ambdoés canals (Figura 4).

Figura 4. Exemples en qué els microfons L i R enregistraren diferent informacié.

Per tal de no oblidar en cap cas quin era el canal que voliem conservar, decidirem fer
la separacié L/R des de Premiere. En I'entrevista a Cristina i Mario (mare i fill), el canal R
corresponia a les intervencions de Cristina i el canal L, a les de Mario, aixi que substituirem el
clip d’audio estéreo de cada intervencié per I'arxiu de canal Unic que pertocava (Figura 5).
Realitzarem el mateix procediment amb altres dos arxius que, com hem comentat abans,
havien enregistrat informacié distinta per cada canal encara que no hauria d’haver sigut aixi.
En aquest cas, ens quedarem amb el canal esquerre i prescindirem del dret. Pel que fa als
guanys, en la substitucié de clips no respectarem els keyframes perquée pensarem que tenia
més sentit ajustar la sonoritat directament en Audition. Pero tampoc no restaurarem els valors
dels clips ja modificats que no havien de ser substituits, per la qual cosa I'ajust de guanys
esdevindria —una vegada comencara la postproduccié en Audition— un treball de fer i desfer.
Finalment, pel que fa a la reordenaci6 de les pistes d’audio, arribarem a la conclusié que

tampoc no tenia sentit ni tan sols intentar-ho en Premiere, aixi que aprofitarem per a esbossar
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almenys un mapa dels diferents escenaris sonors, és a dir, dels espais que necessitarien

tractaments diferenciats i, per tant, pistes distintes.

Figura 5. Substitucio de clips estereo per arxius mono del canal corresponent.

Transferencia d’arxius entre Premiere i Audition.

Una vegada substituits tots els clips que s’havien perdut, quan ja tornavem a tindre
una banda sonora completa, el seglient pas consistia a transferir-la a I'Audition per poder
realitzar la postproduccié sonora i treballar en multipista. Aquesta transferéncia implicava al
seu torn dos fases: en primer lloc, 'empaquetat OMF dels arxius d’audio en Premiere i, en
segon lloc, la correcta configuracié del projecte en Audition per a la importacié de 'OMF. En

ambdoés casos sorgiren problemes i dubtes que explicarem a continuacio.

Empaquetat OMF en Premiere

El workflow de transferéncia d’arxius entre Premiere i Audition apunta 'TOMF (Open
Media Framework) com a millor format d’intercanvi per a treballar en Audition. Per tant, una
vegada finalitzat el treball de substitucid, ens disposarem a exportar el muntatge d’audio en
OMF, seguint la ruta Archivo > Exportar > OMF. La velocitat de mostreig i la profunditat de bits
es corresponien amb la configuracié de la seqiiéncia en Premiere, 48000 Hz i 16 bits per
mostra. En el mena Archivos seleccionarem I'opcié d’audio incrustat, que genera un OMF
encapsulat que conté tot I'audio de la seqiiéncia i la metadata del projecte. Finalment, en el
menu Procesar elegirem I'opcié de copiar els audios sencers perqué 'OMF guardara per a

cada clip utilitzat la totalitat de I'audio original, i no solament les instancies del clip, de forma
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que es pogueren realitzar modificacions en el muntatge. Una vegada configurat 'TOMF (Figura
6), férem clip en acceptar i va sorgir el primer problema. L'opcié d’audio incrustat ja ens
avisava que un OMF encapsulat no pot superar els 2 GB, i aix0 va ser precisament el que va
océrrer en el nostre projecte, de manera que Premiere va exportar audios mono independents

en format AIF (Figura 7).

Ajustes de exportacion de OMF 8 Exportar archivos de medios a la carpeta OMF X

Audio_per_a_postpro|

Figura 6. Parametres d’exportacio6 OMF en Premiere. Figura 7. Exportacié d’arxius AIF independents.

Configuracio en Audition, importacio i organitzacio

A I'hora de configurar el projecte multipista en Audition per a una correcta importacié
(Figura 8), ens sorgiren dubtes relatius a la profunditat de bits, la velocitat de mostreig i la
mescla. Els audios originals tenien una profunditat de 16 bits i una velocitat de mostreig de
44100 Hz, pero tant la configuracio del projecte en Premiere com 'OMF tenien una velocitat
de mostreig de 48000 Hz, per la qual cosa aquest va ser finalment el valor seleccionat en la
posada a punt de la sessi6 multipista. Pel que fa a la mescla, ja hem explicat que els arxius
originals es gravaren en estéreo per un error de configuracid, radé per la qual no sabiem si
configurar la multipista directament en estéreo o fer-ho en mono, que era el mode més adient
perqué el software no haguera de treballar amb el doble d’informacié. Ens decantarem per
aguesta segona opcid, ja que a més, els arxius en format AlF que havia exportat Premiere
eren mono, de manera que resultava més senzill treballar aixi i tornar a exportar en estéreo
per a la mescla final. En importar 'OMF configurat amb els parametres anteriors a I’Audition,
ens n‘adonarem que la velocitat era de 32 bits, tot i que 'haviem configurat a 16. Ago es deu
a la conversié interna que efectua el software Audition per a un millor processament de I'audio.

La velocitat desitjada s’hauria de tornar a configurar en la mescla final.
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Abrir archivos X

Nueva sesion multipista X

STPRO\TFM >

Ninguno

48000

Figura 8. Configuracio de la sessié multipista en Figura 9. Adverténcia en Audition: cal localitzar els
Adobe Audition. arxius AlF i vincular-los a la sessio.

La importacié presentava una adverténcia relativa a la lectura d’arxius AlF individuals,
gue necessitaven ser vinculats a la sessio des de la carpeta on s’allotjaven (Figura 9). Una
vegada vinculats els arxius (Figura 10) i arrastrat TOMF a la sessié multipista per comprovar
que s’havien mantés les transicions i s’havia respectat I'estructura de la banda d’audio original

(Figura 11), comencava la feina de reordenaci6 del projecte.

I Adobe Audition

Archivo  Edician  Multipista Clip Eloctos Favortos Visla Ventana  Ayuda
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Figura 10. Vinculacié d’arxius AIF completada. Figura 11. Importacioé de 'OMF a la sessié multipista.
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En aquest mateix punt, es va exportar des de Premiere una versié de video a molt
baixa resolucid, sense audio, per a importar-lo a I’Audition com a referéncia. La reordenacié
de les pistes comptava amb diverses fases: recordem, per una banda, que tots els clips en
Premiere eren estéreo i, per tant, en exportar-se com a arxius AlF independents, s’havien
duplicat —un arxiu per cada canal—; per una altra banda, haviem d’agrupar els clips per
escenaris sonors i reanomenar les pistes per a una millor identificacié. En cada cas, ocultarem
les pistes originals i en crearem una de nova per treballar amb arxius mono, quasi sempre
corresponents al canal esquerre (Figura 12, dreta). A continuacié, comencarem a separar els
clips en diferents pistes d’acord amb el tractament especific que necessitarien en multipista,
és a dir, agrupant-los en espais 0 escenaris sonors: habitacid, institut, parc, etc. Totes les

pistes d’'un mateix protagonista tenien assignat el mateix color.

Figura 12. Ocultament de pistes i primera distribucié: testimonis, recursos, arxiu, efectes i masica.

En aquest procés, sorgiren també diversos dubtes que havien de resoldre’s per a poder
seguir endavant. En primer lloc, ens trobavem amb el problema que, ordenarem com
ordenarem el projecte, perdiem o bé treball ja fet o bé precisié en el treball que quedava per
fer, i haviem de decidir quina de les dos opcions ens beneficiava més a llarg termini. Com que
la primera postproduccié de so, aquella que es va perdre, s’havia fet des de Premiere aplicant
correccions destructives clip per clip i no amb una mentalitat multipista, tots els clips de dialeg
estaven ubicats en una mateixa pista sobre la qual s’havien ajustat les transicions. Aixi, la
necessitat de reordenar els clips en la multipista obligava a prescindir de les transicions ja
aplicades en Premiere per a tornar-les a aplicar en Audition, raé per la qual decidirem en un
primer moment mantenir tot el dialeg en una pista Unica (Figura 12, esquerra). Pero aquesta
decisio, que sorgia de l'intent de conservar un treball concebut incorrectament —en el sentit

que aquella primera postproduccié no hauria d’haver fet servir Premiere més enlla de la
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sincronitzacio—, complicava innecessariament el treball posterior perque no podrien aplicar-
se efectes en pista i haurien d’aplicar-se clip per clip o bé de forma destructiva, precisament

I'error que ja s’havia comés i es pretenia evitar en aquesta segona postproduccio.

Tenia més sentit, doncs, perdre el treball sobre les transicions fet en Premiere i poder
separar els clips per pistes amb I'objectiu d’aplicar efectes en multipista. D’aquesta manera,
al temps que situavem cada clip en la pista que li corresponia, anarem refent les transicions,
treball que en molts casos ens va permetre ajustar-les amb major precisio. Ens va sorgir també
el dubte de si en Audition, com en Logic, podien crear-se carpetes i subcarpetes per tal
d’agrupar totes les pistes pertanyents a una persona. Com que no es podia fer, decidirem
endinsar-nos en els enviaments a través de busos, més a mode d’exercici organitzatiu que
per una rad practica, ja que no necessitavem aplicar cap efecte a totes les pistes d’'un bus.
Aixi, crearem un bus per a cada protagonista —per a cada parella quan hi havia dos
entrevistats—, un altre per a la musica i els efectes sonors, un altre per als recursos i els
ambients, un altre per al so d’arxiu i un altre per als crédits. A més, tots els busos de
personatge es redirigiren a un bus genéric de dialeg. Conforme s’anava treballant, apareixia
la necessitat de crear noves pistes per a un tractament més especific del so i, per tant, havien
de redirigir-se al bus corresponent des del mesclador. Aixi, per a cada pista, assignarem una
eixida dirigida a un bus, excepte en la pista de mescla final (Figura 13).

Ninguno > NI > > ) Ninguno > Ninguno Ninguno

Figura 13. Redirecci6 de cada pista al bus corresponent en el mesclador.
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Correccio destructiva en I’editor de forma d’ona.

Una vegada organitzat el projecte en la multipista —recordem: diferents escenaris
sSonors agrupats per personatges i colors—, calia netejar els clips i ajustar la sonoritat a -23
LUFS com marca la norma ITU-R BS.1770. Aquest treball havia de realitzar-se en I'editor en
forma d’ona, on podiem netejar sorolls, colps, clics, detonacions, etc., a través de I'aplicacio
d’efectes destructius o bé directament sobre la vista espectral amb els pinzells, i normalitzar
els clips per tal d’acostar-los al valor de -23 LUFS fent servir la finestra Estadisticas de
amplitud. Evidentment, aquest valor hauria de tornar-se a ajustar en la mescla final, perque
qualsevol modificacié de I'audio —reducci6 de soroll, neteja de colps— afectaria la sonoritat.
Aixi, aquesta primera correccid seria la més llarga i costosa, precisament perqué la
postproduccio sonora del documental va naixer amb 'objectiu de millorar un so concebut amb
escassos mitjans que presentava principalment problemes associats a la manca de microfons
externs, que obligava en molts casos a situar la gravadora Tascam entre les mans de les
persones entrevistades obtenint com a resultat multitud de clics i de colps de micro. Potser
aquests detalls eren imperceptibles per a I'oida desentrenada perd esdevenien clarament
audibles per a qui coneixia les condicions de rodatge.

En aquesta primera fase de la postproduccié sonora propiament dita, la dificultat més
gran era trobar I'equilibri entre la correccié i la naturalitat. En la majoria de casos, els artefactes
coincidien amb determinades frequiéncies de la veu i, per tant, 'excés de correccid podia
resultar en una artificialitat notable. De fet, en la segona revisié, eliminariem alguns clips per
tornar-los a importar i comencar de zero la neteja destructiva perqué, en escoltar el resultat
temps després d’haver realitzat la correcci6 —amb l'oida descansada—, aquesta es feia
massa evident. En ser preguntat pel possible efecte negatiu de la manipulacié sonora de la
realitat en el documental, I'editor de so i artista foley Miguel Barbosa (Valifio et al., 2015)
assevera que “solament pot ser contraproduent en el moment en qué aquesta manipulacié
sonora resulte evident en I'aspecte formal”. Aquesta és la filosofia sobre la qual s’assenta el
nostre treball i, per aix0, en determinats moments al llarg de la postproduccié sonora del
documental, hauriem de deixar passar sorolls que, si es corregien, perjudicaven l'escolta
versemblant. Aixi, foren principalment tres procediments els emprats en aquesta primera fase:
normalitzacié a -23 LUFS i reparacié de formes d’ona retallades; reducci6 del soroll de fons

uniforme, i eliminacié de colps i altres artefactes.

Normalitzacid i reparacio de clips

Per a lajust de la sonoritat subjectiva seguint les recomanacions de la Unid
Internacional de Telecomunicacions (ITU), teniem dos opcions: o bé arrastrar tots els arxius

d’audio que volgueren ser normalitzats a la finestra Volumen de coincidéencia configurada
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segons la ITU-R BS.1770-3, o bé anar clip per clip sumant o restant decibels fins que el valor
de la finestra Estadisticas de amplitud marcara -23 LUFS d’acord amb el volum estipulat per
la mateixa norma. Elegirem aquesta segona via perqué no voliem portar-ho tot a menys 23,
sind que l'objectiu era normalitzar les veus per tal d’ajustar la resta d’elements de la banda
sonora a partir d’ahi. Pero abans del treball sobre la sonoritat, hi havia altres passos previs.
Recordem que en el projecte de Premiere, haviem decidit no ajustar els guanys dels clips
substituits pero si que manteniem les modificacions efectuades en la resta de clips. Aco
resultava en un muntatge d’audio descompensat on alguns clips esperaven a ser normalitzats
abans d’efectuar canvis en el guany mentre d’altres patien modificacions extremes (en alguns
casos augments o disminucions superiors als 10 decibels) en un intent erroni d’equilibrar la

sonoritat sense haver normalitzat abans.

Per tant, abans d’explorar la selecci6 des de la finestra Estadisticas de amplitud, calia
un ajust a zero dels guanys, aixi com una reparacié dels clips que presentaven formes d’ona
retallades a causa d'un excés de proximitat del dispositiu d’enregistrament a la persona
entrevistada o d’'un ambient extremadament sorollés —concentracions, manifestacions— que
sobrepassava el nivell maxim. En aquesta segona comesa, féiem servir el diagnostic
DeClipper i la reparacié automatica dels problemes detectats (Figura 14), si bé és cert que en
moltes ocasions hauriem de recorrer a la disminucié manual de decibels per a eliminar pics
de volum una vegada reparat i normalitzat el clip corresponent (Figura 15). Els passos
seguien, per tant, el seglient ordre: en primer lloc, si el clip que voliem ajustar a -23 LUFS
tenia el guany modificat, el portavem a zero des del monitor de multipista; a continuacio,
reparavem el clip en I'editor de forma d’ona quan calia, aplicant diagnostic DeClipper pero
també de vegades DeClicker, si bé aguesta segona reparacié no va ser perceptiblement
efectiva en cap cas; en tercer lloc, obriem la finestra Estadisticas de amplitud i ajustavem els
decibels amb la roda de canvi de volum o HUD (Head Up Display) fins que aconseguiem els
-23 LUFS (Figura 16) i, per ultim, modificavem novament el guany en la multipista si era

necessari i reduiem decibels en els pics de volum que quedaren, com hem vist més amunt.

¥

Figura 14. Aplicacid de diagnostic DeClipper.
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Figura 15. Reduccié manual de decibels en els pics de volum.

cirugia en menores

Figura 16. Ajust de la sonoritat a -23 LUFS segons la norma ITU-R BS.1770.

Reduccio de soroll

Quan parlem de la reduccié de soroll, ens referim a la disminucié del soroll de fons
uniforme a través de I'efecte de reduccié per captura de patrd de soroll o bé a través de
I'eliminacié de frequéncies greus directament des de la vista espectral i, en menor mesura, la
modificacio de frequéncies amb l'aplicacié d’equalitzadors grafics. Si ens detenim en l'intent
d’acotar els procediments que tractarem en aquest apartat, €s perqué en altres casos la
reduccié de soroll també implicaria I'eliminacié manual de sorolls concrets —no uniformes—
amb el pinzell de correcci6 puntual, exercici que detallarem a fons en el seglient apartat. Per
ara, centrem-nos en la reduccié de soroll a través de I'aplicacié de I'efecte Reduccién de
ruido/Restauracion > Reduccién de ruido (proceso), que permet reduir significativament

qualsevol soroll constant de fons en una forma d’ona. Aquest efecte només pot ser aplicat de
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forma destructiva, rad que obligava a treballar de manera premeditada i precisa. En el nostre
documental, el soroll de fons era majoritariament variable (remor, veus, obres, sirenes, vent,
cotxes, motos, etc.), per la qual cosa la reduccié de soroll constant seria aplicada en ocasions

molt concretes.

Per una banda, ens trobem amb la reducci6 de soroll en interiors quan aquest soroll
prové de I'exterior i, per tant, no forma part de I'escenari sonor ni esta justificat visualment,
encara menys si tenim en compte que la majoria de plans son prou tancats i no donen massa
pistes del context. Posem d’exemple els clips d’Ares, un dels entrevistats, en la seua habitaci6.
Per tal d’'aconseguir una il-luminacié natural, es van obrir les portes del balco, de manera que
el soroll del carrer es va colar en la banda d’audio. No passaria res si el pla s’haguera plantejat
d’una altra forma, pero precisament aquest moment pretenia ser intim: Ares mira directament
a camera per a compartir amb I'espectador una historia personal, a mode de confessio.
Qualsevol soroll de I'exterior trencaria aquesta magia, per la qual cosa optarem per una
reduccio suau de 12 decibels en un 20% (Figura 17) que accentuariem més tard en la fase
d’aplicacié d’efectes en multipista. Recordem que aquest efecte és util per al soroll constant
perd no per al variable, caracteristica aquesta ultima que predomina en 'ambient d’un carrer.
Per tant, el mode de procedir era capturar el patré de soroll d'un moment on aquest fos més
notable i ajustar la reducci6 en valors baixos perque el resultat no distorsionara I'audio, ja que

I'efecte s’aplicava de forma destructiva.

:~—----w-»-n- D

Figura 17. Aplicacio d’'una reducci6 de soroll suau en un pla d’interior.
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Per altra banda, tenim la reduccié de soroll constant propiament dita, és a dir, d’'un
brunzit provocat pels tubs de llum fluorescent (0 una interferéncia semblant) en un pla
d’interior. Aquest problema afecta practicament tot el material d’'un dia de rodatge determinat,
que fou el dia que més entrebancs va presentar de cara a la postproduccié —brunzit de la
llum, interiors amb gran reverberacio, plans d’exterior extremadament sorollosos—, pero es
complica encara més en una toma concreta en qué s’afig un altre soroll constant de fons
semblant a la remor que queda en les canonades després d’estirar la cadena del bany. En un
principi, aplicarem reduccions que rondaven els 16-20 decibels al 40-50%, tot reforcant el
resultat amb I'efecte de cancel-laci6 de reverberacié en multipista. Perd en la tercera revisié
del documental, comencarem a dubtar de la idoneitat d’aquestes decisions, bé perque
quedaven restes audibles del soroll de fons bé perqué I'eliminacié de reverberacio, encara
gue lleugera, produia un efecte estrany. Aixi, comencarem de zero amb la correccié i,
finalment, vam aplicar als tres plans corresponents una reduccié de 30 decibels al 100%,
capturant patrons de soroll distints en cada cas (Figura 18). Aquesta reduccio, molt més forta
que l'anterior, afectava també la reverberaci6 i, per tant, ja no calia cancel-lar-la en multipista.

El resultat final pot apreciar-se en la forma d’ona i la vista espectral (Figura 19).

Figura 18. Reducci6 de soroll forta amb captura de diferents patrons.

Figura 19. Resultat de la reduccié de soroll apreciable en la forma d’ona i la vista espectral.
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Quant a la reduccio de soroll a través de I'eliminacié directa de freqiiéncies en la vista
espectral, es va fer servir en aquells casos en que la remor de fons era altament notable i
s’ubicava clarament en una franja concreta de freqiiéncies greus. Per tal d’'identificar aquesta
franja, calia fer zoom sobre la vista espectral fins que es podia treballar Unicament sobre les
freqliencies greus i, guiant-nos per la intensitat del color, realitzar una seleccié previa que
reajustavem si era necessari per no interferir en les frequéncies de la veu. Aquesta franja es
trobava normalment entre els 0 i els 140 Hz (Figura 20), coincidint amb les vibracions del vent
—que eliminariem de forma més genérica en multipista—, pero arribaria fins als 190 Hz en un
cas extrem relacionat amb el material d’arxiu (Figura 21). L’eliminacié de freqiiéncies en
aquest ultim cas es va reforcar amb l'aplicacié d’'un equalitzador grafic de 20 bandes per tal
de silenciar qualsevol resta que pogués quedar en la franja entre <31 Hz i 180 Hz, i d’'una

normalitzacié en 50% (Figura 22) que en aquest audio pertanyent a I'arxiu substituia I'ajust

de -23 LUFS efectuat en el camp de les entrevistes en localitzacio.

JHTHTNEg
|

Figura 20. Eliminacio de frequéncies relacionades amb el soroll de vent (entre 0 i 140 Hz).

LA A

Figura 21. Eliminacio de freqiiencies per a reduir el soroll en un audio d’arxiu (entre 0 i 190 Hz).

|
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Efecto - Ecualizador grafico (20 bandas) n

Normalizar X

Figura 22. Equalitzacio per reduir el soroll de vent residual i normalitzacié al 50%.

En un altre clip d’arxiu on totes les frequiéncies des de 12 kHz estaven retallades i el
soroll s’entremesclava amb la resta fins al punt d’estar al mateix nivell que les veus principals
i dificultar la seua intel-ligibilitat, es va optar per aplicar directament 'equalitzador grafic per
reduir al maxim les frequiéncies greus perd també baixar decibels en les mitjanes i les altes
(Figura 23). Com que I'objectiu era elevar les veus de les protagonistes, aplicarem també un
compressor multibanda que actuara sobre les frequéncies situades aproximadament entre els
150 Hz i els 6 kHz (Figura 24), de forma tal que contrarestavem la reduccié en 8 decibels de
I'equalitzador, combinacié d’efectes potser contraproduent perd que en aquell moment fou la
gue mes ens va convéncer segons anavem escoltant i buscant solucions. L’Us d’equalitzadors
i compressors de forma destructiva es limitaria als exemples descrits, ja que l'aplicacié
d’efectes d’EQ i compressio es reservaria per al treball en multipista. Els objectius principals
d’aquesta primera correccié en el monitor de forma d’ona eren, com s’ha comentat amb

anterioritat, la normalitzacio, la reduccio de soroll ambient i la neteja de colps i altres artefactes.

Efecto - Ecualizador grafico (20 bandas) n

Figura 23. Equalitzaci6 per a eliminar soroll en totes les freqiiencies.
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Efecto - Compresor multibanda B

]

Figura 24. Compressor multibanda per elevar les veus de les protagonistes.

Neteja de colps i altres artefactes

Aquesta és, sens dubte, la fase de la postproduccié que més hores de treball ha
necessitat i que més problemes ha destapat. Problemes moltes vegades de dificil solucié que
han obligat a aguditzar la imaginacio i I'enginy, i en alguns casos també a refer la neteja per
excés de correcci6 en el primer intent. Tal vegada gran part dels entrebancs haurien comptat
amb una solucié més rapida si, durant el rodatge del documental, s’hagueren enregistrat room
tones i ambients per a cada escenari sonor. Ens referim al so de I'exterior o de l'interior escollit
sense que intervinguen els protagonistes, és a dir, al so propi de I'espai en el moment del
rodatge, en silenci i sense accio perd mantenint les caracteristiques de la posada en escena,
que també interactua amb I'espai. Gravar i guardar una galeria de “sons de fons” ens permet,
precisament, parchear les arees de so que presenten problemes de continuitat, entre d’altres
aplicacions. No obstant, aquest enregistrament no es va produir, potser per falta de
planificacio, de temps o de personal, pero en qualsevol cas va afectar la fase de postproduccid

i va obligar a buscar alternatives.

Distingirem cinc procediments principals emprats en la neteja de colps, vibracions, clics
i altres sorolls: aplicacio de filtres FFT; aplicacioé de I'eliminador de detonacions; reduccio de
decibels; dissimulacioé a partir de la superposicid d’ambients i el joc amb les transicions; i,

finalment, eliminacié de frequiéncies i correccié automatica o manual, amb els pinzells,
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directament sobre la vista espectral de I'editor de forma d’ona. En molts casos, el resultat final
€s una combinaci6 de les diferents eines, especialment en els silencis, que resulten encara
més problematics si cap justament per la falta d’ambients i room tones de que parlavem abans.
Prenem com a exemple paradigmatic la correccio de dos silencis dins d’'un mateix clip d’audio,
corresponent a un pla d’interior. En el primer cas, s’escoltaven tres o quatre xicotetes
detonacions seguides i, si intentavem eliminar-les amb el pinzell de correccié puntual, el soroll
ambient resultava perceptiblement alterat. L'efecte d’eliminacié de detonacions ens servia
Unicament per a la més forta, pero les altres continuaven escoltant-se. Després d’intentar

multiples solucions, I'ordre del procés de neteja (Figura 25) fou el seguent:

Figura 25. Procés de neteja d’un silenci especialment problematic.

En primer lloc, reduirem uns 8-10 decibels en les frequéncies 1,06 k — 22 kHz, per tal
de preservar la base del vent i que la transicié no fora tan notoria. En segon lloc, netejarem la
detonaci6 més forta amb l'efecte Reduccion de ruido/Restauracion > Eliminador de
chasquidos/detonaciones (proceso) i una xicoteta reduccié de decibels. A continuacio,
netejarem a poc a poc la resta de detonacions amb el pinzell de correccié puntual, fent zoom
sobre la vista espectral. Després, aplicarem un filtre FFT per a eliminar qualsevol vibracié de
micro que hi poguera haver i, en definitiva, unificar la sonoritat de les freqiiéncies greus. I,
finalment, per naturalitzar la transicié, encara notable, buscarem el fragment d’ambient més
net dins del mateix clip d’audio, el copiarem i el superposarem al silenci, tot jugant alhora amb
els keyframes de guany del silenci modificat per millorar-ne la fusié. La correccié de l'altre
silenci va ser més senzilla —reducci6 de dB respectant les frequiéncies greus per a assegurar
la continuitat i pinzell corrector puntual fent molt de zoom— i, al mateix temps, més

satisfactoria, com pot observar-se en la uniformitat de la correccié sobre la vista espectral
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(Figura 26). Podriem afegir un tercer silenci, d’un clip distint, en qué a banda dels filtres FFT,
la neteja puntual i la superposicié d’ambients, va entrar en joc un equalitzador paso bajo per

a intentar eliminar el soroll d’estatica que quedava alli on abans hi havia el colp.

Figura 26. Resultat d'una neteja apreciable sobre la vista espectral.

Pel que fa a I'aplicacio dels diferents procediments per separat, el menys utilitzat fou
sens dubte I'eliminador de detonacions, que no obstant va aconseguir un resultat exités en
utilitzar-lo per a 'atenuacié d’un colp molt sorollés quan Aran, un dels protagonistes, s’obri el
casc de la moto. La configuracié d’aquest efecte és complexa i, per tant, optarem per fer servir
la deteccié automatica dels nivells de sensibilitat i discriminacié en I'area seleccionada i dels
nivells maxim, minim i mitja del llindar, aconseguint una reduccié de decibels perfectament
notable sense necessitat de cap modificacié manual dels parametres (Figura 27). En el costat
oposat de la balanca es troben les eines que permeten treballar directament sobre la forma
d’ona, d’Us recurrent al llarg d’aquesta primera fase de la postproduccio per a la identificacié
de colps en la vista espectral i la seua eliminaci6 o dissimulacié6. A mig cami entre un
procediment i I'altre, hi havia I'efecte Filtro y EC > Filtro FFT, efectiu si el colp estava relacionat
amb les vibracions del microfon a causa del vent o del moviment de les mans de les persones
entrevistades (Figura 28). Quan cap efecte funcionava, també la superposicié d’ambients i

recursos i el joc amb les transicions podia actuar en solitari (Figura 29).

Figura 27. Aplicacio de 'efecte eliminador de detonacions.
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Figura 28. Exemples de filtre FFT per a la reducci6 de vibracions de microfon.

Figura 29. Superposicié d’ambients i joc amb les transicions per ocultar sorolls puntuals.

De vegades, la neteja de colps i altres artefactes a través de I'eliminacio de freqtiéncies
concretes era satisfactoria per si mateixa (Figura 30), pero altres vegades completava I'efecte
d’'una neteja en dos parts (Figura 31) o esdevenia directament una impossibilitat. Si aquest
era el cas, quedava la reduccié de decibels per dissimular la interferéncia corresponent
(Figura 32), I'us dels pinzells o una combinacié d’'ambdds procediments. L’eliminacio o, en
moltes ocasions, la dissimulacié d’un colp a través del pinzell corrector puntual, el més utilitzat,
podia resultar efectiva (Figura 33), si bé la major part del temps presentava problemes, quasi

sempre lligats a la coincidéncia del colp amb els silencis 0 amb les freqiieéncies greus de la
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veu, pero també a la reverberacio en els clips on aquesta estava present. Aleshores quedaven
tres opcions: primer, intentar afinar al maxim l'area d’actuacié del pinzell fent molt de zoom
sobre la vista espectral, com per exemple en aquest cas on el colp coincidia amb les
freqliéncies de la “n” (Figura 34); segon, combinar infinitat de procediments, com hem vist

més amunt en el cas dels silencis i, finalment, deixar correr la correccié quan aquesta resultava

excessivament problematica, com ocorria quan la reverberacio entrava en joc.

Figura 30. Neteja d’artefactes a través de I'eliminacio de freqiiéncies.

Figura 31. Neteja de colp en dos parts: eliminacio de freqiiéncies i pinzell corrector puntual.
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Figura 32.
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Figura 34. Neteja d’'un colp coincident amb les freqiiéncies de la “n”.
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Consideracions addicionals

En alguns casos en qué la correccié puntual no acabava de funcionar, utilitzavem la
seleccid de neteja automatica (Ctrl+U), que sempre deixava un rastre estrany de frequéncies
audibles i, per tant, havia de ser millorada amb una reducci6 de decibels i/o una neteja puntual
posterior. Una altra eina que vam descobrir fou la conversio del tipus de mostra (Majus+T)
dins de la finestra d’edicio, que ens permetia convertir la velocitat de mostreig, els canals i la
profunditat de bits d’un arxiu d’audio en I'editor de forma d’ona. Aixi, quan haviem d’importar
un arxiu que no estava en el muntatge d’audio original, com la musica, o voliem comencar de
zero la correccié d’'un clip al qual haviem aplicat efectes de forma destructiva, el convertiem a
mono a través d’aquesta eina (Figura 35). Si per alguna rad, no s’efectuava préviament la
conversio de la velocitat de mostreig, Audition obria una finestra emergent quan intentavem
guardar la sessio multipista, preguntant si voliem copiar el nou arxiu a la carpeta de la sessi6

i efectuar aquesta conversio.

Convertir tipo de muestra X

48000|

Figura 35. Us de I'eina Convertir tipo de muestra per a convertir arxius estéreo a mono.

Encara que la veu solia ser I'objecte de treball, que calia netejar, en ocasions podia
convertir-se en subjecte de les interferéncies. A¢o ocorre en els plans gravats a la platja, de
condicions materials i sonores poc favorables, on una veu perfectament audible interfereix en
el dialeg protagonista i fins i tot arriba a ser més notoria en determinats punts. Com que la
sonoritat de la veu té un caracter variable, I'inica manera de netejar-la era amb el pinzell
corrector puntual i molta paciéncia (Figura 36), encara que evidentment aco no resultava
efectiu per a la totalitat del clip. A banda de la neteja de veus, foren objecte o subjecte, alguns
ambients també necessitaven correccid, especialment si provenien de I'audio de la camera i
servien com a transicio entre plans. Aquesta neteja podia ser llarga, perque els colpsi els clics
es feien encara més molestos quan la natura era la protagonista, perd també podia resultar

molt satisfactoria, com en el cas del pla recurs d’'unes flors, gravat en la terrassa d’Aran, amb
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els ocells i el vent com a banda sonora. La neteja a través del pinzell de correccié puntual va

necessitar de molt passos pero va obtenir excel-lents resultats (Figura 37).

Figura 37. Neteja d’'un ambient amb el pinzell corrector puntual.
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Treball en multipista.

Acabada la correcci6 primaria —com ens agradava anomenar-la—, és a dir, superats
els processos de normalitzacié i neteja dels clips de forma destructiva en el monitor de forma
d'ona, arribava el moment de treballar en multipista. Aquesta segona correccié —o correccid
secundaria— implicava una major llibertat o, en altres paraules, un menor marge d’error
perqué no aplicava processos destructius i, per tant, en qualsevol moment podiem revertir-los
o modificar-los sense haver de comencar de zero. Aixi, el treball en multipista fou més rapid
que el treball especific sobre la forma d’ona, també per un altra rad evident: la primera
correccio obligava a anar clip per clip i la multipista oferia, precisament, la possibilitat d’aplicar
un mateix efecte sobre la pista sencera. Recordem que en l'organitzacié del projecte en
Audition, ja haviem tingut en compte el treball posterior en multipista, tot distribuint els clips
segons l'espai sonor a quée corresponien, és a dir, repartint-los en mdultiples pistes que
necessitarien tractaments diferenciats en postproduccié. Aquesta organitzacié prévia va patir
alteracions quan comencarem a aplicar efectes sobre les diferents pistes i ens n'adonarem
que alguns clips corresponents a un mateix espai necessitaven també tractaments
diferenciats. La multipista permetia a més aplicar efectes al clip, perd reservarem aquesta

opcié Unicament per a casos molt concrets.

A banda de I'aplicacio d’efectes en el bastidor, I'altra gran protagonista en aquesta fase
de la postproduccio fou la generacié d’espais sonors o, millor dit, el seu falsejament a través
de la superposici6é de recursos i ambients. Existeixen diferents motius pels quals I'editor/a de
so pot decidir “embrutar’ una escena, i els introduirem a través de tres anécdotes que conten
els dissenyadors de so Veronica Font, José Tomé i Miguel Barbosa (Valifio et al., 2015) en
ser preguntats per la possibilitat que les construccions sonores en un documental puguen
arribar a ser més fidels que la propia realitat del rodatge. Tomé introdueix el concepte de
realitat apresa per explicar que I'espectador jutjara alld que escolta a partir de la concepcio de
com hauria de sonar i ho exemplifica amb una anécdota en qué un vetera de la Segona Guerra
Mundial, després del seu primer dia, sentencia que allo no sonava com una guerra, que
esperava més sons i més forts, com en les pel-licules de Hollywood. De la mateixa manera,
en una xicoteta comunitat de Nicaragua on les dones trauen aigua del pou de matinada,
I'espectador no espera escoltar el cant afonic d'un gall, fet insolit que resulta perillosament
comic en aquest context, com explica Font. Barbosa parla d’'una visita a la costa gallega en
qué les ones trencaven amb forca pero quasi en silenci; no seria estrany veure una pel-licula

amb estes ones i que no sonara res?
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Aplicacio d’efectes en el bastidor

A I'hora d’aplicar els efectes en el bastidor, es van prioritzar els efectes de pista sobre
els de clip, com s’ha comentat. La rad és senzilla: visualment, la primera opcié és més clara,
doncs hi trobem baix del nom de la pista una llista dels efectes aplicats des d’on podem
commutar I'estat d’energia, és a dir, la seua activacié o desactivacié (Figura 38). Els efectes
de clip, per la seua banda, apareixen marcats sobre el propi clip, amb les lletres fx dins d’un
cercle. Sols quan mantenim el clip seleccionat, és possible comprovar en el panel Bastidor de
efectos quin efecte hem aplicat i commutar el seu estat (Figura 39), perd no des del menu de
la pista de qué parlavem abans. Aixi, a primer colp de vista, identifiquem perfectament quins
sbn els efectes aplicats en cada pista, mentre que per a comprovar quins sén els efectes
aplicats en un clip especific hem de buscar la marca al llarg de la linia de temps, o almenys
eixa és la forma que hem trobat de fer-ho. Aixi, reservariem I'is dels efectes de clip per als
recursos i els ambients (ocells, passos, gossos) que utilitzariem en el falsejament d’'un

determinat espai sonor, com veurem detalladament en el seglient apartat.

(Personallzar)

Figura 38. Detall del bastidor d’efectes de pista. Figura 39. Detall del bastidor d’efectes de clip.

Centrem-nos ara, doncs, en laplicacid d’efectes de pista. Hi trobem quatre
procediments principals: eliminacié o reduccié de les interferéncies del vent o de les vibracions
del microfon a través de filtres FFT; elevacié de les fregliéncies mitjanes i altes de la veu a
través d’equalitzadors grafics i, en menor mesura, reforcament dels baixos a través de
compressors multibanda (Figura 40); reduccio o eliminacié del soroll variable que no va poder
ser tractat en la correccié destructiva i, finalment, cancel-lacié de reverberacions existents o
generacio de noves. Com hem vist anteriorment, el filtre FFT també es va utilitzar en la fase
de correcci6 primaria, fonamentalment per a eliminar colps provocats per les vibracions del
microfon i, de vegades, per a reduir el soroll de fons causat pel vent, aplicacié que tindria un
major pes en la fase de postproduccié en multipista, on podia ser revertida en qualsevol

moment. En les sequéncies d’exterior, el filtre FFT tallava el pas de les freqiiéncies greus on
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s’allotjava la interferencia del vent, compreses entre zero i un valor variable en cada cas

segons les necessitats de reducci6 (Figura 41).

Bastidor de efectos - Compresor multibanda ﬂ Bastidor de efectos - Compresor multibanda n

LD

i 1
i
i
IR
nimmmm

Figura 40. Aplicacié de compressors multibanda en pista per a reforgar els baixos o elevar les veus.

Bastidor de efectos - Filtro FFT B | Basticor ce efectos - i FFT Bl sasticor de etectos

Figura 41. Aplicacio de filtres FFT en pista per eliminar soroll de vent en exteriors.

En interiors, els filtres FFT eliminaven vibracions de microfon no causades pel vent
perd en tot cas audibles (Figura 42). Aci, la reduccié de soroll no tenia les mateixes
implicacions que en els plans d’exterior, on 'accié del vent venia justificada pel context i, de
fet, no sempre interferia en la veu dels protagonistes, per la qual cosa la seua reduccié o
eliminacio responia més bé a una voluntat d’unificar sonoritats. En canvi, els plans d’interior
on aplicarem filtres FFT —escassos en comparacio als d’exterior— presentaven interferéncies
provocades pel propi microfon que resultaven molestes i no estaven justificades, encara
menys si tenim en compte que un dels clips a qué fem referéncia actuava parcialment com a
veu en off que dona inici al documental. En aquest clip de qué parlem, la vibracié té una causa
incerta, encara que és probable que estiga relacionada amb el fet que es va deixar la finestra

de I'habitacio oberta i es colaren sorolls de I'exterior. En un altre clip d’interior on aplicarem un
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filtre FFT, no obstant, la causa era indubtablement la ubicacié del microfon entre les mans del

entrevistat, que propiciava les interferéncies a cada moviment.

Figura 42. Detall de filtre FFT en pista per eliminar soroll de vibracions en interiors.

En altres ocasions, I'efecte del filire FFT en interiors era substituit o complementat per
I'efecte d’eliminacio de soroll quan en comptes de —o a banda de— les vibracions de micro,
el soroll variable de I'exterior interferia en I'escena. Aixi com el soroll constant podia reduir-se
a través de captura de patro, per al soroll variable teniem principalment dos opcions, o bé la
reduccio adaptativa o bé I'eliminacié completa. En un primer moment, intentarem fer servir la
reduccié adaptativa, concebuda precisament per a eliminar el soroll d’amplada de banda
variable com soroll de fons, murmuris o vent. A diferéncia de la reduccié per patro, aquest
efecte funciona en temps real i, per tant, pot ser aplicat en multipista, pero els resultats que
oferia no ens van convéncer en cap cas, probablement perqué els ambient que preteniem
eliminar eren massa complexos o0 perqué buscavem una reduccié més forta i evident. Aixi,
férem servir I'efecte Reduccién de ruido/Restauracion > Eliminar ruido amb valors que
oscil-laven entre el 10 i el 80% segons les necessitats, fent émfasi sobre les freqiiéncies
desitjades en cada cas i ajustant el guany quan calia (Figura 43). El perill d’aquest efecte,
pensat per a suprimir completament el soroll d’'un arxiu d’audio, radicava en el tint metal-lic
que podia adquirir la veu si la reduccié era molt forta. En alguns casos, de fet, tractariem de

(re)naturalitzar les veus afegint equalitzadors, compressors i reverberacions segons I'espai.

Bastidor de efectos - Eliminar ruido Bl sasticor de efectos - Bliminar rwido a

Figura 43. Aplicacié d’eliminacié de soroll en pista per a reforcar el silenci en interiors.
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El treball amb equalitzadors grafics tenia dos funcions principals: no només elevar les
freqliéncies mitges i altes de la veu per contrarestar I'efecte de la metal-litzacié que provocava
I'eliminacié de soroll —o l'efecte de la mascareta—, sind també silenciar determinades
frequencies quan ni els filtres FFT ni les reduccions de soroll eren suficients. S'utilitzaren
equalitzadors de 10, 20 i 30 bandes, segons necessitats: en el primer grup (10 bandes), hi
trobem la elevacién alta simple (Figura 44) per a reforcar les frequiéncies que la mascareta
apagava en un pla d’exterior; en el segon grup (20 bandes), hi ha l'eliminacié de les
freqlencies compreses entre <31 i 125 Hz a través de la reduccioé en 60 decibels dins d’'un
rang de 120 (Figura 45) en un pla d’exterior en qué el filtre FFT encara deixava un soroll més
0 menys constant de fons; i, finalment, el tercer grup (30 bandes) conté amplificacién alta
suave per a contrarestar I'efecte de I'eliminacié de soroll en interiors i amplificacion media
suave per a contrarestar (Figura 46) I'efecte de la mascareta en exteriors. No obstant, I'is
d’equalitzadors no sempre tenia I'objectiu de corregir o netejar: en el cas concret del manifest
del dia de I'Orgull, relacionat amb el falsejament d’escenaris de qué parlarem a continuacio,
un equalitzador paramétric servia de filtre de paso alto genérico (Figura 47) que embrutava el

so i el feia més “radiofonic”.

Bastidor de efectos - Ecualizador grafica (10 bandas) B

Figura 44. Equalitzador de 10 bandes per a efectuar una elevacio alta simple de la veu.

Bastidor de efectos - Ecualizador grafico (20 bandas) n

Figura 45. Equalitzador de 20 bandes per a eliminar freqiiéncies greus.
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Bastidor de efectos - Ecualizador grafico (30 bandas)

Amplificacion media suave *

Amplificacion alta suave *

Figura 46. Equalitzadors de 30 bandes per a amplificar les freqiiencies mitjanes i altes de la veu.

Bastidor de efec Ecualizador paramé

Paso alto genérico *

Figura 47. Equalitzador pa tric que actua com a filtre de paso alto.

47




Pel que fa a la cancel-laci6 i, en I'extrem oposat, la generacié de reverberacions, hi
trobem més exemples d’aquest ultim procediment, ja que el tractament d’espais amb molta
reverberacio resulta complicat i, com hem vist en apartats anteriors, es va decidir en dltima
instancia prescindir de la reduccid6 de reverberacid. Aixi, hi trobem dos exemple de
Reverberacion > Reverberacién completa amb els ajustos preestablerts d’'una sala d’estar
moblada, modificats manualment per tal d’aconseguir I'efecte desitjat en cada cas (Figura 48)
per a dos habitacions distintes en qué s’havia aplicat una eliminacié de soroll prévia. En
ambdos casos, el protagonista mira a camera, per la qual cosa la simbiosi entre la reduccié al
maxim del soroll extern i la configuracio de la reverberacié desitjada incideix en I'efecte de
reflexio i d’intimitat que es pretenia aconseguir. Veurem més exemples en el seglent apartat,
aplicats directament sobre determinats clips d’ambient per participar de la generacio,

embrutiment, falsejament o complecié d’escenaris sonors.

Bastidor de efectos - Reverberacion completa

Figura 48. Aplicacio de reverberacié completa amb nivells d’eixida distints sobre dos pistes d’interiors.

Sols ens gueda assenyalar abans d’entrar en detall en aquesta superposicié de
recursos que, de la mateixa manera que la cancel-lacié de reverberacio va resultar finalment
insatisfactoria, també es desactivaren altres operacions en una revisio recent dels efectes
aplicats en multipista, per considerar que no produien resultats perceptibles o, per contra, que
els resultats obtinguts perjudicaven la naturalitat de la toma més que afavorir la seua integracio
sonora en el conjunt del documental. Algunes seqiiéncies, com la del port i la platja amb quée
conclou el documental, eren especialment complexes a causa de les condicions de rodatge:
enregistrament d’informacié distinta per cada canal d’audio, exteriors plens de vida, musica
forta i veus de fons, molt de vent... En un primer moment, es van aplicar eliminacions de soroll,
compressor i equalitzadors —el filtre FFT s’havia aplicat en la correccié destructiva—, pero en
una escolta efectuada temps després, amb I'oida descansada i el coneixement ampliat, la
decisio fou la desactivacié de tots els efectes, que distorsionaven la veu dels protagonistes

sense aconseguir realment una neteja de 'ambient adequada als nostres requisits.
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Falsejament d’espais sonors

Ha arribat el moment d’explicar a qué ens referim amb falsejar o embrutar un espai per
tal de completar-lo i generar aixi un escenari sonor nou. El treball creatiu de disseny sonor,
més enlla de I'eleccid i la mescla de les musiques, no estava inicialment contemplat en la
nostra postproduccio, orientada a contrarestar alguns errors de rodatge i a millorar la qualitat
final del so. No obstant, com explica la sonidista, dissenyadora i muntadora de so Veronica
Font (Valifio et al., 2015), abans de contar 'anécdota del gall afonic referida més amunt, en
un rodatge no interessa tota la realitat sin6 una part d’aquesta realitat, i per desgracia hi ha
molts sorolls indesitjables que els micros no discriminen i que no tenen relacié amb allo que
es vol contar. Si bé és cert que tant ella com els seus companys, a través de les anécdotes
del vetera que trobava la guerra massa poc sorollosa, el gall que cantava afonic en una
xicoteta comunitat de Nicaragua i les ones que trencaven silenciosament en la costa gallega,
es refereixen més concretament a 'adequacié del so a la historia que es pretén contar i a les
expectatives de com hauria de sonar i no tant a la dissimulacié d’errors —el nostre objectiu

principal—, parlem en tot cas de construccio sonora.

En el nostre cas, hi va haver tres ocasions en que dissenyarem o completarem un
ambient sonor que no era aixi 0 que directament no estava en el material original. No és
d’estranyar que dos dels plans de qué parlem corresponguen al rodatge problematic a qué ja
ens haviem referit anteriorment, d’interiors reverberants i amb llums i canonades que
provocaven interferéncies i exteriors extremadament sorollosos. Dels interiors d’aquell rodatge
ja n’hem parlat, aixi que ara toca centrar-se en els exteriors. La protagonista, Nhabi, porta
mascareta, fet que encara complica més les condicions de rodatge, i subjecta la gravadora
Tascam entre les seues mans provocant colps de micro a cada moviment. L’aplicacié d’efectes
per a la veu en multipista —equalitzadors i compressors— endrecava el problema de la
mascareta pero no millorava les condicions ambientals ni resolia la qliestié dels colps de micro
que la correccié destructiva en l'editor de forma d’'ona no havia pogut solucionar. Aixi,
decidirem afegir elements a un ambient sonor ja de per si ple de vida (cotxes, persones, ocells)

per a dissimular les interferéncies de micro més evidents i molestes.

Per al primer audio, crearem un matalas sonor a partir d’'un ambient gravat en un espai
distint, i aplicarem sobre un fragment especific els efectes de clip Filtro y EC > Ecualizador
grafico (30 bandas) i Retardo y eco > Retardo per tal d’aillar unicament el cant dels ocells i
reforcar I'efecte de so ambient (Figura 49). Amb I'objectiu de tapar un fragment especific,
descarregarem un efecte sonor de passos i jugarem amb la panoramitzacié d’esquerra a dreta
i el volum per crear la sensacié que creuaven l'escena (Figura 50). A més, férem quadrar
aquest so amb el pla visual, perqué en un moment donat Nhabi alca la vista i sembla que

estigués mirant en la direccié de la persona que, suposadament, camina cap a nosaltres
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(Figura 51). La construccio sonora de 'ambient per al segon audio, enregistrat en el mateix
espai que l'anterior, va seguir un procés identic: en primer lloc, es va reutilitzar el clip dels
ocells com a matalas sonor i, en segon lloc, aquesta vegada per a amagar un efecte estrany
que havia deixat la neteja d’un silenci en la correccié primaria, es va superposar I'efecte sonor
dels lladrucs d’'un gos als quals vam aplicar I'efecte de reverberacié completa de sonido
ambiente apagado (Figura 52) per tal d’'integrar-los en 'escena, ajustant posteriorment la

normalitzacié i els guanys. També jugarem amb els keyframes del silenci per dissimular una

freqliencia encara perceptible.

Bastidor de efectos - Ecualizador grafico (30 bandas) n Bastidor de efectos - Retardo B

Figura 49. Addicié de I'ambient d’ocells sobre el qual s’apliquen efectes d’equalitzacié i retard.

Figura 51. Sincronitzacié (ficticia) dels passos amb el pla visual.
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Figura 52. Addicié de I'efecte sonor de lladrucs de gos sobre el qual s’aplica un efecte de reverberacio.

El tercer cas és un poc distint, un clip d’audio que travessa tota una seqiiencia muntada
amb imatges recurs. Es tracta del manifest del dia de I'orgull 2021, que aquell any es va gravar
en video i va recérrer tota la manifestacié en una camioneta amb pantalles. Ens detenim en
aquesta explicaci6 per posar el focus en unes condicions de rodatge exageradament
contraproduents si tenint en compte que I'unic dispositiu amb qué comptavem eren els
microfons interns de la gravadora Tascam, nefastos per a discriminar 'audio del manifest entre
la immensa amalgama de sorolls d’'una manifestacié. Aixi doncs, en el moment de la
postproduccio ens n’adonarem que l'audio enregistrat per la Tascam estava greument alterat
pel vent i, per tant, decidirem emprar el de la camera, que en aquell moment ens va semblar
la millor solucié entre dos opcions igualment roines. Per0, com en tantes altres parts del

documental, les successives revisions acabaren per endinsar-nos en una tornada al punt zero,
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per buscar una alternativa. Fou en aquell moment quan se’ns va ocorrer buscar el video del

manifest en la web i les xarxes socials de Lambda, I’'associaci6 al carrec.

Finalment, trobarem el video al canal de YouTube del col-lectiu, i decidirem
descarregar l'audio. Perd ens toparem amb un altre problema: el video tenia musica de fons,
una melodia de caracter epic que no quadrava gens en els nostres plans i que no sabérem
eliminar sense distorsionar la veu. Per conseguent, el treball de construccié sonora tenia
I'objectiu d’embrutar 'audio perqué semblara enregistrat in situ, és a dir, perqué no quedara
descontextualitzat en el marc d’'una manifestacié multitudinaria. Aquesta “naturalitzacié” tenia
com a aliada l'aplicacié d’un filtre paso alto, com hem vist més amunt, que potenciava la
sensacio de so filtrat per multiples circumstancies (la llunyania, la gent, els altaveus de la
furgoneta, la Tascam). Quant a la part creativa, es tractava de buscar un ambient que quadrara
amb l'anterior i el posterior, que completaven la seqiéncia. Aixi, elegirem una batucada
procedent d’'un video recurs d’aquell mateix dia i decidirem superposar-la al manifest. Després
de jugar amb els volums per equilibrar 'escena i tapar en la mesura del possible la canco
d’ascensor que acompanyava el manifest, el treball més dificil era la concatenacio dels ritmes,
ja que la resta de recursos també tenien percussio. Aconseguirem finalment una transicié més
0 menys agradable a través de l'ajust dels punts d’entrada i d’eixida i de les aparicions i les

desaparicions (Figura 53).

4 << »» »l|

Figura 53. Disseny sonor de I'escena del manifest.

Per concloure aquest apartat, podem parlar també de I'exemple contrari, un
falsejament inclos en el muntatge en Premiere que decidirem reemplacar pels arxius originals
en una de les ultimes revisions de la postproduccié sonora. La ra6 és senzilla: en el moment
de realitzar el muntatge de so en Premiere, no coneixiem tantes eines com ara i, per tant,

davant d’un clip ple de crepitacions de micro, la solucié que trobarem va ser demanar a la
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entrevistada que repetira la seua presentacié i ens I'enviara a través d’'un audio de WhatsApp.
Aquella alternativa va suposar molta feina perqué haguérem de quadrar la veu, gravada en
un context totalment diferent, amb la boca. Pero I'audio presentava un soroll de fons que, en
aplicar posteriorment una eliminacié de soroll a la pista, deixava artefactes dificils de
dissimular. Aixi, ens decidirem a revisar de nou el material original per intentar netejar les
vibracions de micro, els colps i els clics i obtindre a més un resultat més versemblant segons
el context, una sala amb reverberacio inexistent en els arxius de WhatsApp. En I'editor de
forma d’ona, aplicarem una reduccié destructiva per al soroll de la llum i un filtre FFT per a les
vibracions, i netejarem amb el pinzell corrector els colps de micro més visibles. Finalment, en
multipista, aplicarem un efecte d’eliminacié de soroll suau per acabar de netejar l'audio.

Aguesta reversio representa, a nivell personal, una evolucid clara en les habilitats adquirides.

Seleccio i tractament de les musiques.

Aquest apartat és important si tenim en compte que, en els origens més primitius
d’'aquest projecte, es troba l'aventura de dotar-lo d’'una banda sonora que, en un futur, Si
presentavem el documental a festivals, no ens donara problemes de drets d’autor. Com ja
hem explicat a l'inici d’aquest treball, en el muntatge original, quan el projecte s’emmarcava
exclusivament en I'ambit académic, es va utilitzar masica amb copyright, perqué la nostra
voluntat era que les lletres tingueren relacié amb el tema que s’estava tractant. No voliem
caure en els perills de fer servir melodies de fons que es convertiren precisament en aixo,
musica en segon pla sense massa connexi6 amb la imatge o de caracter excessivament
melodramatic. Perd en mar¢ d’aquest any, ens decidirem a presentar el documental a un
festival que tenia lloc a la ciutat de Valéncia, i per tant, haviem de buscar alternatives per a
les cangons escollides en el projecte original. Contactarem amb els autors/cantants per tal
d’exposar-los la nostra situacio, i aconseguirem el beneplacit d’'un grup catala que no ens va
posar cap problema en utilitzar la seua musica. Pero les respostes dels altres dos artistes, el
grup espanyol Amaral —que havia tret Peces de colores en 2019 arran de la historia d’'un xic
trans— i el cantautor nord-america Wrabel —que va llangar també en 2019 The Village, senzill

de gran importancia per a un dels protagonistes del documental— mai arribaren.

Aleshores, decidirem anar un pas més enlla i contactarem amb les entitats que
gestionaven els drets d’autor —la SGAE en el cas d’Amaral i una empresa radicada en Madrid
en el cas de Wrabel— perqué ens informaren sobre les nostres possibilitats. Arribarem fins i
tot a emplenar un formulari de 'SGAE per a obtenir els drets del fragment de Peces de colores
inclos al documental durant un any. Pero finalment paralitzarem tot aquell procés després que
el responsable de les sincronitzacions de les obres de Wrabel en Espanya ens explicara, molt

amablement, que les Uniques dos vies raonables per a una produccié amateur eren la musica
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de llibreria o la composicié d’'una banda sonora original si no voliem acabar pagant mils
d’euros. Aixi, obrirem el projecte amb la intencié de treballar sobre les muasiques, pero
comencgarem a corregir altres coses i, a poc a poc, ens endinsarem en la postproduccié de so
que, malauradament, es perdria sense possibilitat de recuperacié per un error personal,
detonant per a comencar-la de zero com a treball de final de master. No obstant, el problema
amb la musica no acabava aci, ja que la idea era presentar el documental en festivals una

vegada finalitzada la postproduccio sonora, mateix objectiu d’on havia sorgit tot.

La idea de composar una banda sonora original ens cridava l'atencié des que
encetarem la realitzacié d’aquest documental, perd nosaltres no teniem els coneixements
suficients per a portar aquest desig a terme i la cerca de col-laboracions era un treball que
requeria de més temps del que ofereix un context académic. Per tant, arriba el moment de
confrontar les dificultats narratives que comportava I'is de musica de llibreria. En primer lloc,
haviem de buscar una web que ens permetera fer servir la muasica sense necessitat de
subscripcions, pagaments o directrius d’atribucié complicades de seguir. Després d’explorar
diverses opcions, acabariem descarregant tota la musica de FesliyanStudios

(https://www.fesliyanstudios.com/), que a banda de tindre un apartat de muasica documental,

tenia una politica d’'us 100% gratuit si I'objectiu era no comercial. A més, en les preguntes
frequents s’explicava que l'avis de copyright en cas de pujar el video a YouTube no afectava
el compte ni la visualitzacié del video i, més important encara, que si en un futur el projecte
comencava a monetitzar-se, simplement es requeria d’'una donacioé a partir d’aquell moment.
La web també contenia un article sobre els errors més comuns a I'’hora d’utilitzar muasica de
fons que ens va servir d’ajuda per a saber en queé fixar-nos: adequacioé a la veu (no distraccio),

intensitat, punts d’entrada i d’eixida, génere, equilibri (no saturacid), etc.

El nostre treball va consistir, precisament, en la selecci6 de musiques justificades
narrativament i en l'ajust de les entrades i eixides, els ritmes i els volums. Més encara, es
tractava de buscar les parts més adients en cada cas i fins i tot, de jugar amb la recreaci6 a
partir de fragments inicialment desconnectats que haviem de fer quadrar dins d’'una linia
melddica, harmonica i ritmica concreta. Aixi, per a la seqliiéncia de presentacio d’Ares, en qué
originalment s’havia utilitzat la cancé The Village per les implicacions emocionals que tenia
per al nostre protagonista, férem servir una peca de piano anomenada Inspired Thinking
(Steve Oxen) (Figura 54) que, com el seu nom indica, convidava a la reflexi6. Aquesta
sequéncia representa un moment de nuesa emocional, de confessié d’'una veritat intima,
reforcada per la melodia del piano que, a més, acompanya les pauses i els girs en el discurs,
des de la descripcié més dramatica d’'un moment vital que marcaria el cami futur d’Ares fins a
la reflexi6 més esperancadora entorn a l'autoacceptacié i la reivindicacio, punt en queé la

mateixa musica es torna més brillant i entra una linia melddica més ritmica i motivadora.
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L’ultima nota del piano coincideix justament amb una declaracio de principis: sali de casa y lo

primero que hice fue cortarme el pelo. | la cola d’aquesta ultima nota acompanya el

convenciment que des d’aleshores, tot va anar a millor: y ya desde entonces, pa’rriba.

Figura 54. Tractament de la musica Inspired Thinking (Steve Oxen).

A continuacid, necessitavem substituir la musica original en la sequéncia on els
diferents protagonistes introdueixen qué significa a nivell individual i social ser una persona
trans. De la mateixa manera que succeia en el cas anterior, la musica actua com a nexe d’'unié
entre imatges, alli recursos de I'habitacié d’Ares i aci fragments d’entrevistes. Per tant, era
important que la musica escollida reforcés aquesta sinérgia visual i tematica al temps que
cuidava la preeminéncia de les veus. Aixi, es va elegir Sentimental Dialogue (David Renda)
(Figura 55), descrita en la web com una musica lenta i amb un toc de motivacio per a utilitzar
de fons en dialegs. Aquestes caracteristiques s’ajustaven al desenvolupament de la
sequiéncia, que comenca amb I'enumeracié dels problemes als quals s’enfronten encara les
persones trans —moment en qué la musica és tan subtil i pausada que de vegades passa
totalment desapercebuda— i va mutant fins a I'acceptacié, com passava abans. La musica,
fragmentada perqué quadre amb les necessitats del dialeg, esdevé ritmica i va augmentant la
intensitat en una escala ascendent la nota final de la qual segueix 'asseveracié estoy orgulloso
de ser quien soy d’Ares, mentre que els ritmes de percussio restants acompanyen el
pensament d’estar en el moment i el lloc correctes: si pudiese elegir haber nacido cis, no

habria nacido cis.
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Figura 55. Tractament de la musica Sentimental Dialogue (David Renda).

La seguent elecci6 fou probablement la més arriscada, pel génere escollit i la
especificitat instrumental. Es tracta de Country Fireside (Roger Ts), una pecga sobria d’estil
western protagonitzada per un solo de guitarra en mode menor. En aquesta (sub)seqiiéncia
de dos plans, els protagonistes miren directament a camera per compartir amb nosaltres
moments en qué la seua identitat ha suposat un problema en 'ambit familiar o académic. Sén
dos plans que enceten la part del documental dedicada a la mirada, precedits precisament per
les imatges de dos quadres que mostren ulls mirant també “a camera” en una successio de
cadéncia rapida que va accelerant-se fins a “trencar-se” pel testimoni d’Aran. El treball més
gros, a banda de fer quadrar dos fragments desvinculats de la mateixa peca, fou intentar que
la desaparicié de les imatges, i la velocitat de la concatenacié que les alternava, coincidira
amb el ritme de les notes de la guitarra (Figura 56). A més, aquest joc amb les imatges ve
subratllat pels “moments” de la musica, la part central de la qual, en qué entren en joc els
arpegis, coincideix amb [l'inici i el final de la successio. Amb tot, aquesta obra es va elegir per
un triple objectiu: la intencié de defugir el dramatisme a que podia veure’s abocada la
sequéncia; la voluntat d’incloure la guitarra en el documental perqué representava un vincle

personal amb un dels protagonistes; i 'evocacio de la reflexivitat a través del so acustic.
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Figura 56. Ajust del ritme de la guitarra de Country Fireside (Roger Ts) i el ritme de la concatenacié d'imatges.

La resta d’exemples, a excepcid d’'un fragment de Volcans (Buhos, 2018) que
reservarem per als credits com a reliquia del projecte original, complien una funcié distinta a
la descrita fins al moment. Es tractava de cangons alegres, de caracter despreocupat. D’'una
banda, Feeling Happy (David Renda), una peca pop amb un toc inspirador segons la
descripcio web, fou seleccionada per a completar el material d’arxiu que Aran ens havia enviat,
notes de veu enregistrades des de I'inici del tractament amb testosterona. El ritme i la intensitat
creixent de la musica acompanyen I'evolucié de la veu d’Aran, a cada cop més greu, i reforcen
la positivitat que es desprén del procés. Com que ens agradava un fragment concret de la
peca per al punt d’inici, perdo no era el desenvolupament natural de la melodia anterior,
decidirem superposar dues linies melddiques practicament idéntiques perdo amb diferéncies
instrumentals perqué la desaparicié sobtada de la primera no resultara estranya (Figura 57).
D’altra banda, Moron (David Fesliyan), que significa ni més ni menys que idiota, és emprat
com a tema assignat a Aran en una seqiiéncia concreta (Figura 58) quan conta dos
“anécdotes” sobre la seua transsexualitat: no son situacions precisament comiques, pero la
intencio és fer veure que haurien de resultar tan “estupides” per al nostre protagonista —que

les afronta amb humor— com per a la resta de la societat.
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Figura 58. Moron (David Fesliyan) és el leitmotiv d’Aran quan conta anécdotes.

Mescla final.

Una vegada acabades ambdues correccions —Ila primera en I'editor de forma d’'ona i
la segona en multipista— i definida 'ambientacié musical, era el moment de realitzar la mescla
final. A través de la ruta Archivo > Exportar > Mezcla multipista > Sesion completa, ajustarem
la configuraci6 de I'exportacio, elegint el nom del fitxer, la ubicacio i el format. Pel que fa al
tipus de mostra, modificarem la velocitat de bits a 24. Recordem que els arxius originals tenien
16 bits i nosaltres estavem treballant a 32 per a un major rendiment en postproduccié. Exportar

la mescla a 16 bits implicava restar qualitat als nous arxius que s’havien importat en multipista,

58



com les mdasiques, aixi que decidirem que 24 bits era una profunditat adequada. L’altra
possibilitat que ens oferia Audition era exportar la mescla directament a Premiere, per a la
qual cosa s’ha de seleccionar Unicament el nom, la ubicacié6 i la velocitat de mostreig, i elegir
entre tres opcions d’exportacio: pista, bus o mescla. Perd aquesta opcié genera un arxiu .xml,
pensat per a efectuar modificacions posteriors en Premiere, aixi que decidirem optar per la
primera via (Figura 59), de manera que, a més, poguérem tornar a normalitzar la mescla i
ajustar-la a -23 LUFS.

Per a portar a terme aquesta normalitzacié, obrirem I'arxiu MESCLA FINAL.wav en
I'editor de forma d’ona i, a través de la finestra volum de coincidéncia, ajustarem la sonoritat
a -23 LUFS (Figura 60). Després, tornarem a guardar larxiu amb el nom
MESCLA_FINAL_NORM.wav, i ens disposarem a obrir-lo en Premiere per a tornar-lo a
sincronitzar amb el muntatge de video. Com que I'experiéncia amb aquest treball ens ha
ensenyat a tindre més precaucio, crearem una nova sequencia en el projecte on copiarem el
muntatge de video definitiu i importarem I'arxiu normalitzat de la mescla d’Audition. Podriem
haver exportat el video i, d’aquesta manera, treballar solament amb una pista d'imatge i una
d’audio, perd voliem modificar els crédits per tal d’afegir atribucio a la llibreria d’'on haviem
extret les musiques. Una vegada resincronitzat I'audio, ja sols calia fer els canvis oportuns i
exportar el documental definitiu. Aixi, acabava la fase de postproduccidé sonora de

Realitat(s)trans i podiem anar preparant 'enviament als festivals.

@ Acove

Exportar mezcla multipista 'Y

Sesion compieta.

Figura 59. Exportacio de la mescla multipista.

Figura 60. Ajust de la sonoritat de la mescla final a -23 LUFS.
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Conclusions

Arribats a aquest punt, cal fer recompte dels resultats de la postproduccié sonora i de
la seua adequacié als objectius esbossats a I'inici del treball. En termes generals, si tenim en
compte que el focus principal de la postproduccio era la correccié del so allo on les condicions
de rodatge havien interferit negativament en el flux sonor, podria dir-se que els resultats han
sigut satisfactoris. De fet, en la fase de neteja de colps, clics i crepitacions, la més costosa de
totes per la reiteracié d’aquests problemes, el nostre nivell de detall ens va portar a corregir
artefactes que eren naturals en un ambient d’exteriors i que no interferien directament en els
testimonis de les persones entrevistades, pero resultaven molestos. Es a dir, el treball ha sigut
minucios fins al punt d’esborrar algunes correccions, com ja hem comentat en diverses
ocasions, per comencar de zero quan el resultat de la manipulacié era massa notori. Pel que
fa al treball en multipista, és cert que molts dels efectes aplicats en un primer moment per
intentar millorar les tomes d’exterior més problematiques han quedat desactivats en una tltima
revisio del documental, en considerar que les modificacions que introduien perjudicaven la

naturalitat de les veus i no solucionaven el problema per al qual s’havien aplicat.

Mentre en alguns exteriors hem decidit respectar la naturalitat de la veu en detriment
d’'una major neteja dels ambients, en alguns interiors en qué el protagonista mirava a camera
i, per tant, compartia un moment més intim amb I'espectador/a, hem optat per forcar les
correccions en detriment de la naturalitat. Cal recalcar el caracter académic d’aquest treball,
gue a l'hora d’enfrontar-nos a determinades decisions, ens ha fet prioritzar I'aprenentatge i
I'experimentacid. Aixi, alguns elements d’aquesta postproduccié son, si es vol, prescindibles,
perd ens han permés explorar les eines del programa. Posem un exemple concret per aclarir
el que intentem explicar: en el falsejament d’espais en multipista, la introduccié de passos per
tapar uns sorolls estranys associats al moviment del micro en les mans de la entrevistada és
completament arbitraria, podriem haver introduit un altre so o simplement haver deixat
I'original sense additius, ja que els sorolls eren inesborrables i, al cap i a la fi, quedaven
justificats per un context d’exteriors amb moltes interferéncies. Pero elegirem jugar. Agafar
uns passos d’aci. Col-locar-los alla. Ajustar-los perqué semble que la persona entrevistada
alca la vista en direccio a la font del so. Panoramitzar d’esquerra a dreta per provocar la

sensacio que els passos creuen I'escena i s’allunyen. Crear una accié nova. Imaginar.

Es a dir, I'objectiu que marcavem com a principal en la definicié d’objectius que féiem
a linici del present treball —la correccié de problemes sorgits en rodatge a causa de la
limitacioé de recursos— s’ha complit. Parlavem en aquell apartat de la falta d’'uniformitat per la

variacio de la distancia micro-boca, de la qualitat millorable de la claredat dels dialegs en
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contraposicio a 'ambient, dels colps de micro i de la reverberacié en interiors. Volem creure
gue hem sabut tractar aquests problemes, dins de les nostres possibilitats. Sens dubte, el flux
sonor ha millorat perqué el primer pas, abans d’endinsar-nos en les correccions destructives,
fou la revisi6 de les transicions ja aplicades en Premiere per a millorar-les alla on calia i afegir-
ne de noves. Audition ens oferia un millor context per portar a terme aquesta tasca, i trobarem
moltes cues mal enllacades que en Premiere no haviem detectat. En els casos en qué el joc
amb les dissolucions no era suficient, haguérem d’esforgar-nos en trobar algun ambient entre
el material existent per tal de suavitzar la transicié. D’aquesta manera, lluitavem contra un
problema sorgit també en rodatge: el no enregistrament d’ambients en les localitzacions.

L’Gnic ambient que gravarem, en el Parc de Capcalera, ens va salvar en moltes ocasions.

El segon gran objectiu que assenyalavem era el de justificar narrativament la masica
escollida i portar a terme un treball minucids de tractament dels volums, els silencis i els ritmes
per tal d’'adequar-la a la mescla final. En 'apartat dedicat a les musiques en la descripci6 del
projecte, hem parlat extensament de les raons que ens han portat a elegir cada peca i del
mode de relacionar-la amb les veus dels protagonistes, les seues corbes i cadéncies, silencis
i girs. Com ja s’ha comentat amb anterioritat, la creaci6é d’'una banda sonora per al documental
ha comportat dilemes, temps de reflexid, concessions i molta feina, i és de fet la rad per la
qual va comencar tot. La produccié del documental també va estar marcada per calendaris
academics, ja que va representar el nostre Treball Final de Grau, i per tant no poguérem
complir la nostra voluntat de composar una banda sonora ad hoc, empresa que volguérem
intentar de nou en marg¢ d’aquest any, en qué es tancava el termini per a presentar el
documental al festival DocsValéncia. En aquell moment, intentarem en primer lloc aconseguir
els drets de la musica que haviem fet servir en el projecte original, perd no ho aconseguirem,
a excepcidé d’'una pecga que hem reservat per als crédits en aquesta versio. Va ser aleshores

guan ens endinsarem en una postproduccio de so que després perdriem.

Aquests fets no només ens porten a justificar la importancia que el treball amb les
musiques tenia per a nosaltres, siné també a celebrar 'acompliment d’un altre objectiu marcat:
guanyar desimboltura en el treball amb Audition, aprendre quins son els fluxos de treball i
implementar-los. Som conscients que queden moltes funcionalitats per descobrir i que cal una
major comprensié dels elements técnics que s’estan modificant en cada cas, fins a adquirir la
capacitat de treballar manualment amb tots els efectes. No obstant, tenim la certesa que des
qgue comencarem fins ara, hem fet un gran recorregut, hem aconseguit corregir problemes que
abans no teniem ni idea de com corregir i hem guanyat confianga. A més, com explicavem a
I'inici del treball, tots els objectius conflueixen en la voluntat d’explorar un ambit d’interés com
és el so a qué hem accedit a través dels nostres estudis de master i en el qual ens agradaria

aprofundir. La postproduccié sonora del documental no només ens ha permés aproximar-nos-
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en des d’una perspectiva técnica, siné també des d’'una perspectiva tedrica i humana. La
investigacio sobre el paper del so en el documental i sobre la complexa relacio entre imatges
i musica ens ha portat a conéixer testimonis de persones que es dediquen a aguesta professié,
a descobrir la trajectoria de sonidistes espanyoles, a escoltar i llegir grans eminéncies en el

mon documental.

Quant als problemes trobats i el mode de solucionar-los, podem recoérrer al diari que
vam comencar a escriure en iniciar la postproduccié sonora per identificar exemples dels
obstacles més habituals. En primer lloc, hi trobem la reduccié de soroll en exteriors: I'aplicacio
de l'efecte de reduccié per patr6é de soroll sols resultava efectiva si el soroll que intentavem
eliminar era constant i, per tant, en moltes ocasions, deixariem anotacions a la llibreta del tipus
“comprovar si podem aplicar una reduccié adaptativa en multipista”, “ho farem en multipista i
no en la primera correccio”, “decidim aplicar la reduccié adaptativa en multipista”. Perd el
problema va vindre quan, en aplicar les reduccions adaptatives a qué estavem relegant tants
audios, no ens agradava el resultat. Eren ambients molt sorollosos, i potser una reduccio
adaptativa servia per a eliminar freqiiéncies de vent o murmuris suaus, pero no per a eliminar
veus que quasi competien amb la dels protagonistes o ambients en qué hi havia musica a
causa d’'una mala decisié d’emplagament en rodatge. Com hem explicat més amunt, en
aquests casos tan extrems, decidirem deixar 'ambient com estava, centrant els nostres

esforgcos Unicament en aclarir la veu si era possible.

Un altre problema recurrent era el de I'eliminacié de colps quan coincidien amb la veu
0, per el contrari, quan coincidien amb un silenci —perqué, recordem, no teniem wildtracks
amb qué assegurar la continuitat—. Poques vegades, no obstant, la solucio va ser deixar-ho
correr. Trobarem altres solucions, com la superposicid d’ambients per dissimular la
interferéncia, o la técnica prova-error repetida infinitat de vegades fins que arribavem a un
resultat més o menys satisfactori. Reduccié de decibels, filtres, pinzell de correccié puntual...
tot valia abans que desistir. Finalment, podriem assenyalar 'obsessié com a gran problema.
De vegades, ens obsessionavem tant amb la correccid6 d’'un colp, o d’'un clic, o d’'una
detonacio, que perdiem vesprades senceres o comengavem de zero una i mil vegades. Tant
és aixi que, una vegada comencada la correcci6é secundaria o treball en multipista, tornavem
moltes vegades a I'editor de forma d’ona per a corregir interferéncies en qué no haviem reparat
abans o per a refer correccions ja fetes. Tot i aixi, podem extraure un aprenentatge important
d’aquest inconvenient, i és que ens acostumarem tant a fer i desfer que, al final, si decidiem
que calia desactivar un efecte en multipista o eliminar un audio i comencar la correccié de
nou, per més temps que haguérem invertit ajustant els efectes i les correccions, no dubtavem

en confiar en la nostra decisio.
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Sobre els aprenentatges i els anhels que ens emportem per a propers projectes,
comencarem per reiterar el nostre desig de composar una banda sonora original per al
documental. La postproduccio sonora de Realitat(s)trans s’ha basat principalment en I'aspecte
técnic, reservant la creativitat per a moments puntuals com l'eleccié de les musiques, el
falsejament d’espais sonors o la necessitat d’aguditzar I'enginy i trobar solucions alternatives
a problemes complexos. Aixi, ens agradaria explorar en properes ocasions altres ambits com
el disseny sonor, I'espacialitzacio o fins i tot la creacié musical. Amb tot, d’aquesta experiéncia
ens emportem les ganes de seguir endinsant-nos en I'esfera sonora, de seguir aprenent. El
convenciment d’haver avancat, de trobar-nos en un punt distint a quan comencarem.
L’avantatge de poder preproduir, d’ara endavant, des del coneixement dels problemes que
poden sorgir en la postproduccié sonora. L’escolta altament desenvolupada i el pensament en
termes sonors que no ens deixen veure o, millor dit, escoltar el mén de la mateixa forma. La
capacitat d’aprehendre tota la informacioé que aporten els sons al nostre voltant. La conviccié
que el so ens parla. | que podria construir-se un relat, contar una historia, Gnicament a través

d’ell. Qui sap, tal vegada eixa siga la nostra proxima incursié en territori sonor.

63



Referencies bibliografiques

Arfuch, L. (2008). Arte, memoria, experiencia: politicas de lo real. En L. Arfuch y G. Catanzaro

(Ed.), Pretérito Imperfecto. Lecturas criticas del acontecer (111-127). Prometeo Libros.

Birri, F. (1988). Cine y subdesarrollo. En Direccién General de Publicaciones y Medios,
Secretaria de Educacion Publica, Fundacion Mexicana de Cineastas, A.C. (Ed.), Hojas
de Cine. Testimonios y documentos del nuevo cine latinoamericano. Volumen I. Centro

y Sudameérica (12-17). Fundacién Mexicana de Cineastas, A.C.
Chion, M. (1993). La audiovision. Introduccién a un analisis conjunto de la imagen y el sonido.
Paidos.

Corner, J. (2002). Sounds Real: Music and Documentary. Popular Music, 21(3), 357-366.
doi:10.1017/S0261143002002234

Cronin, P. (2002). Herzog on Herzog. Faber & Faber.

Ferrari, P. (Directora). (2008). Capturing Reality: The Art of Documentary [Documental].

National Film Board of Canada.

Galan Zarzuelo, M. (2012). Cine militante y videoactivismo: los discursos audiovisuales de los
movimientos sociales. Revista Comunicacion, 1(10), 1091-1102.
https://dx.doi.org/10.12795/Comunicacion

Garcia-Meras, L. (2007). El cine de la disidencia. La produccion militante antifranquista (1967-
1981). Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado espafiol, (4),

16-42. https://www.museoreinasofia.es/publicaciones/desacuerdos

Guardia, I. (2011a). ElI documental de intervencién y su relacidn con la realidad histérica.
Variaciones en el tiempo. Fotocinema. Revista Cientifica de Cine y Fotografia, (2), 113-
139. https://doi.org/10.24310/Fotocinema.2011.v0i2.5863

Guardia, . (2011b). El documental de intervencidon y la representacion de las emociones.
Resistencia, un caso en conflicto. Version. Estudios de Comunicacion y Politica, (26),

193-218. https://versionojs.xoc.uam.mx/index.php/version

Jimeno Aranda, R. (2016). El cine militante y el documental politico en Italia. El caso de
Marco Bellocchio como ejemplo de una evolucion. L’Atalante. Revista de estudios
cinematogréficos, (22), 67-76.

http://www.revistaatalante.com/index.php?journal=atalante

64


https://dx.doi.org/10.12795/Comunicacion
https://www.museoreinasofia.es/publicaciones/desacuerdos
https://doi.org/10.24310/Fotocinema.2011.v0i2.5863
https://versionojs.xoc.uam.mx/index.php/version
http://www.revistaatalante.com/index.php?journal=atalante

Méndez Rubio, A. (2016). Comunicacion musical y cultura popular. Una introduccion critica.

Tirant Humanidades.
Nichols, B. (1997). La representacion de la realidad. Paidds.
Nichols, B. (2001). Introduction to Documentary. Indiana University Press.

de la Puente, M. (2008). Cine militante I: Estética y politica en el cine militante argentino actual.

La Fuga. Revista digital de cine, (7), 1-8. https://lafuga.cl/cine-militante-i/13

Revert, J., Alvarez, M., Cisquella, G., Guardia, |I. i Ledo Andién, M. (2016). El documental en
Espafa: espacios de lo politico. L’Atalante. Revista de estudios cinematogréficos, (22),

97-116. http://www.revistaatalante.com/index.php?journal=atalante

Rogers, H. (2013, 15 de maig). Composing with Reality: Digital Sound and Music in
Documentary Film [sessi6 de conferencia]. ZDOK.13: Digitized Reality - Visual Effects
und Sound Design im Dokumentarfilm, Universitat de les Arts de Zuric, Suissa.
https://blog.zhdk.ch/zdok/

Rogers, H. (2015). Introduction: Music, Sound and the Nonfiction Aesthetic. En H. Rogers
(Ed.), Music and Sound in Documentary Film (1-19). Routledge.
https://doi.org/10.4324/9781315851556

Ruoff, J. (1993). Conventions of Sound in Documentary. Cinema Journal, 32(3), 24-40.
https://doi.org/10.2307/1225877

Valifio, E., Tomé, J., Barbosa, M. i Font, V. (2015). Especiales: ‘El sonido en el documental:

realidad o ficcion’. La Bobina Sonora. https://labobinasonora.net/category/el-sonido-

en-el-documenta-realidad-o-ficcion/

65


https://lafuga.cl/cine-militante-i/13
http://www.revistaatalante.com/index.php?journal=atalante
https://blog.zhdk.ch/zdok/
https://doi.org/10.4324/9781315851556
https://doi.org/10.2307/1225877
https://labobinasonora.net/category/el-sonido-en-el-documenta-realidad-o-ficcion/
https://labobinasonora.net/category/el-sonido-en-el-documenta-realidad-o-ficcion/

