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DETRÁS de las
voces que acompa-
ñan los rostros de

actores más o menos famo-
sos, de todo tipo de anima-
les y seres creados a través
de dibujos animados o por
ordenador, que  acercan la
publicidad a nuestros ojos y
nuestros oídos, que en
muchos casos forman parte

de la memoria de nuestra
infancia y de nuestro pre-
sente, se encuentra funda-
mentalmente un grupo
humano. Un grupo humano
formado por actores y actri-
ces que, despojados por
propia elección de la parte
más glamurosa de su profe-
sión -la fama y la repercu-
sión mediatica-, ha decidi-

do dar un paso adelante en
defensa de su actividad
artística.

El inmovilismo sólo trae
decadencia y, mirando al
pasado sólo para vernos
reflejados en nuestro futu-
ro, ADOMA inicia esta
nueva aventura en el pre-
sente para que las inquietu-
des de nuestro colectivo se
vean plasmadas en este
escaparate del sector del
DOBLAJE, que desde hoy
mismo es “EL TAKE”.

Sólo me queda, como
presidente de la Asociación
de Actores de Doblaje de

Madrid, desear larga vida a
este ambicioso proyecto,
que nos hará sentirnos
orgullosos de nuestra difícil
tarea, en la medida que
todos nosotros seamos
capaces de hacer que nues-
tros espectadores  se sien-
tan orgullosos de este
colectivo de voces anóni-
mas, que les ayudan, desde
hace varias décadas, a acer-
carse a la magia del celuloi-
de y de la pequeña pantalla.

En ello estamos.

Pablo del Hoyo.
Presidente de ADOMA.

Detrás de 
las voces

la página de ADOMA

editorial

“EL 24 de febrero de
2007 nace
ADOMA (asocia-

ción de actores de doblaje de
Madrid). ADOMA viene al
mundo con la siempre bienin-
tencionada pretensión de ser
una asociación aglutinante,
moderna, que dé cabida a todas
las formas positivas de enten-
der nuestra profesión, que sea
un baluarte en la defensa de
nuestros derechos, que nos
ampare, nos represente y cons-
tituya un punto de encuentro
entre asociados e instituciones,
desde el que podamos mirar el
futuro con ilusión y esperanza”.

Esta fue hace nueve meses la
declaración de intenciones de
ADOMA. Desde entonces
hemos crecido en objetivos, en
asociados, en ilusiones y, sobre
todo, en peso específico y
representatividad. El camino no
ha sido sencillo, pero la convic-
ción de que vamos en la direc-
ción correcta nos hace avanzar
con paso firme y determinación.

Desde aquella primera pre-

sentación del proyecto, que
entonces era ADOMA, hasta la
realidad en la que hoy nos
hemos convertido, no hemos
dejado de  marcar objetivos que
nos deben  conducir a regular,
defender, controlar y mejorar
nuestro ámbito artístico y profe-
sional. Esa es nuestra vocación 

Somos conscientes de los
problemas, carencias y particu-

laridades de nuestro sector y de
que el camino que queda es aún
largo. Pero también debemos
tener claro que, a través de esta
asociación y por primera vez en
mucho tiempo, los puntos de
conflicto se están estudiando y
tratando de solucionar con la
colaboración de todos los que
formamos ADOMA, es decir,
con la colaboración y la impli-

cación de la profesión. 
Ahora que nuestra voz se

escucha como la voz de todo el
colectivo y que nuestro nombre
comienza a grabarse en la histo-
ria del doblaje, es el momento
de dar otro paso más hacia ade-
lante en busca de una mejora en
las condiciones laborales, artís-
ticas y del sector en general,
afrontando la recuperación de la
ilusión y la dignidad  mediante
la elaboración de un convenio
colectivo moderno y vinculante
que vele por el buen desarrollo
de nuestro trabajo y sea símbo-
lo de un doblaje de calidad. 

Desde la junta directiva que-
remos daros las  gracias a todos
por vuestro apoyo y confianza,
por vuestra implicación y entre-
ga, y por demostrar lo que jun-
tos somos capaces de crear:
Una “profesión” con  mayúscu-
las.

Para finalizar también quere-
mos hacer llegar nuestra felici-
tación a los creadores, impulso-

res y colaboradores de este
ambicioso y necesario proyecto
que es la revista “El Take” por
lo que implica para nuestra pro-
fesión: un nuevo medio de
comunicación, expresión y por
qué no, de unión; una oportuni-
dad de darnos a conocer y
conocernos mejor, de contar
desde dentro y con nuestras
palabras el día a día y las parti-
cularidades de esta expresión
artística que es el doblaje.

Desde ‘El Take’ queremos promover
la creación de grupos de lectura para
acudir a hospitales, asilos y centros
infantiles. Si estás interesado manda
un e-mail a adomaeltake@gmail.com,
especificando en el asunto ‘el take soli-

dario’. O llama al teléfono de Adoma:
671 081 038.

Esperamos vuestra colaboración y
en el próximo número informaremos
de cómo marcha esta iniciativa.

Merece la pena.

atril público

El take solidario
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El pasado 22 de junio, ADOMA rindió un merecido homenaje a
nuestros primeros socios de honor y admirados compañeros
María Romero y Rafael de Penagos. 

Un instante de la primera asamblea de ADOMA.
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EL pasado 25 de septiembre,
la cadena FOX emitía en
los EE.UU. el primer episo-

dio de la cuarta temporada de
House. Apenas un mes después, el
25 de octubre, Cuatro ofrecía el
mismo episodio en abierto, y
doblado al castellano, a su audien-
cia española. Se trataba de una pre-
mier especial, pero el canal espa-
ñol promete en sus promociones
tener doblado el resto de la tempo-
rada muy pronto. Pablo Adan
(director del doblaje), Luis Porcar
(voz de House) y el resto del equi-
po ya están manos a la obra.

No se sabe de nadie que conoz-
ca personalmente a ningún progra-
mador de alguna cadena de televi-
sión, seres intangibles cuyas com-
plejas e inescrutables razones para
postergar la emisión de sus series
estrella (el récord lo ostenta segu-
ramente el responsable de la pro-
gramación de algún canal público)
son y serán siempre un misterio
para el espectador. Pero el hecho
irrefutable es que las series de tele-
visión (de televisión americana, no
nos engañemos) viven una edad
dorada, en cantidad pero también
en calidad, y que a los estudios de
doblaje las series llegan casi al
mismo tiempo que se emiten en su
país. Este otoño está viniendo ani-
madillo: a pocas semanas de su
estreno americano, se han doblado
o se están doblando ya en las salas
de Madrid las nuevas temporadas
de Anatomía de Grey, Shark,
Mujeres desesperadas, Cinco her-
manos, Sobrenatural, Big Love,
H2O, Numb3rs, Eureka, Médium,
Mentes peligrosas, The Closer,
Deadwood, Entre fantasmas, Fri-
day Night Lights, O.C., Smallville,
Héroes, Betty la fea, Padre de
familia, que viene además con peli
de regalo, y las veteranísimas
Urgencias y Los Simpson. En
diciembre arranca el doblaje de la
cuarta temporada de la tronchante
The Office. Se espera que en enero
vuelva la segunda temporada de

Dexter y, para alegría de sus mal-
tratados fans, tras años de espera se
han retomado también los doblajes
de la siniestra Millenium, la empa-
lagosilla Juez Amy y la por siempre
irreverente South Park. Más vale
tarde que nunca. También hay
novedades: Begoña Hernando, que
ha dirigido al divertido reparto de
The It Crowd (entre nosotros, Los
informáticos), dirige también el
doblaje de Greek; Roberto Cuenca
jr. se pone al frente de Gossip Girl;
Pablo Adan dirige la vampírica
Blod Ties, Hijos de la Noche;
David García dirige el doblaje de
Chuck; nos llega, por fin, una serie
piropeada unánimemente por la
crítica esta temporada, la británica
Life on Mars, dirige Juan Antonio
Castro en Best Digital. En este
mismo estudio acaba de comenzar
el doblaje de Californication, serie
dirigida y ajustada por Marisa
Marco. Lorenzo Beteta ha arranca-
do el doblaje de Dirty Sexy Money.
Pilar Santigosa es la responsable
de Wizards of Waverly Place.
Llega también una serie de fanta-
sía satánica, Reaper, dirigida por
Miguel Ángel Montero y Rosa
Sánchez dirige en EXA Moon-
light, otra de vampiros. Y no nos
olvidamos de uno de los estrenos
más esperados: el spin off de Ana-
tomía de Grey, Private Practice,
que ya se está doblando bajo la
dirección de Fernando de Luis. 

A la parsimonia de algunas
cadenas a la hora de emitir las
series más esperadas se suma otro
fenómeno relativamente nuevo
pero irrefrenable: los internautas
(que levante la mano quien a estas
alturas no se considere a sí mismo
uno de ellos) ya no se resignan a
esperar y se afianza el hábito de
descargar de la red el episodio de
cualquier serie al día siguiente de
su emisión en los EE.UU., para
verlo a pelo, quien tenga la suerte
de poder hacerlo, o echando mano
de unos subtítulos artesanos que
suelen estar disponibles en cues-
tión de horas y que, precisamente
por esta rapidez en su elaboración,

o por su origen exótico, pueden
resultar más o menos afortunados.
Un ejemplo: el personaje de la
serie Héroes Claire Bennet, en ver-
sión emule, no es una animadora,
se ha convertido oficialmente en
“la porrista”; “salva a la porrista,
salva al mundo”, va diciendo a
quien quiere escucharle el pobre
Hiro. ¿Cómo responden las cade-
nas a este nuevo fenómeno? Por lo
pronto, FOX ha anunciado la emi-
sión desde el pasado 20 de
noviembre de series en versión ori-
ginal subtitulada. La cita es en el
horario late time y ha debutado
con uno de los productos más
esperados del momento: la cuarta
temporada de House. Esta iniciati-
va permite acortar la espera entre
los estrenos de estas producciones
en Estados Unidos y en España. La
versión doblada de la serie llegará
a FOX en enero de 2008, en su
horario habitual de prime time. Por
su parte, AXN ha decidido estrenar
directamente la serie Gossip girl
con subtítulos en castellano aun-
que, como mencionábamos antes,
su doblaje ya está en marcha.
Renovarse o morir.

El concepto efecto mariposa se
enmarca dentro de la teoría del
caos. Proviene de un antiguo pro-
verbio chino que dice: el aleteo de
las alas de una mariposa se puede

sentir al otro lado del
mundo. O lo que es lo
mismo: los guionistas
de Los Angeles se res-
frían y un actor de
doblaje estornuda en
Madrid. Es pronto aún
para dilucidar las con-
secuencias que puede
tener entre nosotros la
huelga que los guio-
nistas de Hollywood
iniciaron el pasado 31
de octubre, para exigir
un acuerdo en el
reparto de los benefi-
cios por las ventas en
DVD y los contenidos
para Internet y teléfo-
nos móviles. En el

mejor de los casos, si la huelga no
se alarga demasiado, ni nos entera-
remos. Si se prolonga, el efecto
inevitable será un cierto parón una
vez que se hayan terminado de
doblar todos los capítulos rodados,
se calcula que no más de diez o
doce. De momento, se prevé que
sean las series nuevas las que más
sufran. Muchas de ellas apenas
han emitido seis episodios y, como
mucho, tienen otros dos o tres lis-
tos para su emisión. Series de
indiscutible éxito como Mujeres
desesperadas o The Office ya habí-
an tenido que parar al cierre de esta
edición. Las series cuyo estreno
está previsto para principios del
año que viene, entre las que se
encuentra la popular Perdidos,
presentan un futuro un poco más
halagüeño. Por el contrario, los
creadores de Héroes, otro de los
fenómenos televisivos de los últi-
mos años, ya se han puesto en lo
peor: tras abandonar el proyecto de
su largamente anunciado spin off,
Michael Ausiello, uno de sus crea-
dores, advierte ahora del posible
final anticipado de temporada,
drástica solución que ya se podría
estar considerando aplicar a otras
producciones.

En otro orden de cosas, Canal
Català TV, la nueva plataforma
audiovisual nacida de la asocia-

ción de diversas emisoras de tele-
visión local de Cataluña, anuncia
que comenzará a emitir en catalán
las series de Telecinco Al salir de
clase, 7 vidas y Hospital Central.
El doblaje de estas producciones
se realizará de manera gradual una
vez se inicie su emisión.

Pero como no sólo de televisión
vive el hombre, y no digamos la
mujer, hablemos de cine: se ha
doblado en Abaira la última pelí-
cula de Paul Thomas Anderson,
Pozos de Ambición, dirigida por
Pablo del Hoyo y con un reparto
de lujo: Jordi Brau (asumiendo una
vez más la tarea de doblar a Daniel
Day Lewis), David Robles, Anto-
nio Gálvez y Julio Núñez entre
otros. José Luis Angulo ha dirigido
a un largo elenco femenino en El
atardecer, con Olga Velasco, Mer-
cedes Cepeda, María del Puy, Olga
Cano, Rosa Guiñón y María Luisa
Solá doblando, respectivamente, a
Claire Danes, Toni Collette, Vane-
sa Redgrave, Natasha Richardson,
Meryl Streep y Glenn Close; casi
nada. Eduardo Gutiérrez ha dirigi-
do a Adolfo Moreno, Pablo Tribal-
dos y Fernando Cabrera en Alvin y
las ardillas. Paloma Escola, dirigi-
da por Rosa Sánchez, ha doblado a
Marianne Faithfull en la conmove-
dora y simpática Irina Palm. Rosa
ha dirigido también a Pachi Alde-
guer (Steve Buscemi) y a Marta
García (Sienna Miller) en Inter-
view. David García ha dirigido el
doblaje de la película vencedora en
el último certamen de cine de
Valladolid, la durísima 14 Km.
Pablo del Hoyo ha dirigido ade-
más el doblaje de Seda, la espera-
da película de la novela homóni-
ma. Y Alfredo Cernuda se pone al
frente de El amor en los tiempos
del cólera, donde Juan Amador
Pulido tratará de hacernos olvidar
que Javier Bardem habla en ella
con una voz que no es la suya.
¡Suerte Juan!

luz roja

Inma Gallego

Californication se dobla en Best Digital.
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MARY Poppins, un
rodaje complejo,
innovador, inicios de

los 60. Estaba todo listo para
rodar la secuencia en la que el
petirrojo entra por la ventana y
se pone a piar coros con Julie
Andrews. Por primera vez en la
historia, un complejo robot ani-
matrónico iba a aparecer en una
película. Era caro, de fabrica-
ción lenta, una joya de la inge-
niería atendida por un montón
de operadores. El propio Walt,
apasionado por esa tecnología,
estaba allí prestando mucha
atención. De pronto, un miem-
bro del equipo dijo tímidamen-
te:

-Eso... es un petirrojo.
-Claro, es lo que pone en el

guión. Qué pasa.
-Es que los petirrojos... no

cantan.
Todos se quedaron petrifica-

dos. Lentamente, sus cabezas
giraron para ver la reacción de
Walt. Era un momento peliagu-
do que volvería loco a más de
un director. Dejemos volar
nuestra imaginación para supo-
ner cómo lo habrían afrontado:

Orson Welles pararía el
rodaje durante el resto del día,
cogería un par de botellas de
whisky del caro y subiría al
punto más alto del set. Exigiría
que le dejaran solo, se encerra-
ría y bebería toda la noche para
dar con una solución. No la
encontraría.

John Huston cogería un
rifle de su camerino y se iría a la
calle a cazar lo primero que

oyera trinar. Luego destriparía
ese pájaro y forraría el robot
con su plumaje.

Steven Spielberg nunca
dirigiría esa película, para eso
están otros más vulgares. Él
sería el productor ejecutivo,
como lo era Walt Disney en
‘Mary Poppins’, pero sin acer-
carse por el set.

Robert Zemeckis cancela-
ría la producción durante dos
meses y aprovecharía para
rodar una película con Tom
Hanks.

John Woo no usaría un peti-
rrojo. Usaría una paloma enca-
denando 12 planos en cámara
lenta.

Francis Ford Coppola se
habría gastado 250 millones en
el petirrojo, toda su fortuna, y
para cambiarlo se compromete-

ría en un crédito igual de desor-
bitado. Y pasaría el resto de su
vida haciendo películas para
pagarlo.

Roger Corman volvería a la
juguetería y, si algún pájaro de
plástico valiese menos de 5
dólares, se plantearía sustituirlo.

Luis Buñuel iría cambiando
de pájaro según el momento en
que tocase cantar.

Peter Jackson estaría
haciendo cuatro cosas a la vez.
El problema del petirrojo que-
daría delegado al 100% en
Andy Serkis.

Woody Allen, independien-
temente de que se hubiera asig-
nado un papel en la producción,
aparecería mirando a cámara
para decir que si trina, no puede
ser kosher, y acto seguido
seguiría la película.

Los Monty Python usarían
un loro disecado. Brave Sir
Robin run away.

Stanley Kubrick ordenaría
que el que hace de petirrojo se
buscara otro disfraz. Pero antes
filmaría unas cuantas tomas,
por si acaso.

J.J. Abrams mantendría la
filmación del día como estaba
previsto. Pero luego, en la
siguiente secuencia, los perso-
najes se preguntarían de dónde
había salido ese misterioso ani-
mal, para nunca resolver el
enigma.

Charlie Chaplin decidiría
quitar el sonido. No se necesita
que un petirrojo cante para
demostrar que es un petirrojo.

Jim Henson cambiaría los
papeles. Julie Andrews se pasa-
ría el resto de la película silban-
do y el petirrojo cantaría, recita-
ría y soportaría el peso de la
trama principal.

George Lucas cambiaría
digitalmente el petirrojo por
cualquier otro animal, real o
imaginario, animado por orde-
nador. A los 10 años de estrenar
la película, sacaría una edición
del coleccionista en la que, por
primera vez en alta definición,
se puede ver la secuencia com-
pleta con el petirrojo original.

Alfred Hitchcok acabaría la
película con un árbol lleno de
silenciosos petirrojos animatró-
nicos. Nadie sabría qué quiere
decir exactamente, pero se con-
vertiría en uno de los mejores
finales de la historia.

Billy Wilder lo justificaría
en guión. Y sería el único. Y
quedaría redondo.

Hasta aquí llegan nuestras
cavilaciones. Pero, a veces, la
realidad supera a la ficción.
Sólo Walt Disney pudo dar con
la clave perfecta, diciendo: ‘En
el Mundo Disney todos los
pájaros cantan’.

thehardmenpath.blogspot.com

Alejandro Pérez 

El petirrojo de Walt Disney

Así se denominará un enlace en la
página web de ADOMA, donde inclui-
remos todo aquello que no ha tenido
cabida en ‘El Take’ por problemas de
espacio. En este número se nos ha que-
dado en el tintero un interesante repor-
taje de Alfonso Manjavacas sobre
Ratatouille con una amplia entrevista
al director de doblaje de la película,

Alfredo Cernuda. Os recordamos la
dirección de la página web de la aso-
ciación: www.adoma.es

El tintero
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ANDRÉS Montes, para
quienes no le conozcan, es
el tipo que narra los parti-

dos de fútbol que retransmite La
Sexta. Montes es negro, bajito y
presuntamente simpático. Algo así
como el Webster del periodismo
deportivo.

Desde el primer día en que su
calva refulgente y sus estrafalarias
pajaritas asomaron por la cadena
de Milikito, Montes ha ido acumu-
lando por igual partidarios y
detractores, pero unos y otros
saben reconocerle un par de cuali-
dades que en televisión cotizan a
precio de barril de Brent: una es,
precisamente, que no deja indife-
rente. Te fascina o le aborreces,
pero acabas viéndole. La otra, su
innata habilidad para lograr algo
que parecía reservado exclusiva-
mente a intelectuales mediáticos
de la talla de Chiquito de la Calza-

da o Crispín Klander: ha creado un
lenguaje propio que va calando en
los espectadores hasta que irreme-
diablemente lo adoptan como
suyo. Y de todos los términos que
Montes ha extraído de su chistera
de prestidigitador audiovisual, hay
uno que me gusta particularmente:
“jugón”. 

Montes llama “jugones” a un
tipo especial de futbolistas: a esos
que consiguen  congelarle a uno la
respiración cuando el balón llega a
sus botas. A los que no necesitan
levantar la vista para presentir
dónde está el compañero, a esos
capaces de atravesar con un sutil
golpe de tobillo el angosto hueco
que ha de cruzar la bola para sorte-
ar las pantorrillas rivales… a esos
que se divierten, que disfrutan y
hacen disfrutar con su trabajo. 

Trasladado al doblaje, la adap-
tación de ese vocablo montesiano
podría ser algo así como “doblo-
nes”. Olvidémonos del carácter
numismático-crematístico del tér-
mino e intentemos definirlo: el
“doblón” sería ese actor que impo-
ne un silencio expectante cuando
se acerca al atril, que mantiene a
los novatos con la nariz pegada al
cristal de la pecera, que no necesi-
ta buscar los labios para clavar la
sincronía, que calca e incluso
mejora el original con su interpre-

tación… que, en fin, se divierte,
disfruta y hace disfrutar con su tra-
bajo.

Tanto a los jugones como a los
doblones deberían declararlos
especies protegidas. Cada vez que-
dan menos. Apenas un puñado. De
alguna forma habría que ponerlos a
salvo de los depredadores que ace-
chan en cada esquina: de los defen-
sas asesinos, de los entrenadores
soporíferos, de las prisas y los
caprichos del cliente, de las jorna-
das de cientoypico takes, de las
copias de calidad infame, de los
repartos inapropiados, del trabajo a
destajo… 

Los doblones y los demás, aun-
que no siempre lo parezca, juga-
mos en la misma liga. En el mismo
equipo. Y nos pasa que a veces sal-
tamos al césped y nos obsesiona-
mos con marcar muchos goles y
hacerlo lo más rápido posible. Y
quizá estaría bien parar el balón,
levantar la cabeza y comprobar
que todo está en orden. Que las
gradas no están vacías, que al
público le gusta cómo jugamos,
que el entrenador sabe de qué va el
asunto, que no vamos a marcar gol
en nuestra propia portería y que el
rival no puede partirnos el peroné
sólo porque se le antoje.  

O si no, habrá que ir a doblar
con espinilleras.

un puñado de doblones

Doblar con
espinilleras

Óscar 
Castellanos

Aveces cuando estoy en la
sala de doblaje siento que
tenemos un trabajo bas-

tante curioso. Hay una pantalla
en la que vemos y oímos a unos
actores interpretando un persona-
je en otro idioma y tenemos que
poner en su boca palabras en el
nuestro para que parezca que
hablan ellos. Trabajas con com-
pañeros o sin ellos, con un direc-
tor, que debe estar ahí para ayu-
darte a hacer tu trabajo, que debe
dirigirte, con un técnico que va a
grabar tu voz para que suene lo
mejor posible. La sala a oscuras,
estás delante de la pantalla, con el
guión en un atril, mirando y escu-
chando a actores a los que tienes
que imitar para intentar acercarte
lo más posible a su interpreta-
ción. Vas poco a poco, ensayan-
do, ensayando, ensayando y
entonces piensas “bueno creo que
lo tengo” y dices “va”. Se hace el
silencio. Hay un momento, antes
de empezar a hablar, en el que es

como si te quitaran la red que te
protege, ese original que oías y
que te daba cierta seguridad, en
ese momento a veces te dices “no
lo tengo claro”, desaparece el
sonido que te guiaba, tienes que
mirar una boca que se mueve y
que tus palabras parezcan que
son las palabras del actor origi-
nal, con sus pausas, con sus ges-
tos, con su interpretación, con su
cara, con sus ojos, sobre todo con
sus ojos, porque al actor cuando
le doblas hay que mirarle a los
ojos. Hay que pegarse a él para
que parezca que no está doblado.
Haces el take y luego lo repites
porque la sincronía no está del
todo bien, porque ha habido un
ruido, porque el director te da
otra indicación,  porque se quie-
ren buscar matices que se han
escapado, porque no ha salido
como tú lo tenías pensado, por-
que así es el trabajo que hacemos.
Take a take vas haciendo que tu
interpretación tome forma.  Hay
mucha profesionalidad, mucho
oficio y mucho talento. Todo el
mundo  sabe que el que habla
cuando se ve la película doblada
no es el actor original, pero el
espectador se cree lo que está
oyendo, se emociona, se ríe,
llora, se olvida de ese “pequeño
detalle”. Es pura magia.

sigue el camino de baldosas amarillas

Pura magia

Rosa 
Sánchez
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historia(s) del doblaje

SEGÚN Jean Renoir,
en la Edad Media, los
actores de doblaje

habríamos sido quemados
en la plaza pública por bru-
jería, por dar a unos cuer-
pos una voz que no les per-
tenece. No sé si podemos
calificar el proceso del
doblaje como “brujería”,
pero sí les aseguro que en
él, residente entre fotogra-
ma y fotograma, hay regis-

tradas verdaderas chispas
de magia. Son varias las
teorías, todas ellas hipóte-
sis, que datan el nacimiento
del doblaje en distintos
momentos de la historia.
Podríamos remontarnos a
los siglos medios, a los lla-
mados romances de ciego y
a los contadores ambulantes
de historias y andanzas
caballerescas. Estos narra-
dores orales, vara en ristre,
iban señalando las distintas
tablas o mosaicos y relata-
ban al corrillo que se había
formado las distintas piezas
gráficas, y su éxito depen-
día del énfasis que pusiese
el contador en su descrip-
ción de la representación
iconográfica de la historia
que contaba y de la capaci-
dad de reacción ante los
jocosos comentarios que su
mosaico-relato pudiera sus-
citar. Ya puestos, también
podríamos dar otros saltos
en el tiempo y buscar las

raíces del doblaje en las
Cuevas de Altamira o en la
meseta argelina del Tassili.
Es posible que nuestros
antepasados de la Edad de
Piedra se reuniesen en torno
a la inquietante luz de una
hoguera, mientras el exper-
to en onomatopeyas iba
describiendo las distintas
escenas pintadas en las
paredes. El hallazgo de un
cono de piel de mamut con
restos orgánicos fosilizados
ha llevado a la conclusión

de que posiblemente los
espectadores prehistóricos
en vez de palomitas, degus-
taban durante la puesta en
escena de las pinturas, algo
que en el pleistoceno se
denominó combo saurio y
que consistía en un cucuru-
cho rebosante de sendos
muslitos churruscados de
pterodáctilo, otro tipo de
palomita, pero más bestia.
Existen estudios sobre pin-
turas rupestres que demues-
tran que las escenas de caza
reflejan fielmente lo que
hoy denominaríamos como
viñetas de fotogramas de un
story board, es decir, la
serie de dibujos en secuen-
cia de las principales tomas
o escenas, y también los
famosos bisontes de seis
patas, dibujados así para
empezar a hacer realidad el
viejo sueño (moderno en
esa época) de dotar de
movimiento a la imagen.
Todo dibujado en riguroso

orden, manteniendo un
estudiado ritmo cinemato-
gráfico que únicamente pre-
cisaba de una buena banda
sonora para provocar en el
espectador un novedoso
impacto emocional. No es
tan descabellado pensar que
uno de ellos, a viva voz, se
encargase de dar “vida” a
esas imágenes. Y lo mismo
podemos pensar de otras
pinturas, símbolos y graba-
dos egipcios, mayas, incas,
aztecas o etruscos, por
poner un ejemplo. Siempre
la imagen ha sido suscepti-
ble de admitir una voz,
como puente tendido entre
el artista y el  espectador, y
que le guía y da pautas
sobre el mensaje que se pre-
tende dar con dicha imagen.
Por eso, no es de extrañar
que uno de los orígenes más
cercanos al doblaje lo
encontremos en el comenta-
rista que acompañaba las
proyecciones en sala oscura
de un curioso artefacto que
permitía manejar cristales
pintados: la linterna mági-
ca. En la actualidad, la
labor de esos comentaristas
de linterna mágica hoy se
vería reflejada en los servi-
cios de audio-guía que ofre-
cen algunos museos y pina-
cotecas. Pasas por delante
de un cuadro, y una voz te
indica y comenta los deta-
lles y secretos que encierra
la imagen y que convierten
una mera exposición visual

en un trasvase de informa-
ción que da forma y sentido
a todo aquello que, a prime-
ra vista, pudiese pasar des-
apercibido a los ojos del
espectador, menoscabando
injustamente la obra de arte
en cuestión. No es casuali-
dad que el hecho natural de
la comunicación haya sido
el denominador común de
todas estas hipótesis.  La
necesidad de añadir una
dimensión de audio a la
imagen, activa nuestro
potencial imaginativo y
establece la pauta humana
que relaciona lo que vemos
con lo que oímos, dotando
de una interesante carga de
credibilidad a todo aquello
que percibimos. Vemos y
oímos, luego catalogamos y
sentimos. Y esto que puede
parecer una obviedad, tiene
un gran mérito, porque des-
arrolla en nuestro interior
una de las herramientas

fundamentales para facili-
tarnos la comprensión de
todo aquello que nos rodea,
y nos permite analizar,
como individuos, nuestra
personal teoría del sentido
de la vida. Más allá de
todas estas conjeturas, que
no dejan de ser uno de los
cimientos que peligrosa-
mente nos puede poner a la
cabeza en lo que a las más
antiguas profesiones se
refiere, la verdadera gesta-
ción del doblaje comienza
con el arranque del siglo
XX, el mismo siglo XX del
tango, el mismo siglo XX
cambalache, problemático
y febril, el mismo siglo XX
en el que el que no llora no
mama, y el que no afana es
un gil. Obsérvese la asom-
brosa vigencia de esta
intensa estrofa tanguera en
pleno siglo XXI. De haber-
lo sabido, hasta el mismísi-
mo Roberto “El Polaco”

Salvador Aldeguer

Los explicadores de imágenes

Cartel publicitario de las primeras proyecciones de los Lumiére.

Orquesta interpretando la banda sonora de una película.

Fructuoso Gelabert, precursor del doblaje en directo en los inicios del
cine español, con explicadores y actores del Teatro Romea.
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Goyeneche se habría que-
dado sin palabras. Como el
cine mudo. Y curiosamente,
desde el silencio del espec-
táculo de la exhibición de
imágenes en movimiento,
empieza a gestarse de
manera natural el origen del
arte del doblaje. En 1901,
en España aparece una
nueva figura en las prime-
ras y escasas salas de cine:
el explicador. Los explica-
dores aportaban a las pro-
yecciones algo más que la
intensidad emocional de la
partitura de la banda sonora
que interpretaban en las
salas importantes hasta un
cuarteto y en los cines más
humildes un pianista. Hay
que tener en cuenta que los
propios actores del cine
mudo exigían que unos
músicos interpretasen la
música durante el rodaje de
las escenas para que su
interpretación, en ocasiones
sobreactuada, coincidiese
durante la proyección con
los compases de la partitura
interpretada en la sala de
exhibición. Pues bien, a esa
música, ahora se unían las
explicaciones de las imáge-
nes, las situaciones y un
básico resumen de los diá-
logos, que a pesar de apare-
cer escritos en los intertítu-
los, debido a un estremece-
dor índice de analfabetismo
pasaban inadvertidos para
la mayoría de los especta-
dores. Además, estos perso-
najes de vocación nueva,
desarrollaban su talento a
base de improvisación y de
probados recursos del vode-
vil, ya que tenían que reac-
cionar y responder al vuelo
a los comentarios de los
“graciosos” de la sala sin
dejar de narrar la película al
resto del respetable, y esta
actuación paralela que esta-
blecía una interactividad
con el público de réplicas y
contrarréplicas, hizo que
los explicadores empezasen
a gozar de cierta fama. Sus
nombres aparecían junto a
los anuncios de las pelícu-
las en los carteles o en pren-
sa y a veces la taquilla de
una misma película podía
variar dependiendo del
talento del explicador. En
las salas más prestigiosas
de algunas ciudades, el
explicador de la sala era
elegido anualmente por
medio de una votación
entre los espectadores. El
explicador también acabó
desarrollando la función de
“ruidero” y adornaba sus
sesiones con todo tipo de
instrumentos y cachivaches
para imitar los ruidos que se

veían pero no se oían en la
pantalla. Con la ayuda de
megáfonos, cáscaras de
coco para imitar el galope
de los caballos, una rueda

hueca de madera con perdi-
gones en su interior para
simular el ruido del mar,
bocinas que cubrían los
ladridos de un perro, y un

buen numero de ingeniosos
artilugios, los explicadores
llegaron a ofrecer en direc-
to verdaderas bandas sono-
ras que contribuían a la cre-

dibilidad de la película de
cara al espectador y a una
ingeniosa mejora del espec-
táculo. Pero fue en Barcelo-
na, en 1908, cuando un
director y productor cata-
lán, Fructuos Gelabert, con-
siderado como uno de los
pioneros del cine en Espa-
ña, llevó a cabo un inquie-
tante y curioso experimento
que supondría el primer
paso para que con la ayuda
de los medios técnicos, el
doblaje acabase siendo una
realidad. Gelabert contó
con la colaboración de un
explicador, un grupo de
marionetistas y algunos
actores de la Compañía del
Teatro Romea. Durante la
presentación de su película
“Los Competidores”, de
seis minutos de duración,
Gelabert situó a sus colabo-
radores entre el foso de la
sala y detrás de la pantalla y
con unos megáfonos sincro-
nizaron unos takes en las
bocas mudas de los actores
que aparecían en la panta-
lla. El público, pillado por
sorpresa, reaccionó con
risas y aplausos ante aque-
lla nueva experiencia de ver
y oir una película. El expe-
rimento de Gelabert tuvo
tanto éxito que empezó a
repetirse por el  resto de las
salas de todo el país. Ahí
empieza nuestra historia.
Este año 2008 se cumplen
100 años de nuestra histo-
ria, 100 años del Experi-
mento Gelabert. 

Toca celebrarlo. 
Toca, sobre todo, expli-

carlo.

La llegada del cine sonoro fue un reto para los actores. 
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“LO tuve clarísi-
mo”, nos dice
Ramiro de

Maeztu, director del doblaje
de 1980 de ‘La Reina de
África’, la maravillosa
aventura rodada por John
Huston en 1951; la Hepburn

y Bogart tendrían las voces -
qué suerte para todos- de
Celia Honrubia y José
Guardiola. No era ni mucho
menos la primera vez que
asumían aquella misión. 

Celia Honrubia es posi-
blemente la actriz de dobla-
je que mejor ha sabido tras-
ladar a la lengua de Cervan-
tes el ímpetu y la poderosa
personalidad de Katharine

Hepburn. Ya lo había hecho
en otras ocasiones. En pala-
bras de Ramiro de Maeztu,
“le tenía cogido muy bien el
truquito a la Hepburn”. En
‘La Reina de África’ es
Rose Sayer, una solterona
beata y escuchimizada,
como la llama el personaje
de Bogart, que, inmersa en
los peligros de la Primera
Guerra Mundial y de la pro-
pia naturaleza inhóspita de
África, acabará descubrien-
do en su compañero de
aventuras al más inesperado
de los héroes románticos. 

Para José Guardiola,
Bogart tampoco era ningún
desconocido y después de
este papel volvería a encon-
trárselo unas cuantas veces
más, incluido el tercer redo-
blaje de ‘Casablanca’. Con
Bogart, Guardiola tenía la
ocasión de recrear el regis-
tro de tipo duro al que su
voz se ajustaba como un
guante. Pero Charlie Allnut,
el tierno borrachín que
encarna Humphrey Bogart
en ‘La Reina de África’ (y
que le valió un Oscar) es

otra cosa. Como recuerda
Ramiro, y en contra de lo
que su poderoso chorro de
voz podría llevarnos a creer,

“Guardiola era tímido”. Y
añade: “le daba corte tener
que cantar simulando estar
borracho”, refiriéndose a la

perfiles

Inés Blazquez 
Inma Gallego 

Pablo del Hoyo

Bogart & Guardiola vs. Hepburn & Honrubia: ‘La Reina de África’

Celia Honrubia
Su verdadero nombre es Celia
Riva García, y nació en Valencia,
en 1929. En su tierra estudió Arte
Dramático y la primera vez que
pisó las tablas de un escenario fue
en la Casa de los Obreros, teatro
valenciano amateur muy famoso
entre las décadas de 1950 y 1960.
La alternativa como actriz de
doblaje se la dio Paco Sánchez en
1956. Apartir de ese momento, su
voz empezó a formar parte de
nuestras vidas: es la malvada
Milady de Winter (Faye Duna-
way) que intriga contra los tres
mosqueteros; la leal Irene Jansen
(Lauren Bacall) que cruza la
senda tenebrosa junto a Humph-
rey Bogart; la alocada Judy Max-
well (Barbra Streisand) que vuel-
ve loco -¿qué me pasa, doctor?- a
Ryan O’Neal; un ángel (Farrah
Fawcett) no celestial bajo las
órdenes de Charle, la cortesana
de las camelias Margarita Gau-

tier (Greta Garbo); da el bofetón
más sonado de la historia del cine
(Rita Hayworth); defiende la ley
de Los Ángeles (Jill Eikenberry);
se enreda con Jessica Tate
(Katherine Helmon), y por
supuesto… Es reina en África.
La mayoría de sus trabajos los
realizó en Sincronía, donde estu-
vo contratada durante años. Se
retiró en 1992.
Su marido, el gran Jesús Nieto,
siempre lamentó no haber tenido
la oportunidad de haberla dirigi-
do. Sin embargo, como ella siem-
pre sostiene, “el mejor director en
un doblaje es la actriz o el actor al
que estás doblando”.
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grabación de los takes en los
que Charlie cantaba aquello
de Había un viejo pescado-
ooor, que zarpó del puerto
de Pinplicoooo…

Dice Ramiro de Maeztu
que para él fue “una pelícu-
la sencilla, resuelta en cua-
tro o cinco jornadas”. Pero
no es éste un doblaje
corriente; destila, sin sonar

antiguo, aroma a clásico,
como la propia película. Los
redoblajes ahora suenan
casi todos de otra manera.
‘La reina de África’ tampo-
co es una película corriente.
Lo tiene todo: aventura,
amor, comedia y dos prota-
gonistas portentosos y
encantadores. Una anciana
Katharine Hepburn evocaría

con nostalgia y dulce emo-
ción en una entrevista
muchos años después: “Me
pregunto en qué parte de
África andarán ahora
Charlie y Rose o si serán
felices”. Allá donde estén,
para nosotros hablarán ya
siempre con las voces de
José Guardiola y Celia Hon-
rubia.

perfiles

CHARLIE /GUARDIOLA: Bien, ¿qué me dice?
ROSE/HONRUBIA: ¿De qué, señor Allnut?
CHARLIE /GUARDIOLA: ¿Qué le ha parecido?
ROSE /HONRUBIA: ¿El qué?
CHARLIE /GUARDIOLA: Las aguas. Los rápidos. 
ROSE /HONRUBIA: Jamás pensé qué…
CHARLIE /GUARDIOLA: No me extraña que tuviera miedo, lo
comprendo muy bien. A cualquier persona en su sano juicio le asus-
tarían esos rápidos.
ROSE /HONRUBIA: Jamás pensé que una simple experiencia físi-
ca pudiera ser tan estimulante…

ROSE /HONRUBIA: No se enfade, señor Allnut.
CHARLIE /GUARDIOLA: No, si no me enfado, me di por muer-
to cuando emprendimos el viaje.

ROSE /HONRUBIA: ¿Cree que saldremos de ésta, señor Allnut?
CHARLIE /GUARDIOLA: Oh, sí, por supuesto que sí; si mante-
nemos el vapor, y la caldera no explota y ese remiendo resiste… Y no
encallamos en esas rocas. 

ROSE /HONRUBIA: Querido, ¿cuál es tu nombre de pila?
CHARLIE /GUARDIOLA: Charlie. 
ROSE /HONRUBIA: Charlie…Qué bonito nombre, Charlie…
Charlie…

ROSE /HONRUBIA: ¡Qué aire! ¡Qué maravilla!
CHARLIE /GUARDIOLA: Sí. Es como… ya sé que no te gusta,
pero es como un trago de ginebra: te corre la sangre, se te alegra la
cara y te canta el corazón. 
ROSE /HONRUBIA: Oh, perdona que tirase la ginebra, Charlie…
CHARLIE /GUARDIOLA:Ah, no te preocupes. Para que veas que
no te guardo rencor, te prepararé una taza de té. Te pones tú peor sin
té que yo si no puedo beber ginebra.

ROSE /HONRUBIA: Vinimos a hundir este barco y lo hubiéramos
hundido a no ser por…
CHARLIE /GUARDIOLA: ¡Rosie!
ROSE /HONRUBIA: Al menos nos daremos el gustazo de decírse-
lo, Charlie .
CHARLIE /GUARDIOLA: No es verdad, señoría, está tocada,
tiene fiebre.
ROSE /HONRUBIA: Ah, cállate, Charlie, eso ya lo hemos hablado.
No pienso sobrevivirte, así que no te empeñes.

CHARLIE /GUARDIOLA: ¿Se encuentra bien señora Allnut?
ROSE /HONRUBIA: Maravillosamente, maravillosamente. ¿Y
usted, señor Allnut?
CHARLIE /GUARDIOLA: Bien, bastante bien para ser un hombre
casado.

diálogos de oro

José Guardiola
En un lugar de Murcia, de cuyo
nombre puedo acordarme (Jumi-
lla), no ha mucho tiempo que nació
un hidalgo de los de voz grave, cara
de gángster, eterno rufián y micro
en el corazón. 
Los comienzos de este murciano
fueron en su pueblo natal, donde
participó en coros eclesiásticos y
obras de teatro de carácter ama-
teur. Su primera incursión profe-
sional fue en la zarzuela La moza
de  la dehesilla, obra de Julián San-
tos, autor procedente de su misma
tierra. Una vez probó las mieles de
la interpretación, decidió cambiar
su destino y empezar una  nueva
vida en Madrid.
Su primer papel importante en la
gran pantalla fue en Lola la picone-
ra (Luis Lucía), aunque ya antes
había trabajado en papeles meno-
res: Surcos (José Antonio Nieves
Conde). Siempre será recordado
por su gran interpretación del seño-
rito de la Jara, en Los santos ino-
centes, pero el nombre de José
Guardiola figuró en los carteles del
cine español durante tres décadas. 
Dicen las buenas lenguas que la
fama del hidalgo llegó hasta Holly-
wood, desde donde recibió la oferta
de ser uno de los Siete magníficos,

versión americana de los Siete
samuráis, de Akira Kurosawa.
Nuestro caballero andante rechazó
la aventura y en su lugar se batió en
duelo Charles Bronson. 
Cuentan que fue Hugo Donnarelli,
un pionero italiano del doblaje en
España, y por aquel entonces direc-
tor de Fono España, quien descu-
brió el gran talento de Guardiola
ante el atril.
Vivió a caballo entre el cine y el
doblaje; su voz dio vida a los tipos
más duros: Burt Lancaster, James
Coburn, Yul Brynner, Richard
Burton, Robert Mitchum, Charlton
Heston, Lee Marvin, John Wayne,
Humphrey Bogart…, y a los más
inquietantes: Christopher Lee,
Paul Naschy, Robert Englund.
Sin embargo, debajo de su armadu-
ra de personajes duros se escondía
una persona tímida, educada y res-
petuosa… Paradojas del doblaje.
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- Perdone, ¿vive ahí
Catalina?

La voz masculina sonó
acariciante a través del tele-
fonillo automático. Un
escalofrío recorrió la
columna vertebral de Clau-
dia. La frase era concisa,
anodina. Pero, qué matiz,
qué dicción, qué sinfín de
sugerentes promesas,
escondidas en cuatro pala-
bras. 

Con el dedo apoyado en
la tecla del teléfono, Clau-
dia dudó en contestar. ¿Qué
podía decir? “No, se ha
equivocado, aquí no vive
Catalina”. El desconocido
se iría o llamaría a otro piso,
quizá tras un “gracias”

apresurado. No volvería a
escucharle. Y ella jamás
había oído una voz seme-
jante. En aquel momento
odió a Salomé, la propieta-
ria del Bajo C. Se había
negado a que instalaran un
vídeo portero y, sorprenden-
temente, la junta de la
comunidad se había plegado
a su decisión. La buena
señora aseguró que desde su
cocina veía perfectamente
quién entraba y salía del
portal y que un aparato tan
caro no era necesario. Pero
Salomé no recibía una sola
visita, aparte del repartidor
de butano que ella, claro,
“veía perfectamente desde
su cocina”. Y, además,

¿quién iba a visitarla? Con
sus piernas como palillos y
su pelo canoso, siempre dis-
parado, evocaba a una gru-
lla a punto de emprender el
vuelo. Si la naturaleza le
había proporcionado algún
atractivo, éste había huido
hacía mucho tiempo de su
persona.

- ¿Me escucha? ¿Vive ahí
Catalina? - repitió aquella
voz adorable.

- Un momento – logró
balbucear Claudia.

Había que ganar tiempo.
Tenía que escucharle de
nuevo. ¡Tenía que verle! Lo
imaginaba alto, moreno,
seguro de sí mismo. Aque-
llas labiodentales del “vive”
sugerían un origen italiano,
aunque no tuviera acento,
detalle que le hacía aún más
misterioso. El tono ronco
revelaba a un fumador
empedernido, valiente,
rebelde a las recomendacio-
nes de una sociedad protec-
tora en exceso. Quizá se lla-
maba Marcello, como aquél
que despertara los deseos
juveniles más inconfesables
de Claudia, ya algo lejanos
por desgracia. 

Tenía que verle. Y mien-

tras se atusaba el pelo ante
el espejo del recibidor, envi-
dió a la tal Catalina. Aun-
que, a lo mejor, era una
conocida casual porque él ni
siquiera estaba seguro de
dónde vivía. Se despojó del
delantal -¡ojalá no se le
hubiera pegado el olor del
refrito!- y estiró el jersey
sobre la falda metiendo
tripa. Había engordado, sí,
pero sus ojos seguían siendo
expresivos a pesar de las
patas de gallo y su cabello
apenas lucía unas cuantas
canas, no como el de Salo-
mé.

“Un momento”, repitió
ante el auricular y salió a la
escalera. Bajó a la carrera,
llegaría antes que con el
ascensor. ¿Qué iba a decir-
le? Lo mejor era inventar
una excusa: “el telefonillo
de mi casa no funciona,
esperaba que me trajeran
un paquete y he preferido
bajar. Hoy no puede una
fiarse de nadie”. No, eso le
haría quedar como una pusi-
lánime. Aunque tal vez des-
pertara su instinto protector.
¡Era un hombre tan fuerte!

Se detuvo en el portal sin
resuello y miró a través de

los cristales. Sólo se veía a
una señora gordita con un
carro de la compra. ¡Se
había ido! ¡Él se había ido!
Salió a la calle y oteó a
derecha e izquierda. Nadie.
Suspiró. ¡Bueno! Había que
plegarse al destino. Fue
entonces cuando aquella
señora se le acercó y le pre-
guntó:

- Por favor, ¿sabe si en el
Tercero A vive una mujer
llamada Catalina? Alguien
me ha dicho “un momento”
dos veces, pero ya no se oye
nada. Qué raro, ¿verdad?

Claudia ni siquiera se
tomó la molestia de contes-
tar. Ante el estupor de la
desconocida, entró de
nuevo y cerró de golpe. El
fuerte portazo hizo que
Salomé se asomara a la ven-
tana y moviera con desapro-
bación la cabeza.

Un mal
doblaje

a media luz

Luz Olier
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AUNQUE ha sido
comentada amplia-
mente en muchos

sitios, permítanme que
abunde, aunque sea rápida-
mente, sobre ‘2001: Una
odisea espacial’.

En la novela de Arthur C.
Clarke leemos, en la ver-
sión de Antonio Ribera para
BOOKS/MEDIASAT:

Para distraerse, siempre
podía entablar con Hal un
gran número de juegos
semimatemáticos, incluyen-
do las damas y el ajedrez. Si
se empleaba a fondo, Hal
podía ganar cualquiera de
esos juegos, pero como ello
sería malo para la moral,

había sido programado
para ganar sólo el cincuen-
ta por ciento de las veces y
sus contrincantes humanos
pretendían no saberlo.

Es la única mención al
ajedrez que hay en el libro,
por lo que podemos suponer
que la partida de ajedrez
entre el astronauta Poole y
el ordenador Hal es fruto de
Stanley Kubrick, por otra
parte conocido y confeso
apasionado jugador de aje-
drez.

Mucho se ha discutido
sobre esta partida, y casi
todo para desentrañar si el
célebre error que comete el
ordenador al cantar la juga-

da decimoquinta es un fallo
de los guionistas o un guiño
de Kubrick al espectador
versado en ajedrez para
advertirle de que Hal está
empezando a perder el ore-
mus.

La cuestión es la siguien-
te: en la posición del diagra-
ma que se ve en la imagen
del tablero en la parte infe-
rior de la página tiene lugar
el siguiente diálogo entre el
astronauta Frank Poole
(Gary Lockwood, en la ver-
sión española con la voz de
Manolo Cano) y el ordena-
dor Hal 9000 (Douglas Rain
en inglés y Felipe Peña en
español):

FRANK: La reina se
come el peón.

HAL: Y el alfil se come
el caballo.

FRANK: ¡Vaya jugada!
Torre a rey uno.

HAL: Lo siento, Frank.
Creo que se equivoca.
Reina a alfil 3. Alfil come
reina. Caballo come alfil:
mate.

FRANK: Ya… Parece
que tienes razón. Sí señor.

HAL: Gracias por una
partida tan agradable.

FRANK: No, de nada.
Educados sí que eran.
El problema con la

secuencia es que, en la
notación descriptiva emple-

ada, la jugada número 15 de
Hal debía cantarse: Dama a
alfil seis, ya que en este sis-
tema cada bando cuenta las
filas desde su lado. Un error
de este tipo es imposible en
un ordenador.

Por cierto, el doblaje cas-
tellano añade una segunda
incorrección ya que la pri-
mera jugada de Hal debía
ser alfil por peón de caballo
y no alfil por caballo.

Sea como fuere, y dado
que el ordenador empieza a
dar muestras inquietantes
de autonomía, y de insania
justo en la siguiente secuen-
cia, la escena simboliza la
ventaja que el ordenador
tiene sobre los astronautas y
prepara, de alguna forma,

los acontecimientos que se
desencadenarán posterior-
mente.

Hasta el momento en
cuestión, la partida había
transcurrido de la siguiente
forma:

FRANK POOLE–HAL
9000 C86

APERTURA RUY LÓPEZ
Nave espacial Discovery

en vuelo hacia Júpiter,
2001.

1.e4 e5 2.Cf3 Cc6 3.Ab5
a6 4.Aa4 Cf6 5.De2 b5
6.Ab3 Ae7 7.c3 0-0 8.0-0
d5 9.ed5 Cd5 10.Ce5 Cf4
11.De4 Ce5 12.Da8 Dd3
13.Ad1 Ah3 14.Da6 Ag2
15.Te1 Df3 0-1

La partida fue disputada
realmente por dos jugado-
res alemanes de comienzos
del siglo XX, Roesch y
Schlage. 

Si quieren saber algo más
de ellos, consulten la exce-
lente página del ajedrecista
y escritor holandés Tim
Krabbé:  

http://www.xs4all.nl/~tim
kr/chess/chess.html

Mariano García

FICHA TÉCNICA
2001: A Space Odyssey. Metro Goldwin Mayer. U.S.A., 1968.
DIRIGIDA POR: STANLEY KUBRICK
GUIÓN DE: ARTHUR C. CLARKE Y STANLEY KUBRICK.

REPARTO
KEIR DULLEA: Dave Bowman (Arsenio Corsellas).
GARY LOCKWOOD: Frank Poole (Manolo Cano).
WILLIAM SYLVESTER: Doctor Floyd (José Luis Sansalvador).
DOUGLAS RAIN: HAL (Felipe Peña).

Visita ‘Artedrez’ en:
http://deludoscachorum.blogspot.com/

DIFICILÍSIMODIFÍCIL

el enroque

el sudoku de La Nei La

2001

Soluciones en la página 14
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ad libitum

Cuando charlas con Héctor te
asaltan ráfagas visuales de sus per-
sonajes y misteriosamente empie-
zas a pensar que a ti también te
encanta el olor a napalm por la
mañana. Teniendo en cuenta que en
Madrid la gente cuando quiere
hablar se reúne en un bar, nosotros
quedamos con Héctor en el
Geographic de la calle Alcalá, un
local adecuado para la aventura de
adentrarnos en una rondita de cer-
vezas y en los inicios profesionales
de Héctor.

¿Cómo empezó todo?
Mi hermano Gustavo Cantolla,

ha sido locutor de radio en RTVE
durante 40 años. De alguna mane-
ra tenía un modelo a seguir.
Conseguí entrar a trabajar en
Radio España, era locutor en la
época de Encarna Sánchez.
Trabajando allí me llamaron para
saber si me interesaba hacer
doblaje, ya que consideraban que
tenía una voz muy cinematográfi-
ca. Y yo dije: ”¿y esto qué es lo que
es? ¿El doblaje?”  Yo creí que en
aquella época Marlon Brando y
todos los actores hablaban caste-
llano, porque sí.

Je, je, je…
Hace cuarenta años no nos

parábamos a pensar que Paul
Newman no hablaba en castellano.
Es que nadie, no lo sabíamos. Yo
era locutor de radio, tenía que
estar enterado; pues ni yo estaba
enterado. Y cuando llego allí y veo
la magia, el milagro de ver que
unos señores hablan en inglés (que
no los entiendo), y que hay un actor
que está ensayando por encima de
él; y que cuando se quita el sonido
y se hace la adaptación sonora,
aquello suena en español...

¡¡Parecía que hablaba él!! Como
diría Rafael de Penagos: “esto es
cosa de brujas”.  Me cautivó.
Además, en aquella época se paga-
ba muy bien, más de lo que me
pagaban a mí en Radio España.

El doblaje ganó un fantástico
actor pero cierto grupo musical
de reconocido prestigio perdió un
posible integrante. Eres cons-
ciente de que podrías haber
representado a España en
Eurovisión. ¿Eres tú?

Sois unos canallas. ¿Cómo
sabéis esas cosas? Efectivamente,
es una gran cachondada vuestra,
pero pude haber sido cantante.
Cuando vivía en Bilbao, además de
estar en el grupo Akelarre de tea-
tro, colaboraba en Radio Juventud
de Vizcaya y también cantaba.
Gané el Segundo Premio del
‘Festival de Música Joven del
Norte de España’. En aquella épo-
ca ya empezaba a sentir el cosqui-
lleo del arte y del micrófono.
Después de quedar segundo en el
concurso, que me ganó la hermana
de Estíbaliz, me llamaron unos chi-
cos de Bilbao. Me preguntaron si
sabía meter segundas y terceras
voces para formar parte de un gru-
po. Quedé con ellos en una cafete-
ría, estuvimos cantando y les con-
vencí. Pero como era la época de la
canción protesta, de Lluis Llach,
Raimon, Paco Ibáñez, Serrat...
cantaban en eusquera; como no
sabía hablarlo me quedé fuera del
grupo. Así que me vine a Madrid a
llamar a las puertas. Trabajando
en Radio España fui a hacer una
entrevista a un locutor muy conoci-
do de aquella época, J.J, para un
programa que yo tenía que se lla-
maba: ‘La doble imagen del famo-
so’. Cuando llegué al estudio de
J.J., me encontré con aquel grupo

de chicos que iban a cantar en el
programa. Esos chicos eran
Mocedades.

¿Has pensado alguna vez que
hubieras preferido ser cantante?

El destino es incontrolable. Si
en aquella época Mocedades me
hubiera dicho: “No importa, te
aprendes las canciones en eusque-
ra y cantas con nosotros” lo mismo
estaba ahora, con mi pelo blanco,
cantando ‘Eres tú’. Y es que a nada
que cambie un poco el destino, la
vida da un giro total.

¿Te dicen “su voz me suena”?
Si, muchas veces me preguntan,

en un taxi, en una cafetería...
“¿Usted se dedica al cine?”. Pero
mi mayor valor artístico es que
nadie me ubica en ningún persona-
je, saben que hay una voz que está
ahí. Nada más.

Antes de iniciar un doblaje, te

diriges al director y le dices una
de tus frases míticas: “Chiquitín,
cuéntame. Soy arcilla en tus
manos”.

Je, je, je. (Y no es un jejeje nor-
mal, no, es un jejeje de Cantolla,
que en jejejes viene a ser como un
triple jejeje, y que en realidad sue-
na a joo joo jooo).

El director te pone en situa-
ción, te da algunos parámetros
clave y te sueltan el primer take.
Aparece tu personaje, y con unos
primeros ensayos, bailas a su
alrededor y lo tanteas como un
púgil a su contrincante.
Descríbenos que ocurre en ese
atril-cuadrilátero en esos
momentos.

El primer take siempre es muy
difícil. A pesar de las indicaciones
que te pueda dar el director, de las
características que puedas ver en
el personaje, incluso a pesar de
que te encuentres con un actor
magnífico, en el primer take siem-
pre estás algo desorientado.

Arrancar con una nueva personali-
dad, con un nuevo matiz... Se nece-
sita más concentración. Tienes que
ir detrás del personaje como un
lobo hambriento, a ver cómo lo
dice, cómo lo hace... cada take es
un reto. Por eso no hay que bajar
la guardia nunca. El actor tiene
que ser versátil. La grandeza de un
actor de doblaje está en su versati-
lidad y en su capacidad de mime-
sis. El mejor doblaje es el que más
se parece al original, el que sólo se
diferencia en el idioma, el resto tie-
ne que ser exactamente igual: los
matices, la fuerza, la intencionali-
dad... Y sobre todo un actor tiene
que saber que el corazón es su
mayor patrimonio. 

Salvador Arias en una ocasión
me dijo: “Tienes un stradivarius en
la garganta. Pero hay que saber
tocarlo. Más vale que aprendas a
tocar muy bien el violín, porque si
no el stradivarius no te va a servir
para nada”. La voz es solo una
herramienta, el formón del ebanis-

A. Moreno/S. Aldeguer

Héctor Cantolla, actor de doblaje

‘El doblaje se tiene que basar en el corazón’

‘El doblaje nació en la
República con la intención
de acercar el cine a todos’

‘Nuestros detractores no
valoran la trascendencia y 
el enriquecimiento cultural 

y literario del doblaje’

Salvador Aldeguer y Adolfo Moreno charlan con Cantolla durante la entrevista en el Café Geographic.

R
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ta. Hay muchos actores, que están
confundidos, basan su trabajo en
que les suene bien la voz. Si estás
preocupado por que te suene bien
la voz, te olvidas del corazón, y así
no haces reír, llorar, soñar, sentir al
espectador.

Hay gente que piensa que el
trabajo en banda (trabajo en
solitario) perjudica a las nuevas
generaciones porque impide que
éstas puedan trabajar codo con
codo con los grandes...

No os voy a engañar. Yo prefie-
ro trabajar solo o con un buen
actor o actriz a mi lado. Aunque,
para mí, el mayor problema que
padecen los nuevos profesionales,
es que no escuchan el original.
Hipólito de Diego, que es un hom-
bre que me ha hecho llorar en un
atril, me decía: “Qué voz más
bonita tengo, cómo me oigo, qué
feliz soy oyéndome con esta voz que
tengo tan maravillosa... ¡¡OTRA
DE ORIGINAL!!... Y a escuchar al
actor, y otra vez y otra y ¡¡¡otra!!!”
Así aprendí cómo ser un buen actor
de doblaje. El mejor doblaje es el
que más se parece al original.
Ahora veo que desde la primera
vez que pasan el take, la gente ya
ensaya sin haber escuchado el ori-
ginal, ni una sola vez. En la escue-
la antigua, la primera pasada era
sagrada. No se puede ensayar en la
primera pasada, hay que escuchar.

Quizá las empresas han
impuesto la habilidad técnica a la
capacidad artística...

Eso es verdad. Las convocato-
rias van cada vez más cargadas y
prima mucho la velocidad, pero se
puede ser igual, o más rápido, sin
tener que ensayar desde el primer
take.

Nos acusan de ser los traido-
res a la causa y los culpables de
que el cine español no obtenga los
resultados deseados. ¿De verdad
es para tanto? ¿No sería más
interesante que nuestras pelícu-
las se pudiesen doblar en inglés al
otro lado del charco? ¿Por ejem-
plo que Anthony Hopkins pudie-
se doblar a Paco Rabal?

Ya lo he dicho en varias entre-
vistas. Muchos de los actores de
teatro y de cine de este país están
agradecidos al doblaje, ya que han
podido sobrevivir con dignidad
gracias a él. Y que aquellos detrac-
tores que tenemos, que general-
mente, y lo digo sin ningún rubor,
son auténticos mediocres, no valo-
ren la trascendencia, el enriqueci-
miento cultural y literario que
hemos dado desde la República (no
desde el franquismo, sino desde la
República) me parece una auténti-
ca barbaridad. Mucha gente pien-
sa que el doblaje es un producto
franquista y no lo es. Nació con la
intención de poner el cine al alcan-
ce de todos. Lo que hizo Franco fue
servirse del doblaje para poder
establecer un control, su control. Y
como resultado tenemos anécdotas
tan curiosas como el caso de la
película Mogambo, donde por evi-

tar un adulterio surgió un incesto.
Si todo el producto cinemato-

gráfico español se pudiera doblar
en otros idiomas posiblemente se
abrirían nuevos mercados.
Incentivaría la entrada de capital
y se desviaría el punto de mira de
tener el doblaje como enemigo.
Sería interesante quitarle hierro
al hecho de que a ti como actor
español, te pueda doblar un actor
de otro país, ya que eso puede
permitirte llegar a un público
más amplio. La técnica permite
que seamos una opción en el dvd
y el espectador puede elegir qué
quiere en cada momento. Mejor
que haya muchos diarios en el
quiosco y que no tengas acceso
sólo a uno.

Para el cine español sería
maravilloso que los ingleses dobla-
sen a Imanol Arias o a Paco Rabal. 

Lo están haciendo. En vuelos
largos internacionales hay pelí-
culas españolas dobladas al
inglés, por ejemplo ‘La lengua de
las mariposas’.

Es que los actores españoles tie-
nen que darse cuenta de que como
más llega una obra al espectador
es a través de la palabra. El vehí-
culo de la palabra es fundamental.
Si nuestras películas y series se
doblasen a otros idiomas se com-
prenderían mejor, seguramente
tendrían más éxito y abarcarían
mas mercado.

El doblaje... ¿qué es? Técnica,
habilidad, intuición, talento… o,
definitivamente, hay que estar
loco…

No, no, no, no… (con grandes
aspavientos). Para ser actor de
doblaje, hay que estar un poco
loco. Los grandes maestros se
caracterizaban por un mismo
patrón… ¿Y qué patrón era ese?…
Un pellizco de locura… un pellizco
de bohemia… mucha generosi-
dad… mucha bondad. La locura
muchas veces te lleva a un mundo
donde puedes vivir otra vida. Esa
es la locura que yo entiendo, la que
atañe a la sensibilidad del corazón,
la que te hace vivir, sentir una
obra… Lo demás es secundario;
ritmo, pausas, cambios de plano.
El doblaje se tiene que basar en el
corazón. Nada más. La técnica la
tienes que tener, se da por hecho,
pero lo más importante es el cora-
zón. Somos actores, no dobladores.
Cuidado con este matiz… última-
mente nos estamos convirtiendo en
dobladores, desgraciadamente.
Cada vez que doblamos un perso-
naje tenemos que meter el corazón
y para eso hay que ser actor.
Tenemos que considerarnos acto-
res de doblaje, no dobladores.

Lo más difícil es captar el alma
del personaje. Y lo verdaderamente
importante es el alma; cómo lo
dice, qué quiere decir y por qué.
Hay que llegar a las mismas entra-
ñas del personaje y del actor. Ese
es el buen doblaje. El doblaje
auténtico. El que recibí de mis

maestros: Vicente Bañó,
Guardiola, Simón Ramírez, Ángel
Mari Baltanás, Paco Sánchez... y
tantos otros que echo de menos...

Desde la muerte de Federico
Guillén...

Gran Guillén.
...me gusta pensar que cuando

uno de nosotros muere, sigue
vivo en la voz de los personajes
que en su día dobló. Si una tarde
en casa ves una película, un dvd y
escuchas un take de ese compa-
ñero que no está y te pellizca...

El corazón
De emoción…
Si, si, si…
En ese momento que se pro-

duce ese pellizco de
emoción…hay vida. Se produce
vida. Hasta qué punto se puede
decir que esa persona ha muerto
o sigue ahí…

No, nosotros tenemos el gran
patrimonio de la inmortalidad…

Has hablado durante toda la
charla de los maestros, tus maes-

tros, de los grandes… ¿cualquier
tiempo pasado, en el doblaje, fue
mejor?

Lo que pasa es que el cine ha
cambiado. La industria ha cambia-
do. Antiguamente las películas
eran películas de argumento, de
guión, de historias. Se tocaban más
los sentimientos, las miserias
humanas, los valores humanos.
Ahora el cine que se hace, general-
mente, es de ciencia-ficción, de
efectos especiales, de matanzas...
es de otro tipo. Es evidente que se
siguen rodando películas donde se
habla del alma, se habla del cora-
zón y se habla de sentimiento, pero
muchas menos. Si hubiera una con-
tinuación de aquel cine se podría
comparar. Pero no podemos com-
parar las churras con las merinas.

Delante de un atril ¿qué te
queda por sentir?

Nada. Toda mi carrera, toda mi
vida se la debo al doblaje. En un
atril he vivido y sentido todo. Por
eso... ¡Santo doblaje!

‘Los actores de doblaje 
tenemos el gran patrimonio 

de la inmortalidad’

Flashback
“Recuerdo que cuando estaba

en Bilbao e iba con mi cuadrilla al
cine, estrenaron una película que
se llamaba La gata negra. Película
de un burdel de prostitutas, que en
aquella época franquista, fue el
escándalo mayor que hubo en el
cine. La película era para mayores
de 21 años, y claro, todos los cha-
vales queríamos ver esas imáge-
nes. Yo tenía 15 o 16 años, me fui a
la taquilla y con mi voz más bron-
ca y más grave, dije: “Buenos tar-
des, por favor, cuatro entradas
para  ver La gata negra”. Y nos las
dieron. ¡¡Por la voz!!. Pensaron
que tenía  20 años”.

Esa potente voz que consiguió
que unos jóvenes disfrutaran de las
sugerentes curvas que se mostra-
ban en la película, también ha lle-
vado a Héctor Cantolla a formar
parte de la historia del cine y de la
televisión. Personajes de series
míticas como el duro detective
Mike Hammer, el honesto Chase
Gioberti de ‘Falcon Crest’o el mis-
mísimo Sandokán, y actores de la
talla de Marlon Brando, Paul New-
man, Clint Eastwood, Ed Harris,
Burt Reynolds, Robert Mitchum,
Burt Lancaster o Gregory Peck, los

hemos escuchado con su voz.
“Estoy particularmente satisfecho
de haber doblado a Marlon Bran-
do en Reflejos de un ojo perdido y
a Gregory Peck en Los niños del
Brasil”.

A este cántabro enamorado de
su tierra: “Cantabria es bonita
aunque haga sol” y en particular
de su ciudad natal, Laredo, “La
villa noble de las tres notas musi-
cales LA-RE-DO. Allí todos canta-
mos muy bien. ¡¡Es verdad!! Nadie
sabe de música pero canta hasta el
caco. Lo dará la tierra”, le ha
entregado la APEIP RTV (Asocia-
ción Profesional Española de Infor-
madores de Prensa y Televisión) el
Micrófono de Plata a su trayectoria
artística en el mundo del doblaje.
“Estoy contentísimo. Para mí es
como un Oscar. Y me gusta pensar
que es un premio para toda la pro-
fesión, ya que no hay muchas opor-
tunidades de que reconozcan nues-
tra labor con un premio. La Unión
de Actores entregó este año un pre-
mio a la gran Matilde Conesa, por
toda una vida dedicada al doblaje,
y estaría muy bien que la Acade-
mia de Cine incluyera uno pareci-
do en la ceremonia de los Goya”.
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MI nombre es Món, Ra-
Món. Y tengo licencia
para... jugar. Je, je, je.

Ahora en serio. En esta sección voy
a procurar en cada número de esta
nuestra nueva revista contaros las
novedades y noticias más destaca-
das del universo de los videojuegos
que cada día que pasa están más
presentes en nuestra profesión.

El 2008 va a ser el año del des-
pegue de los videojuegos de última
generación. A medida que a los
procesadores de las dos consolas
de alta definición existentes se les
vaya haciendo trabajar más, nues-
tro trabajo en este campo se irá
pareciendo más al que realizamos
normalmente en los formatos de
cine y vídeo. ¿Por qué? Pues por-
que el detalle alcanzado y el que
está por alcanzarse harán necesaria
una sincronización que no se limi-
tará a las secuencias cinemáticas en
las cuales ya hay que ceñirse todo
lo posible al tempo y pausas del
archivo de audio original, sino que
con la potencia gráfica que vamos
a disfrutar todos los jugones (no
quiero rimas fáciles, por favor)
cada vez que un personaje hable, el
audio tendrá que estar totalmente
sincronizado. Y si tenemos en
cuenta que un mismo personaje
puede hablar más, menos o decir
cosas diferentes en base a nuestras
acciones, nos encontramos con un
problema. La diferencia de nuestro
salario respecto al doblaje conven-
cional se hará si cabe más patente,

ya que el tiempo empleado en rea-
lizar el trabajo será mayor, el pare-
cido con un take menor y por lo
tanto más patente (insisto) la dife-
rencia de precios (de lo cual la gar-
ganta no entiende a la hora de
dejarse la voz gritando en 60, 100,
500 ó 1000 archivos). Pero, claro,
mientras el doblaje de los videojue-
gos, incluyendo los grandes bom-
bazos, no los produzcan directa-
mente las grandes empresas que los
sacan al mercado, sino estudios
pequeños sin excesivo presupues-
to, no será posible un equipara-
miento importante entre el formato
que nos ocupa y los de toda la vida.

Y dicho esto vamos a las nove-
dades. 

Por fin el primer gran salto
generacional en videojuegos es una
realidad. Después de tres años y
medio de trabajo Ubisoft se des-
marca y con mucho de sus compe-
tidores con el ¡increíble! ‘ASSAS-
SIN'S CREED’, en el cual puedes
(y lo digo literalmente) explorar a
tus anchas Damasco, Acre y Jeru-
salén tal como eran en 1191, con la
misión de eliminar a 9 objetivos y
así impedir la Tercera Cruzada.
Creedme cuando os digo que
nunca se ha visto nada igual antes
de ahora. Y eso sin una campaña
del calibre de la de ‘HALO 3’ de
Bungie, la más grande y cara de la
historia. Creo que tardaremos
mucho en ver algo más impresio-
nante.

Activision ha sacado el mejor

juego de guerra en primera persona
hasta la fecha, el hiperrealista
‘CALL OF DUTY 4’.

Geniales son el ya mencionado
‘HALO 3’ de Bungie y el terror
submarino de ‘BIOSHOCK’de 2k,
una obra de arte con visos de con-
vertirse en franquicia y con una
ambientación art-decó realmente
cuidada.

Los futboleros están de suerte
con dos juegos en menos de dos
meses: ‘PRO EVOLUTION SOC-
CER 2008’de Konami y ‘FIFA08’
de EA Sports.

Los programadores españoles
se han lucido con el gótico y oscu-
ro ‘JERICHO’de Codemasters con
guión de Clive Baker, el padre
cinematográfico de “Hellraiser” o
“Razas de noche”.

Otro grande del cine se estrena
en nuestras consolas. El director
John Woo, especialista en películas
de acción y tiros, muchos, muchísi-
mos tiros, prueba suerte en este for-
mato con ‘STRANGLEHOLD’ la
secuela de su película “Hard Boi-
led”, protagonizado por Chow
Yun-Fat. Y si lo juegas tú también
vas a disparar muchos, muchísi-
mos, en fin, ¡la leche de tiros! Es
una producción de Midway.

Y una reseña especial para

‘LOS SIMPSON, ELVIDEOJUE-
GO’ de EA por una sencilla razón.
Se ha respetado el reparto original
de la serie, cosa que debería ser de
obligado cumplimiento ya que
cuando no es así el público se
cabrea (muy lógicamente, por cier-
to, como en el caso de ‘PIRATAS
DEL CARIBE EN EL FIN DEL
MUNDO’ que es de los videojue-
gos que más encuentras de segunda
mano, por algo será).

Sé que me dejo muchos video-
juegos sin comentar y sé además
que los amantes de los simuladores
de conducción y de los juegos de
rol tienen toda la razón para quejar-
se. Y para que no vuelva a ocurrir,
en posteriores números contaré con
la ayuda de un experto en estos dos

tipos de videojuegos, nuestro com-
pañero Javi Lorca.

Sería interesante saber si el
“esperadísimo” ‘METAL GEAR
SOLID 4’ del genio japonés Hideo
Kojima se pretende doblar o no, ya
que las anteriores entregas no lo
hicieron. Pero es que ésta va a ser
muy, muy importante y… Vale, ya
me callo. Hala, a seguir jugando.

Por cierto, todos los videojue-
gos comentados tienen un excelen-
te doblaje. Y me consta que el
público lo agradece, respeta y valo-
ra como lo que es, un trabajo en el
que ponemos todo lo que podemos:
nuestra voz, nuestro esfuerzo y
nuestra dignidad. ¿Alguien da
más?

EL REPÁRAZ JR.

VIVIMOS en un columpio:
de pequeños, movidos por
un impulso lúdico, de forma

voluntaria, y tejiendo nuestros pri-
meros lazos sociales en el parque, la
guardería o los jardines de la urba-
nización. Cuando crecemos, el
aspecto volitivo se esfuma y nos
columpiamos sin darnos cuenta en
todos los jardines de la vida: el
amor, la amistad, el trabajo, las con-

vicciones y las afirmaciones. Y con
esto del columpio pasa lo que con la
paja en el ojo ajeno y la viga en el
propio: que vemos columpiarse a
los demás y no nos percatamos de
nuestro vertiginoso y cotidiano vai-
vén.

Valga esta sucinta digresión
para justificar el título de la colum-
na y como introito para lo que quie-
ro abordar: los detractores del

doblaje
El doblaje, señores míos, ¿qué es

sino una traducción con un soporte
diferente? ¿No hemos traducido a
Homero, a Dante, a Virgilio, a Sha-
kespeare, a Proust, a Flaubert, a
Dostoievsky? ¿Incluso a los intra-
ducibles Quevedo y Boudelaire?
¿Acaso no podemos leer en castella-
no a Rimbaud y Mallarmée, a
Keats, a Goethe, a Hesse, Bergson,
Yeats, Pessoa sin mesarnos los
cabellos ni rasgarnos las vestiduras?
Entonces, ¿por qué se emperran los
críticos en abominar del doblaje
cuando no es más que una traduc-
ción que ha cambiado el soporte de
papel por la cinta magnética o el
disco duro? Otra cosa es que haya
doblajes buenos y doblajes malos y
ahí es donde tendría que incidir el
especialista: en la calidad de unos y
en la miseria de otros. Ese sería el

primer paso para establecer una crí-
tica razonable, en lugar de ahondar
en el rechazo sistemático del fenó-
meno. 

Una película reúne los dos nive-
les esenciales de la comunicación:
el informativo (es decir, los mensa-
jes que emiten los actores) y el
expresivo (o sea, cómo lo dicen).
Los defensores de las versiones ori-
ginales subtituladas conceden
mucha más importancia al segundo
elemento: quieren oír cómo lo dice
el actor en el idioma original de
rodaje, y, efectivamente, oyen la voz
con toda su carga de matices, pero,
al estar pendientes de los subtítulos,
se pierden la expresión corporal y
facial de los intérpretes; eso por un
lado; por otro, si uno desconoce el
idioma, no sabe en qué palabras
carga el actor el énfasis de su inter-
pretación. Esos condicionantes eli-

minan los elementos artísticos de la
creación interpretativa, el nivel de la
expresión del actor. A eso debemos
añadir que, por impedimentos técni-
cos, a veces no se puede subtitular
todo el diálogo; el problema se sol-
venta recurriendo a un resumen más
o menos acertado; ítem más: con los
subtítulos perdemos nuestra condi-
ción de espectadores para convertir-
nos en lectores, lo que nos aparta de
la naturaleza del cine. 

Sin duda, como toda traducción,
el doblaje es un mal necesario.
Doblaje y versiones originales tie-
nen que aprender a convivir. Me
atrevo a darles un consejo: vean la
película doblada y después, antes de
que se les olviden las situaciones y
los diálogos, vayan a verla en ver-
sión original. Sólo entonces podrán
dejar de ser lectores para convertir-
se en espectadores.

el columpio

SOLUCIÓN A LOS SUDOKUS
DIFÍCIL DIFICILÍSIMO

Detractores 
por sistema

Eduardo Jover

Gráficos hiperrealistas en la cuarta 
entrega de ‘Call of Duty’

Ramón Repáraz jr.

El hombre de la
consola de oro
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la mano que mece el sonido

- Cuéntanos tus inicios…
- Empiezo el 1 de agosto de

1975 en ‘Sincronía’, desde lo
más abajo, en cabina, ponien-
do los takes en un proyector de
16 mm. y grabando en magné-
tico. Cuando entré se estaba
doblando Kojak1, así que fíjate

el tiempo que llevo en esto. En
‘Sincronía’ he pasado 26 años,
casi toda mi trayectoria profe-
sional. Después cerró
‘Sincronía’ y entré a trabajar
en ‘103’. He grabado y mezcla-
do de todo.

- ¿Ha cambiado mucho la
profesión desde entonces?

- Cuando yo empecé a mez-
clar lo hacíamos con equipos
de válvulas. Después vinieron
las mesas analógicas, sin auto-
matizar: tenías 32 canales, dos
manos, te buscabas la vida y
mezclabas a pulmón. Ahora
está todo automatizado, hay

muchos cacharritos para tratar
el sonido… Desde que empecé
hasta ahora ha habido una
evolución enorme, muy rápida,
es otra profesión.

- ¿De dónde te viene ese
interés por el sonido?

- Me lo encontré. Yo estudié
contabilidad, para trabajar en
un banco. Un día mi padre me
dijo que mientras me salía tra-
bajo, podía probar en esto. Me
enganché desde el principio y
me quedé.

- ¿Cuál es el secreto para
una buena mezcla?

- Lo fundamental es la
paciencia. Tienes que atender a
todas las opiniones de la gente,
juntarlas y sacar lo que te están
pidiendo, porque muchas veces
no es hacer la mezcla que uno
quiere, tienes que conseguir

expresar en sonido lo que te
piden. También creo que es un
trabajo en equipo; en el sonido
trabaja mucha gente, no tienes
más que ver los títulos de cré-
dito de cualquier película.

- ¿Qué mezclas tienes en el
recuerdo?

- La película que he mezcla-
do con más gusto ha sido
‘Braveheart’2, por el reto que
suponía y también por el difícil
momento que estábamos
viviendo en ‘Sincronía’. Otra
que no se me va a olvidar nun-
ca es ‘Beltenebros’3, de Pilar
Miró, en la que estuvimos mez-
clando 22 días en jornadas de
10 horas.

- ¿22 días? ¿Cuál suele ser
la media?

- Antes unas 100 o 110
horas, y ahora podemos hablar
de 40 o 50 horas. Aunque pue-
de variar dependiendo de la
película.

- ¿Hay diferencia entre
mezclar una película españo-
la y una película doblada?

- Un abismo. En una pelícu-
la española te encuentras con
un montón de pistas, con soni-
dos de todo tipo, que tienes que
equilibrar y mezclar. Y en una
película doblada sólo tienes
que trabajar con los diálogos,
ya que el resto está hecho.
Aunque algunas son muy difíci-
les porque tienen muchos efec-
tos y escenarios diferentes.
Antes aportábamos más, íba-
mos recomponiendo las ideas
del montador, del director…
para llegar al sonido de la pelí-
cula, ahora llega muy decidida
al estudio. Cada día mezcla-
mos menos, entre comillas.

- Tienes un Goya al mejor
sonido por ‘Todos a la cárcel’.
Curioso que Goya fuese
conocido como el sordo de
Fuendetodos. ¿Qué recuer-
dos te ha dejado?

- (Risas) No lo había pensa-
do. Tengo grandes recuerdos
tanto por trabajar con las seis
personas que formábamos el
equipo de sonido, como del
director, Luis García Berlanga.
La ceremonia es algo inolvida-
ble, sales ahí y te mueres, te
mueres, TE MUERES…

- ¿Llegaste a decir algo? 
- No… si, de lejos.
- ¿Has sentido ganas de

doblar o actuar alguna vez?
- La verdad es que no; creo

que eso no es lo mío.
- Cuando ves una película,

¿la deformación profesional
te antepone el sonido a la
imagen?

- No. Soy capaz de relajar-
me. Aunque cuando el trabajo
es tuyo, estás muy pendiente y

piensas: “esto lo podría haber
hecho de otra forma”. Pero no
podemos estar mezclando la
misma película toda la vida.

- ¿Hay algo que te quede
por hacer?

- Afortunadamente, en trein-
ta años he hecho un montón de
cosas; he trabajado con gente
de talla: José Luis Borau,
Imanol Uribe, Pilar Miró…
pero me queda mucho por
aprender, es una profesión en
la que con cada trabajo descu-
bres algo nuevo.

- ¿Se nace con buen oído o
se hace con el oficio?

- Se hace día a día.
- Cuando te pitan los oídos,

¿piensas que alguien está
hablando mal de ti o bien que
hay algún acople?

- Cuando me pitan los oídos
es que me pitan de
verdad…(risas)

Dejamos al técnico de soni-

do igual que lo encontramos,
delante del cuadro de mandos
de la nave y trabajando en el
próximo estreno de Fox,
‘Hitman’ (película basada en el
videojuego del mismo nombre)
que con seguridad hará las deli-
cias de los aficionados al géne-
ro y que supondrá otro paso
más en el aprendizaje de
Alberto Herena y en su brillan-
te trayectoria.

11 de la mañana. Nos encontramos
frente a los estudios 103 TODD-AO,
en Madrid. Hemos quedado con
Alberto Herena, técnico de sonido
con más de treinta años de profesión
y ganador de un Goya. Alberto nos
recibe en su santuario de trabajo, una
preciosa y amplia sala, con una pan-
talla de cine al fondo y una enorme
mesa de mezclas, digna del  cuadro
de mandos de cualquier nave de una

película de ciencia-ficción.
Cuando le anunciamos que hemos

de fotografiarle durante nuestra char-
la, con el fin de incluir alguna imagen
en el reportaje, acepta con cara de
resignación, argumentando: “no soy
fotogénico” (pero, ¿quién no ha dicho
esta frase alguna vez?). Reuniendo
grandes dosis de paciencia, soporta
nuestro “acoso a lo paparazzi” al que
le sometemos durante la entrevista.

Alberto Herena, técnico de sonido

‘Yo estudié contabilidad, 
para trabajar en un banco’

‘Cuando empecé a mezclar lo
hacíamos con equipos de válvulas’

1Kojak (1973-1978) Serie de TV prota-
gonizada por Telly Savalas.
2Braveheart, Mel Gibson (1995).
3Beltenebros, Pilar Miró (1991).

Me queda mucho por aprender, 
es una profesión en la que con 

cada trabajo descubres algo nuevo.

REPORTAJE GRÁFICO: INÉS BLÁZQUEZ.

Adolfo Moreno
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EN la jerga propia de nues-
tra profesión, el vocablo
“take” designa a esa uni-

dad con la que se subdivide el
guión de una película antes de
doblarla. De este modo se puede
contabilizar el trabajo de los acto-
res según el número de interven-
ciones o “takes” que hayan reali-
zado.

Y el “retake” es aquel frag-
mento de guión que, por muy dis-
tintos motivos, bien sea por mala
grabación, error de texto o de pro-
nunciación o incluso fallo en la
interpretación, no ha quedado lo
suficientemente correcto y precisa
ser grabado de nuevo.

Cuando mis compañeros me
propusieron colaborar en esta
nueva publicación que hoy, lector,
tiene usted en sus manos, pensé
que no estaría mal dedicar esta
columna a los numerosos retakes
que continuamente  necesita
nuestra bendita y sufrida profe-
sión.

Y el primer retake que me
viene a la mente es EL RETAKE,
así, con mayúsculas, pues se
refiere a un hipotético pero muy
necesario retake general de todas
las estructuras de la profesión.

El tiempo ha corrido mucho
desde que se crearon las reglas
que todavía hoy rigen nuestro ofi-
cio; aquellas normas que eran
válidas en la segunda mitad del
siglo XX y con las que todavía
funcionamos hoy padecen una
esclerosis galopante que está
afectando gravemente al progreso
y desarrollo del doblaje en nues-
tro país. 

Los motivos por los que toda-
vía siguen vigentes esas obsoletas
estructuras son muchos y muy
variados. Por ejemplo, la inercia
de aquello que no es lo mejor pero
que todavía sirve para funcionar,
como un viejo pero entrañable
Seat 600 que nos sirve para llegar,
tarde, mal e incómodos, pero lle-
gar al fin y al cabo. El conformis-

mo o pasotismo de una buena
parte de los profesionales que no
encuentran el momento, la fuerza
ni la voluntad de agarrar este toro
por los cuernos y voltearlo como
se merece. La satisfacción de
unas empresas que ante nuestra
incapacidad para movilizarnos
siguen pescando en río revuelto y
abultando su cuenta de resultados
a costa de su materia prima huma-
na y silenciosa. La evolución ver-
tiginosa de las nuevas tecnologías
con las que funcionan hoy los
estudios y que han dejado desfa-
sados los viejos procedimientos.
El intervencionismo de algunos
clientes desconocedores de la
capacidad, el talento y el mimo
concienzudo que los profesiona-
les ponemos a la hora de sacar sus
productos adelante. Ellos impo-
nen sus criterios, muchas veces
caprichosos, y no ayudan en nada
a realizar un buen trabajo, sólo lo
entorpecen. La falta de una for-
mación sólida de las nuevas gene-

raciones que se han incorporado a
este gremio cuando ya nadie tra-
baja con nadie: todo se hace en
banda aparte, un actor tras otro,
pista por pista, sin intercambio de
experiencias o de conocimientos
de los que puedan nutrirse los
recién llegados. Y, sobre todo, la
pérdida del orgullo de pertenecer
a una profesión preciosa, muy
especial, apasionante que, cada
día, cuando te enfrentas al atril, a
un nuevo papel en una nueva pelí-
cula, te propone un nuevo reto.
Ese orgullo y esa conciencia
colectiva que por fortuna algunos
llegamos a conocer y que eran
nuestra fuerza y nuestro motor, se
han diluido entre prisas, confor-
mismo, productividad antes que
arte y un autismo que nos corroe y

que hace que cada cual vaya a lo
suyo y punto.

Parece una obviedad decir que
cuando un colectivo consigue dar
un paso al frente, todos a una, los
beneficios también se vuelven
comunes y mucho más notorios
que con el empujón descoordina-
do de unos y otros. Pero si algo
puede arreglar todos los males
que padecemos hoy es precisa-
mente ese RETAKE, general,
solidario, estruendoso y firme que
podemos entonar entre todos. 

Confío en que esta revista que
nace hoy sirva de hilo conductor
al que podamos agarrarnos todos
para emprender un camino común
que nos haga crecer y mejorar.
Las voluntades existen. Sólo hay
que juntarlas.

NO puedo estrenar esta
columna sin recordar aque-
llos tiempos de “En doble

banda”; un proyecto de revista, ini-
cialmente concebido por Javier
Franquelo y Enrique Cazorla, al
que llamaron “Crisóstomo”. Bego-
ña Hernando, David García, David
Robles y yo tomamos el relevo

(número 0 de Crisóstomo, junio,
1992). Le cambiamos el nombre, y
a costa de horas y reuniones (sin
Internet y con el Word Perfect de
marras) logramos sacarla cada tres
meses durante un año. Un ¡aúpa!
especial a David Robles, que hasta
la maquetaba. Ahora, cuando abro
mi Photoshop, me doy cuenta del

trabajo que le echábamos. Com-
pensaba con creces las entrevistas
que realizamos a los mayores de la
profesión, y también escuchar a
personas que trataban este oficio
con amor y respeto. Enseguida se
fueron adhiriendo colaboradores y,
más tarde, se unieron a la redac-
ción Lorenzo Beteta y Cecilia San-
tiago. 

Para nosotros quedan las anéc-
dotas, los motes y chascarrillos, las
peleas con aquella junta directiva
(con algún miembro más que con
otro) para conseguir hacerlo con la
mayor libertad posible; y las cele-
braciones cuando por fin terminá-
bamos el número. Y el final. Creo
que es necesario que se haya crea-
do “El Take” y espero que consiga
todos sus objetivos.

Y ahora una de star talents.
Las grandes distribuidoras pien-

san que venderán mejor una pelí-

cula si a alguno o algunos de los
personajes les dobla un start talent,
es decir, una celebridad, que puede
ser actor (bueno o malo) o no, y
que según la presunción de sus
resultados doblará un personaje de
mayor o menor importancia. Están
en su derecho. La inversión de la
distribuidora es importante, no sólo
en el caché del start talent, también
hay que echarle horas de sala y
gran apoyo técnico, para que lo que
se ha doblado suene sin molestar.
El paso siguiente es el start talent
(salvo alguna excepción) promo-
cionando la película en todos los
medios de comunicación, prodi-
gándose en comentarios del tipo:
“me encantó la experiencia de
doblar”, “repetiría con mucho
gusto”, “ha sido fenomenal”... O,
“fue fantástico meterme en el per-
sonaje de Caperucita”, “¡pero
durante muchas secuencias la

abeja sólo hace gritos y gestos!”...
Para los start talents doblar es

maravilloso, da igual si son corre-
dores de Fórmula 1, cocineros, fut-
bolistas, modelos o periodistas.
Van al estudio a la hora que quie-
ren, hacen cuatro takes por jornada,
cobran una pasta por los cuatro
takes, luego les colocan todo en su
sitio y encima les hacen la pelota.
Francamente, no creo que sean una
amenaza para nuestro colectivo; lo
que sí creo que puede pasar es que
los espectadores que los oyen pien-
sen que en verdad este es un traba-
jo que puede hacer cualquiera que
no lo haya hecho nunca (ya sea
cocinero, futbolista o comentarista
del corazón) y no le den la impor-
tancia que se merece. 

Quisiera yo ver a Arturo Valls
doblando en una jornada un capítu-
lo de “Seinfeld”.

Todo esto sin acritud.

Miguel Ángel Jenner

el retake

Chus Gil

¡VA!* VA: en argot, expresión que se utiliza para advertir a los que están en la sala de doblaje del inicio de la grabación del take.

Crisóstomo y una
de star talents



Diciembre 2007 el tintero de EL TAKE01

CON la vista puesta en Navi-
dad cuando sale a la venta en
dvd Ratatouille, el primer

largo animado de la compañía Dis-
ney tras la fusión con Pixar; tanto
monta monta tanto. Dos maneras de
hacer la animación que surgieron al
calor de la misma chispa creativa:
Walt Disney.

La historia de John Lasseter, el
hoy director general creativo de Dis-
ney, hasta hace pocos meses de
Pixar, es la historia del que abando-
na el barco del inmovilismo, la tra-
dición y el éxito a principios de los
años ochenta (Disney), para surcar
los mares inciertos, desconocidos
pero muy atrayentes, de la  anima-
ción por ordenador a bordo de otro:
Graphic Groups, empresa de Geor-
ge Lucas que pasó a llamarse Pixar
cuando Apple la compró.

Con la fusión de los dos gigantes
Disney buscaba reencontrarse a sí
misma, recuperar el fuego creativo
perdido desde El Rey León y que
Pixar parecía encarnar en todos sus
trabajos (Toy Story, Los Increíbles,
etc.). Por eso a John Lasseter le
hicieron una oferta irrechazable: el
mando creativo absoluto de la nueva
compañía. Hoy ya es un hecho que
Disney vuelve a estar en lo más alto
de las artes de animación. Ratatoui-
lle es la prueba. No hay largo ani-
mado actual  con semejante unani-
midad de público y crítica que
arranque tantas alabanzas como él. 

Una parte importante, vital, del
éxito de Ratatouille en España es de
los actores de doblaje de Madrid.
Del 7 al 17 de Mayo de 2007, Alfre-
do Cernuda con la ayuda de Alejan-
dro Nogueras (supervisor de Dis-
ney), dirigió en Tecnison a un no
pequeño grupo de ellos. Fue un
breve y agradable encuentro en el
domicilio particular de Alfredo Cer-
nuda lo que me acercó al doblaje de
Ratatouille y a la problemática de
nuestra profesión.

Alfredo, ¿cuáles son las dificul-
tades más evidentes con las que se
enfrenta un director al dirigir una
película como Ratatouille?

Las mismas que pueda haber en
cualquier película de este estilo: que
vamos lentos y que hay que hacer un
trabajo relajado para que la gente
repita hasta la saciedad;  pero todo
el mundo estaba muy contento. No
hubo ninguna dificultad excepto en
la primera jornada. Vino una super-
visora americana que se empeñaba
en que nuestras inflexiones fueran
clavadas a las del actor americano.
Se empleó tan a fondo que sólo hici-
mos 16 takes en esa tarde. Y a
muchos de ellos les faltaba frescura
y naturalidad. Normal. Nosotros
tenemos que imitar a ese actor ame-
ricano lo más fielmente posible pero
llevándolo  a nuestro terreno para
que suene verdadero. Es así como

evitamos que la voz se despegue del
muñeco. Paramos la sala a las 9 de
la noche y Alejandro Nogueras
habló con la supervisora. No volvió
más.

Vamos, que a la dificultad
misma del propio doblaje se le
sumaba la añadida por el celo de
la supervisora. Al hilo de esto,
¿qué es lo que hace que el doblaje
de una película como Ratatouille
sea algo tan especializado y difícil
comparado con el trabajo de los
actores digamos, originales; los
que interpretan el guión diseñado
por el director?

Pues que en los Estados Unidos
o Inglaterra o donde hagan la pelí-
cula que luego nosotros vamos a
doblar, los actores originales no tie-
nen que poner su interpretación en
la boca de los muñecos. Eso es lo
verdaderamente especializado y
difícil. Me explicaré: al actor origi-
nal le enseñan los dibujos de los
personajes, le pasan secuencias sin
acabar de algunas escenas, le
hablan de cómo es el muñeco, de lo
que le pasa, de cómo quieren el tipo
de voz y, por supuesto, le dan el
guión, que no tiene que memorizar
si no quiere, claro. Entonces, el
actor empieza a hacer pruebas de
voz siguiendo esas indicaciones y lo
hace como aquí se hacían los seria-
les o novelas de la radio, es decir,
sin sonido ni imagen de referencia,
simplemente siguiendo los dictados
del guión y de la intuición interpre-
tativa. Más tarde esa interpretación
ya grabada es la que vestirán los
dibujantes de Disney. 

A nosotros, los actores de dobla-
je, todo ese trabajo (interpretación y
dibujos) nos lo dan ya manufactura-
do y nuestra labor es básicamente la
de imitar los originales. La gente
dirá, bueno si sólo es imitar, no
parece muy difícil ni especializa-
do… Pero lo que la gente no sabe o
no tiene en cuenta, básicamente
porque ese es nuestro trabajo y no
tiene porque conocerlo, es que la
boca de un dibujo animado tiene un
ritmo por sí misma que en la mayo-
ría de los casos existe al margen del
ritmo de la interpretación original
del actor. Son, pues, dos ritmos los
que hay que tener en cuenta a la
hora de doblar al muñeco. Eso difi-

culta mucho la sincronía. Pero no
podemos olvidar los acentos (que se
lo digan a Inés y a Carlos con el
acento francés de sus personajes, ¡a
la velocidad a la que hablaban!; se
lo tuvieron que currar de lo lindo) ni
del texto mismo que sí es convenien-
te memorizar o retener. Sin olvidar
las emociones, las inflexiones, las
pausas. Todo ello es el actor de
doblaje quien debe cocinarlo en su
justa medida para que muñeco y voz
sean una sola cosa. Está claro que
el trabajo del actor original es
menos especializado que el nuestro
y, naturalmente, más sencillo.

¿Qué es lo que más te ha gus-
tado de Ratatouille como director
de doblaje?

Pues confiar en una serie de
actores para un trabajo que normal-
mente no hacen y que la gente de la
profesión les felicite. Sobre todo en
los llamados casos difíciles como el
de Fernando Cabrera o el de Inés
Blazquez, papeles muy complicados
que resolvieron con mucha maes-
tría.

Si tuvieras que destacar algún
aspecto de tu labor como director
de actores para esta película,
¿cuál sería?

Los actores con los que trabaja-
mos tienen una profesionalidad con-
trastada en muchos doblajes.
Teniendo en cuenta eso y que su
labor es esencialmente la de imitar
el original, toda la labor del direc-
tor consiste en facilitar la naturali-
dad y la concentración del actor.
¿Cómo? Pues primero creando un
buen ambiente; segundo, acercán-
dole la visión conjunta de la pelícu-
la, matizando, si fuera necesario, la
interpretación del personaje en
cuestión. Y tercero, ayudándole a
resolver los problemas de sincronía.
Aparte de eso, lo que destacaría de
mi labor como director de actores es
la de quitar a los actores el “chip de
la rapidez”. Ese es quizá el proble-
ma endémico más corriente al que

nos enfrentamos hoy en día los
directores cuando tenemos que
doblar una película como Ratatoui-
lle.

¿Qué quieres decir?
La base fundamental del doblaje

siempre ha sido “oír el take”; Esen-
cialmente porque el actor de dobla-
je no crea, imita, y para imitar, uno
debe escuchar y ver lo que tiene que
imitar. Toda la vida en doblaje la
primera pasada del take servía para
oír el take, la segunda para fijar
pausas, ritmos y seguir escuchando
y la tercera y cuarta de ensayo.
Luego iba. Hoy en día eso no suce-
de, cuando llega el actor le dices: tu
take es el 20, te llamas Tommy y eres
el malo. Y ¡pum!, se pone a ensayar.
Eso es lo que no puede ser. Eso es lo
que diferencia algunos trabajos
buenos de otros no tan buenos.

¿Y por qué crees que ocurre
así? ¿Cuál es la causa de que se
haya instalado en los actores de
doblaje ese “tic”, o “chip de la
rapidez”.

El “chip de la rapidez” es tan
solo la punta del icerberg, el reflejo
de una realidad que va consumien-
do poco a poco este maravilloso tra-
bajo.

¿Cuál es esa realidad?
Pues que le estamos dando más

importancia al dinero que a lo que
estamos haciendo. Hoy en día yo me
siento orgulloso del 20 o el 30% de
los trabajos que se realizan  en
Madrid. Eso quiere decir que el 70
o el 80 % de los trabajos se hacen
como se hacen: rellenando bocas
como sea. Y  ¡deprisita!, que no
puedo estar toda la mañana para 30
takes, ¡que esto no está pagado!.  

¿Así que es el dinero lo que
está detrás del “chip de la rapi-
dez”?

Eso es.
Pero es que es verdad, es que

esto no está pagado. ¿O es que un
trabajo tan especializado como el
que habéis hecho en Ratatouille y
que tan bien has explicado, mere-
ce ser pagado 3 veces menos de lo
que pagan en Francia, Alemania o
Italia.? Eso sin hablar de lo que
cobra el actor original que son
millones; aunque, claro, es la
interpretación original y quien
manda es el libre mercado. ¿No
será que pesa demasiado el desfa-
se económico arrastrado a partir
de la huelga del 93 y que de algu-
na manera la profesión tiene que
defenderse?

Si, efectivamente, pero para mí
ese no es el remedio.

¿Y cuál es el remedio?
El remedio no es en vez de hacer

80 takes por convocatoria hacer
140 porque así acabo antes y por la
tarde puedo ir a otro sitio. O me
hago 30 takes aquí, 40 en el otro y si
no que me esperen porque puedo
hacerlos en doble banda; o mejor,
iré otro día a hacerlos. Ese no es el
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remedio. El remedio es: señores,
tenemos un trabajo que es un privi-
legio, esto es arte, no somos ofici-
nistas. Mientras doblemos como en
la mayoría de los trabajos que se
hacen aquí en Madrid,  no habrá
ninguna diferencia respecto a lo que
están haciendo en otros sitios de
España. Bueno, sí; la diferencia
será que quien lo hace es amiguete
tuyo. Pero nada más. 

Si no tienes más que ver las
bocas para ver cómo va eso, no voy
a decir series; las interpretaciones:
¿van con los personajes? ¡Para
nada! (se embala). De principio a
fin un desastre, le sobran 28 por
detrás, lo dejan corto, lo dejan
largo, va rápido… ¿eso es trabajar
en doblaje? ¿Eso es hacer lo que
siempre hemos sabido hacer? Pues
no. ¿Qué pasa? Que cuando los
estudios dicen a las cadenas de tele-
visión que suban el dinero porque es
muy poco lo que se paga,  la res-
puesta es que…  claro… esto puedo
hacerlo en Galicia o en el País
Vasco y además me sale más barato.
Si nosotros pudiéramos parar la
factoría del rellena-bocas-como-
puedas y hacer durante 6 meses, un
año, todos los trabajos como ese 20
o 30 %, es decir, cuidándolos, con
mimo, con cariño, como los actores
de Madrid sabemos hacerlo…; por-
que como cuando lo hacemos bien
en Madrid no lo hace nadie…; La
riqueza interpretativa, la variedad,
la calidad de las voces que tenemos
aquí no las tiene nadie. Cuando
consigamos esto, entonces podre-
mos decir: queremos más dinero
por esto y más dinero por esto otro.

¿Nos dejarían los estudios?
Si.
¿Crees que Abaira, que hoy en

día tiene una parte importante de
la producción del doblaje de
Madrid y de España, dejaría que
sus directores hicieran convocato-
rias de 60 o 70 takes?

De entrada, digo no. Pero tam-
bién digo que en Abaira he dirigido
una serie con capítulos de 40 minu-
tos en bandas a tenor de 3 jornadas
por capítulo y con 80 o 90 takes por
jornada. En bandas, esas cifras sí
que te dan margen para hacer un
producto de calidad. Bien es cierto
que yo en Abaira sólo he dirigido
Disney, pero si todo el mundo hicie-
ra eso, si todos, directores y actores,
nos pusiéramos de acuerdo para
trabajar así, se haría. Ese punto,
porque afecta directamente a la
dinámica cotidiana de nuestro tra-
bajo y por consiguiente a la calidad
de lo que hacemos, es uno de los
básicos en los que la nueva asocia-
ción que acaba de nacer (Adoma)
tendría que buscar el consenso de
todos. Empezando por los directo-
res, que estarían obligados a cuidar
más su trabajo de ajuste y dirección
de actores. Y los actores, que busca-
rían más la calidad y la precisión en
sus interpretaciones que la falsa
efectividad del  “lo veo una vez y
va” para llegar cuanto antes a la

próxima convocatoria. Se están
haciendo muchas barbaridades. Se
ha instaurado el todo vale en una
especie de ley de la selva que hay
que parar. Hay que pararse señores,
pararse, reflexionar y decir: a partir
de ahora vamos a hacer las cosas

bien. Porque o cambiamos o vamos
al abismo de una profesión deshu-
manizada y loca. Y eso los pocos
que la formen, porque cada vez
seremos o serán menos.

¿A qué te refieres con lo de “se
están haciendo muchas barbarida-
des”?

Me refiero a los directores que
ajustan en sala o dejan que sea el
actor quien vaya haciéndolo sobre
la marcha. Me refiero a los directo-
res que abandonan la sala para ir a
otro estudio para hacer un trabajo.
Me refiero a los directores que
bajan descaradamente los precios.
Me refiero a los directores que se
reparten personajes que no les van.
En cuanto a los actores, pienso en
aquellos que le hacen el trabajo al
director ajustando sobre la marcha
sus doblajes, o simplemente a los
que trabajan con directores que no
ajustan sus películas. O al que dice
sí a una serie, hace dos o tres capí-
tulos y a partir del cuarto se arran-
ca con que ya no puede seguir; que
o me lo pones en banda o no sé, por-
que tengo que dirigir una serie. O
en el que coge 28 series; las 28 el
mismo día y dice: que me lo arre-
glen. Y si no, ya iré yo solo a hacer-
lo.

En realidad me refiero a todos,
porque esto nos afecta a todos. Es
un examen de conciencia para
todos. Y las soluciones llegarán con
la colaboración de todos. Eso sí,
empezando por la cabeza, siempre
empezando por la cabeza. No criti-
co a los que lo hacen por menos
dinero porque lo necesitan para
comer. Esos casos se regularizarían
por sí mismos si existiese una cabe-
za fuerte y noble que gobernase

nuestra profesión. Todos tendemos
hacia lo noble, a todos no gusta
hacer las cosas bien, a todos. Es la
cabeza quien tiene que responsabili-
zarse. Tanto en directores como en
actores.

¿Cómo evitaremos que los

directores bajen los precios? O,
simplemente ¿Cómo evitaremos
que un director no ajuste su pelí-
cula o la ajuste de mala manera? 

Todo va unido. Si un actor de los
que hacen protagonistas, de los que
están en la cabeza, se encuentra con
que le sobra media frase y el direc-
tor le dijera: no, quita lo que quie-
ras. Si cuando eso ocurriese, el
actor, amablemente le contestara:
no, lo que quiera no, dime lo que
quito. Ese señor no tendría más
remedio que ponerse a ajustar en
sala. Consecuencia: Que la convo-
catoria no se acababa. Consecuen-
cia: que en lo sucesivo tendría que
dejarse la piel ajustando en su casa.
Seguramente, a partir de entonces
valoraría más su trabajo. Mante-
niendo esa actitud todos. En un mes
se acababa el problema.

¿Por qué piensas que cada vez
seremos menos los que formemos
esta profesión? ¿En qué pensabas
cuando dijiste eso?

Pensaba en las bandas. Hoy en
día y básicamente por lo que antes
he dicho del “que esto no está paga-
do” y el “hay que rentabilizar el
tiempo”, una gran mayoría de acto-
res quieren trabajar en bandas.  El
problema que yo veo es que traba-
jando en bandas es muy fácil para
todos, actores y empresarios, caer
en la tentación de querer acaparar
la mayor cantidad posible de traba-
jo. Esto, en mi opinión,  tiene dos
consecuencias negativas fundamen-
tales: una, que la calidad de nuestro
trabajo disminuye. La segunda, que
los que trabajan son unos pocos. De
la primera consecuencia negativa
se deriva una pérdida de capacidad
reivindicativa frente a los empresa-

rios en el futuro de una posible
negociación; porque, para mí, esa
hipotética fuerza, si llega, lo hará
con una profesión volcada en hacer
bien su trabajo. Y así, (el estudio
nos mete 160 bandas. El director
deja la sala para hacer una convo-

catoria en otro estudio. El actor
tiene 4 convocatorias esa mañana…
etc.), es imposible. De la segunda,
que la gente nueva no se incorpora
a la profesión, lo que trae consigo el
estancamiento o apelmazamiento
(porque lo que suena es siempre lo
mismo) de nuestras voces.

¿Podrías profundizar un poco
más en todo esto? 

Antiguamente, cuando una pelí-
cula se grababa en 3 días, el  actor
que hacia 150 takes tenía que ir 3
mañanas. Si mientras tanto le lla-
maban para otra cosa, tenía que
rechazarlo. ¿Qué pasaba? Pues que
lo hacia otro señor.  Hoy no. Hoy si
pongo a “fulanito” como protago-
nista de mi película, “fulanito”,
siempre podrá venir una mañana o
una tarde a hacerme su “prota”. Y
si lo ha hecho en una mañana o en
media mañana, podrá hacer otro u
otro más si consigue cuadrar las
horas. Pero igual que él, también el
señor que pones para hacer 30
takes o el de 20 takes, ellos siempre
van a poder. 

Consecuencia uno: que unos
pocos señores podrán hacer prota-
gonistas TODOS LOS DIAS, maña-
na y tarde. Y serán los mismos.
¿Qué pasa? Que hay cincuenta
señores que trabajan muchííísimo y
el resto de la profesión que trabaja
poquííísimo. No tienes más que
escuchar las series que se han
doblado últimamente en Madrid.
Los protagonistas son siempre los
mismos. En todas. 

Consecuencia dos: como a los
directores, lógicamente, les gusta
contar con los mejores porque quie-
ren que su película quede bien, la
incorporación de gente nueva o de

gente que puede hacer 20 takes y
que tiene que rodarse para algún
día hacer protagonistas, no se pro-
duce. ¿Qué pasa? Que hay unos
‘decalages de cuerdas’ en la profe-
sión tremendos. Y eso no había
pasado nunca en Madrid. Aquí la
profesión siempre había sido mucho
más rica que en Barcelona en acto-
res de reparto. Cosa que se está
reduciendo cada vez más porque
con las bandas el número de actores
que se necesitan es menor. Y ya se
está viendo: cada vez que hay un
pequeño parón de trabajo como en
este momento, mínimo, porque en
este momento es mínimo, hay
muchos profesionales que te dicen
que están parados. Profesionales
válidos, pero que en el escalafón de
ese protagonista está el tercero, el
segundo. Cuando el trabajo esca-
sea, el primero lo va a hacer siem-
pre.

Entonces, ¿las bandas serán
las que poco a poco nos lleven a
una profesión deshumanizada
porque sólo se tiene en cuenta el
provecho de unos pocos?

Sí. Y loca, porque esos pocos,
vivirán como posesos a la caza de la
convocatoria. Eso ocurrirá si la
fuerza fabulosa de la tecnología (las
bandas) es gobernada por el insa-
ciable ánimo de lucro de unos
pocos. Por el contrario, si ponemos
en lo alto, en la cabeza de esta pro-
fesión: “hagamos bien las cosas”,
entonces las bandas serán una ben-
dición; porque, es cierto, la tecnolo-
gía nos facilita muchísimo el traba-
jo.

¡Vaya! Hemos empezado por
Ratatouille y acabamos dándole la
vuelta a la profesión.

Darle la vuelta a la profesión…
(sopesa mentalmente la frase como
si tuviera miedo de lo que pudiera
llega a significar). Si eso llevara
consigo el que todos, directores  y
actores, hiciéramos de manera
generalizada el trabajo mejor, si
supusiera reencontrarnos con una
profesión que buscara hacer con
mimo, con sensibilidad y un poco
más desinteresadamente su trabajo,
sí. Entonces yo querría darle el pri-
mer empellón a esa vuelta.

Para terminar, Alfredo, ¿Crees
que ADOMA podrá aglutinar
voluntades y capitanear la “revo-
lución”?

De momento ha reunido a más
voluntades de las que se preveían en
un principio. ¿Llegará a comandar
los cambios que necesitamos? Creo
y espero que sí. De cualquier mane-
ra, el éxito de todo esto pasará por-
que ADOMA exija a sus directores
que ajusten, que no abandonen la
sala para ir a otro estudio, que no
bajen los precios, que sean ecuáni-
mes en sus repartos, etc. Y que todo
esto sea verificado y constatado.
¿Cómo? No lo sé. Lo que sí sé es
que de lo que perciba el conjunto de
la profesión sobre este punto,
dependerá la credibilidad de la pro-
pia asociación.

Alfonso Manjavacas y Alfredo Cernuda, en el domicilio de éste, tras la entrevista.


