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INTRODUCCION

En la década de los 60's y parte de los 70's, hablar de
cine y video era tocar dos temas distintos, dada 1la lejania
-por as! decirlo- que habia eptre ambos. El cine y su fuerza

llegaron a tocar las puertas, no sdlo de industrias
cinematograficas, sine también, de eventos familiares vy
sociales. En ese entonces era extraordinario ver que 1la

imagen en movimientoc estaba al alcance de casi cualquier
maneo; ya fuera para tomar ordinarias escenas caseras o
sinmplemente para pasar el rato tomando paisajes y aves que
volaban alrededor. Con esto quedaba comprobado que no sdlo
empresas con mucho dinero podian hacer useo del cine.
Mientras que el video solo era utilizado para produccidn

profesional por empresas de televisidn.

Ahora, casi 20 aNos después, el cine es el que ha tomado
una posicidén profesional y ha casi desaparecido del uso
doméstico debido a la evolucidn que ha tenido el video. Este
altimo ha llegado c¢como una opcidn que los aficionados
esperaban. Su manejo es sencillo, ahorra proceso de revelado,
los regultados Ee ven al instante y no es absolutamente
necesario usar luz artificial. El video con respecto del cine
2 pesar de tener el mismo lenguaje tienen aspectos que 1los
diferencian a uno de otro.

Este trabajo esta claramente dividido en dos partes; la
primera parte da a conocer datos histdéricos importantes sobre

cine y wvideo, seffalandoe algunas de las diferencias y
similitudes que existen entre ambos; se nombran tambien
aspectos técnicos como las velocidades que se manedjan, los

formatos que existen y caracteristicas de imagen.

Algo muy importante y con lo cual termine 1la primera
parte es el demostrar que el comunicador grafico esta
capacitado para participar en la preparacion y realizacidén de
cine y video, mencionando las partes en que estid dividido el
trabajo que realiza y de que manera interviene.



En la segunda parte encontramos todas las 1listas de
produccioen ¥ los guiones apareciendo en el orden que deben
seguir, poniendo como ejemplo la obra que he realizadce en
video de 8mm (V8).

Por dltimo, he recopilado la mayor informacidn posible,
© por lo menos, la mas importante en un solo tomo ¥ mejor
atin, en el idioma espafol, pués a lo largo de la
investigacisén pude darme cuenta de dos cosas muy importantes:
la mayoria de los datos que hay respecto de una técnica y 1la
otra, se encuentran dispersos en una buena cantidad de libros
¥y revistas -muchos de estos cambian los conceptos a su
manera, ocasionando confusiones-; y de que casi todos estan

escritos en otro idioma.

He tratado de escribir cada una de las lineas con toda
la veracidad y de las mejores fuentes de informacién que tuve
oportunidad y traduciendo de la mejor manera los textos que
se encuepntran en el idioma inglés. Sin embargo existen
terminos gue son utilizados en inglés porque es mas dificil

darles una traduccidn con el mismo sentido.

Debido a gque para mucha gente -~y desgraciadamente me
atreve a decir la mayorfa-, el cine y el video es 1o mismo;
he elaborado esta pequefNa obra para aclarar, de una forma muy
simple (eso espero), que estas dos técnicas, a pesar de que
se parecen mucho, c¢ada una tiene diferencias con respecto ‘a
la otra y pienso que para esta mayorila de gente seria de gran
ayuda hojear y/o preferiblemente leer con calma cada uno de
los capitulos y asf poder saber: qué son, c¢dmo funcionan v
para qué sirven el cine y el video.

Asi pusés, espero que cada una de las personas gque se
tomen la molestia de leer esta tesina obtenga 1o que alguna
vez pudiera haber buscado y pueda sacar el mayor provecho de
ella.



CAPITULC 1

EvOLUCION DEL CINE, SUS OPCIONES
Que es el cine.

El cine tiene un punto de partida bien conocido, pués a
diferencia de la pintura o la musica, este no tiene detras
suyo Biglos de existencia, porque es un arte de nuestro
tiempo; es como la fotografia un procedimiento técnico que
nos permite captar aspectos del mundo a través del dinamismo
de la realidad visible, siendo ademas la mAxima soclucidn
dptica que ofrece la ciencia del 8igleo XIX. Por otro lado, la
litografia, la fotografia vy el cine ampliaron +todo un
horizonte visual. creando una nueva civilizacién de imagen
para las masas, ¥ ahora, Junto con 1la televisidn, son los
elementos decisivos en el proceso cultural visual.

Coma &1 cine nace al finalizar el siglo XIX, hereda toda
una corriente cultural adguirida a lo largo de 1la historia,
de aqui su rapida evolucidn y su pronta madurez, influyendose

de otrag artes ahorrando largas etapas de desarrollo.
El nacimiento del cine.

La idea de la reproduccion prafica nace en el cerebro
del hombre primitive. Un ejemnplo de ello estda en las cuevas
de Altamira del arte cuaternario, en donde me representa un
jabali que muestra la peculiaridad de poseer 6 patas. En esta
captacidn fugaz de la imagen de los animales, el artista
debid encontrar una imperfeccién observandc que la realidad
que lo rodeaba no era estatica. sino que se movia; entonces
el artista did¢ solucion fijandole dos pares de patas mas
para, de esta manera. dotar de movimiente al animal.



Desde luego a 2sto no se le puede llamar cine, pero .si
es una figura con intencidn de movimiento, antecedente
notable de la animacien y de la vocacidn cinematografica. Es
éQidente que al artista primitivo se le presentd la exigencia
de representar graficamente todo el movimiento y dinamismo de
su medio.

El cine surgido, como todo invento complejo, de una
acumulacisn de hallazgos v experiencias en cuya base hay que
colocar el invento de la fotografia. Aqui podemos mencionar
al francés Joseph Nicephore, que en 1826 tratando de
perfeccionar el invente de la litografia, consiguidé fijar
quimicamente las imagenes reflejadas en el interior de una
caja obscura, logrande sBu primera fotografla de paisalje

" empleando una exposicién de ocho horas., Mas tarde Jacques
Mande-Daguerre consiguidé reducir el tiempo de exposicisen a
unicamente media hora, heredando la gloria del invento al que
dencmind daguerrotipo. La pasién por el daguerrotipo se
extendi® por Europa, sus pioneros 1lo utilizaban para
reproducir paisajes. Hubo hombres de ciencia que
comprendieron su alcance v asombrados ante la exactitud de
los detalles producidos por 1la camara renunciaron a los
dibujos.

Ademas de prepararse como arte, la fotografla se
superaba en su técnica buscando registrar cambios de
actitudes fisicondmicas de una persona, de la misma manera que
un fondgrafo registraba palabras.

Ya la fotografia habia evolucionado nmucho, pero audn
quedaba un largo caminc para llegar al cine y en este camino
encontramos al médico 4inglés Peter Roget, gue en 1824
presentd una tesis sobre la persistencia de la retina. Este
fendmeno de imperfeccidn o cualidad del ojo humano que nos
permite disfrutar del cine v 1l1la televisidn, estA presente
cuando, peor ejemplo, en la obscuridad percibimos una linea de
fuege al darle movimiento al tizén de una rama.



El doctor Roget fue 2l prinero en estudiar
ciéntlficamente =2ste fendmenc. La ilusién de movimiento en el
cine se basé en la inercia d= la vieion, haciendo que 1lias
imAgenes proyectadas durante una fraccién de segundo en una
pantalla nc se borren instantaneamente de la retina, de este
mode, una rapida gucesisn de fotografias proyectadas

continuamente dan le sensacidn de movimientec.

Ya tenemos los dos presupuestos fisicos - Que
constituyeron al nacimiento del c¢ine: la fotografia .y la
persistencia de la retina; la primera como materia prima y la

segunda que permitid crear 1a ilusidn de movimiento.

En su afan por conguistar el movimiento, la fotografla
no tardd muche en convertirse, primerc en croncgrafia; ur
ejemplo d= esto lo tenemos en el fusil fotografice, que
sirvié para estudiar el galope de los caballos, descompuesto
en una serie de fotografias. E-ta arma cazadora de imagenes
obtenia con su disparo series de fotografias sucesivas.

Notamos que aqul ya se logrdé la descomposicidn
fotografica del movimiento, ahora solo faltaba conseguir 1a
sintesis del movimiento mediante la proyeccidn de fotografias
sobre una pantalla.

Un zodtropo(l) era capaz de efectuar 1la sintesis del
movimiento, pero no lo lograba mediante la proyecciédn sobre
la pantalla y a esto se dedicd Charles E. Reynaud, gue en
1868 perfecciond el aparatc mediante el emples de un tamber
de egspejos al que denomind "praxinoscopie’. ¥ tras sucesivas
mejoras, logre proyectar sus imAgenes sobre una pantalla;
para esto utilizs bandas dibujadas y coloreadas por 1 mismo,
exhibiendo asi sus celebres ‘"pantomimas luminosas”™ y como
resultado podemos decir que a &1 le pertenece la paternidad

de los dibujos animados.

(2} Aparato que al girar preduse la  ilusion de mevimiento de
figuras situadas on el inLerior de una caja cilindrica, por
la pergiatencia de los imagenes en ta relina.



si Reynaud introdujo la pantalla, a Thomas Alve Edison
‘an 1Ga%, le cupo la gloria de introducir 1la pelicula de
celuloide con perforacicnes para su arrastre. Esta pelicula
tenia una anchura de 35mm gue reunia las caracteristicas de
filexibilidad, resistencia y transparencila; adenas la cubrié'
con emulgidn fotosensible.

Como muchos da lce grandes inventoe de los d4dltipgos..
siglos, el cine es, al igual que la radio ¥ la televisidn, un’
invento colectivo fruto de una acumulacién de hallazgos y’\
descubrimientos de procedencias diversas, consecuencia de;f'
progreso cientifico de una #poca, aunado al esfuerzo ¥ a 1a.: "
creatividad humana. '

El aparato mas simple, pero también e) meijor logrado,’
fué el construido por los hermancs Lumi2re en febrero de 1895~
que pirvid indistintamente de tomavisvas, de oroyector y
hasta para obtener copias. El aparate consistia onn su iniclor”
en pasar una pelicula de 25mn (el piawe formato utilizado por '
Edison), a través de upa carera con un mnecanismge sinijar al
de una maquina de coser. El mecaniswme funcionaba acclonando
una manivels o© pedal gua arrastiaba la pellicula a una
velocidad de 15 imigenes/seg. La velocided de ls pelicula
rapldarente se elaved a 15 lmzgenscs/seg construvande de este
manera, lo que podrlamos llamsr NN primera cAmars
cinamatografica; y poco rtiempo despuds la perfeccionaron
llamandoira "cinematdgrafo"”, palabra formada por doz raices
griegas que gquieren decir: “ezcribir con inagenes”. Tan solo
un afioc deapués va se les wveta filwande egcenas de 108
trabajadores az la hora de salida, presentando asta pelicula
en 1o que serfa la primera funcien de cine el 28 de dicienbre
de 1895 ante 20 espectadorss, entre los gue podemos mencionar
al gran mago prestidligitador George Malies, guian mas tardae

se conpvertiria en el primer director de cine de Fantasiea.



El propio Melies zxplicé que al  conaluir la historica
proyessién fue al encuentroe con Antcine Lumiere con la
intencién de adguirir el zparato, pero al. igual que cotros
interesades no pudo consaguir su  proposito; pere esto no
persuadis la ingquietud del mego. Unas semanas més tarde llego
8 Melies la noticia de que en Inglaterra se hablia lanzado al
mercado un aparate Similar, llamado bioscopio. Melles se
apresurd a adquirir uno de esos aparatos con el gue comenzd
inmediatamente proyecciones publicas, utilizando cintas
inglesas y americanas.

Sin embargo, Melies no se conformabs con ser exhibidor y
compré varios metros de pelicula virgen sin perforar que
utilizé para iniciar sus producciohes cinematograficas. Sus
primeras cintas siguieron la senda trazada por los Lumiere:
llegadas del tren, salidas de la fabrica, ete. .. En fin,
escenas convencionalas que nhada tenfan que ver con lo gque
realmente serian sus producciones futuras, que nacerian en el
momento en que descubrid las maravililas del instrumento de
magia llamado cinemategrafo.

jugando con la imagen.

Esta revelacidén ilege a Helles por azares del destinoe en
1896. Cierta mafiana hatia plantado su céamara tomavistas en la
plaza de la opera con la intencion de rodar algunas escenas
breves. Depronto, mientras estaba en pleno rodaje, la camara
3¢ atasca y lz pelicula se detiene. Melies BsBe da cuenta y
procede a reparar 21 desperfscto vy tras esta breve
interrupcidn continua el rodsje. Mas tarde, al efectuar la
proyveccidn de =23ta palicula, observa gque aht en donde hace un

momento pazaban hombres, aparecen 4nas mujeres y que un
elegante autobls se convierte £n una carrosa fuanebre; Melies
comprendisd que por casualidad acabzba de descubrir un

trucaje, el primer trucaje del cine. dando de esta manera pie

a los trucajes por sustitucion.



La trascendencia de esta revelacidn tuvo un alcance
decisivo, porque a partir de esta Melies encauzo su
produccisn por el rumbo de la magia y de la fantasia sin
limites. introduciendo todos los efectos que forman el parte
del patrimonio del cine moderno, como son: las maquetas, las
deaapariciones, objetos que Be mueven socloes, etc... Debemos
recordar que para Melies era un fin y no un medio como en 1la
actuaiidad, porque hay que recordar que antes que nada 41 era
un prestidigitador que vi en el cine un artefacto magico. Las
creacicnes de Melies son el frutc del encuentro de dos
técnicas distintas: la de fotografo y la de hombre de teatro
ilusionista.

El cine sonoro.

En 1926, aMo de la plenitud del arte cinematografico
mudo, la industria vivia tiempos de prosperidad y la demanda
del publico no exigla mas de lo gue 1la produccidén de los
estudios le ofrecia. Por ejemplo, no pedia que los personajes
de la pantalla hablaran, porque el lenguaje visual al que
estaban acostumbrados les satisfacia. Pero aparecen unos
personajes cuyos negociocs estaban casi en la quiebra, estamos
hablando de los hermancs Warner que pensaron podrian alejarse
del fantasma de la ruina si lanzaban al mercado la golosa
novedad del cine sonoro. Novedad que hasta cilierto punto era
relativa, porque ya Edison, entre otros. se habia aplicado a
obtener la sincronizacidn de imigenes y sonido con discos o
rodillos gramafénicos, aungque todos sus trabajos fueron
meramente experimentales.

Hizo falta gue la quiebra abatiera a los hermanos Warner
para que esta novedad tdéchica se incorporara a la produccisn
comercial, estrenandose con Don Juan (1926) de Alan Crosland,
sincronizando con musica grabada de wuna opera de Mozart.



Despues .siguid 0ld:. San Francisco (1927) . témbién!_de

" Croslend  incorporando . por pr;mera .vEmf;ruidos Y efertOSj

sonorcs v ‘inalmente con el impnrtarte Jazz Singer (192/), en’’

1a que por: pr*mera vez el personLJe dei,1a, pantal ' hablaba'

'ante'Aaa mapas 1naugurando una nueva ﬂra en: Pl a;te del cine.

El. teatro Harner se conmovie esa noche Histérlca del & da-
octubre de 1927. Esta opvién ne. escapé de la fuerza v de—Je;f‘
interds de las conpafilacs. para: su fabricacién y.‘_Por;j_

consiguiente peliear la pctente.

L implantacidn del cine soﬁoro duplicé en’ poco' tiéhoo;

el numero de espectadorec e introdujo cambios reuoluclonariosl'
en la técnica y en la exprﬂsién ciﬂematogrAEica.'-gbrumados"
por la avalancha de sonido que hacia MAS completo y rico” el

“lenguaje visual elaborade por el cine mudc,—

"El film mude fu? y sara sliemnpre el arte de 1mprimir "y'

difundir la pantomima, msientras que el film parldnte Jes’l el
arte de imprimir v difundir cl teatro, segdn =e decla- enf:sqé{: "
principios. No es estz el camino del cine Sonoro que, ‘entre "

otras cosas, ha descublertc cono. 'nuevo elemento dramatico
algo muy {mportante vy desconocido por cl cine mudo vy es el

silencioc ™({1}

E}l cine y sus opciones.

_ Desde el jabali de 6 patas de - Altamira, =1 sueffo - del
honbre era crear imagenss en nmnovimiento, pero ‘estoc’' no ge

logrsé satisfactoriamente Bince hasta la llegada  del ciné,'

porqgue el cine ez el arte de 'la expresidén a través de
) i{n’égenes en movimiento. ” B T T e .

Crec que la mejor manera -de empezar esta seccidn. es
dandc a <onocer de manera basica el material que es

utilizadco, como se utiliza vy las alternativas que =2xicten.

L) Oubsrn, Roman. - Histojia del zine. vol., 1 pg 948

- nf




La pelicula.

. La pelifcula es de celuliode inflamable v'. sobre.:.una - de
sus caras se adhiere la gelatina con. 1a ‘Suétancia‘4qué1

reacciona quimicamente a la 1lu=z.

L.as ﬁeliculas sa distinguen por su sensibilidad a la lu=z
v a los colores. Para peliculas en blanco ¥ negro nos
encontramos con dos tipos: ortocromaticas, que son
insensibles al rojo; y pancromaticas sensibles a todos los
colores. Para conseguir el color, inicialmente se utilizaban
tres pelficulas: una sensgible al rojo, otra al azul y otra al
amarillc que, al superponerias, lograban el efecto. A esta
solucien se le llamé: Tricromia. Actualmente se utiliza una
pelicula a la que se le aplica tres gelatinas sensibles a sus

respectivos colores.

Las unidades utilizada para medir la wescala en las
peliculas es: el DIN, mnedida alemana y el ASA, medida
americana. Las pelfculas con menor sensibilidad tienen el
grano nmuy fino y las que tienen mayor sensibilidad lo tiene
muy EBrueso.

Los formatos de las pelliculas son: 70mm, 35mm (es el mas
utilizado), iémm, 8mm y Buper 8. Este ultimo tiane
perforacicohes mas chicas para dar mayor proyeccidén de imagen.
Estos dos ultimos formatos han desaparecido casi por completo
del mercado a nivel comercial.

El sonido.

La pelicula dedica un mayor espacio a la imagen Yy uno
menor a la banda sonora, esta puede ser de dos tipos: &ptica
o magnética. El primero es por medio de un rayo luminoso que
varia Bu intensidad y segun esta se dara el timbre de sonido,
este también entra en el proceso de revelado; la banda
magnética es una cinta magnetofénica unida a la pelicula.



El sonido, psicologicamente hablando, se divide en dos
tipos: sonido real o sea todos los sonidos que se oyen;
spnido expresivo, esto entra en los criterios del director
segun el caracter de la imagen.

La musica es de suma inmportancia y uno de los personajes
que destacd esto fud Walt Disney, quien diic era wvital para
crear la atmdsfera y dar ambiente a las imAgenes, siendo esta
infaltable en sus producciones.

La cimara.

La cdmara cinematografica tiene el mismo principio de 1la
fotogr&fica con la diferencia de gque estid dotada de un motor
de arrastre que sirve para exponer la pelicula un determinado
nimeroc de veces por segundc, obteniendoc con cada exposicién
un fotograma.

El ecine mudo utilizd 16 cuadroe/segundoe (c/s); el cine
seonorao, debido a que utiliza una mayor velocidad en el pase
de la bapnda fotoeléctrica emplea 24 crs. Para las
producciones de television se llegan a rodar 30 ¢/s, debido a
que el haz luminoso que recorre la pantalla horizontalmente a
una veloclidad de 60 hz/seg debe empatar la sefial del
fotograma filmico, @s decir, por cade 525 lineas/seg que
conforman un ciclo (sefMal fotoelectrica) habra un cuadro.
Ademas de estas velocidades, las camaras tienen otras que
son: 8, 16, 24, 32, 64; y con fines cientificos se han

'llegado a rodar hasta %00 cr/s con la intencidn de analizar el
movimiento; por ejemplo, 21 de una bala.

Los objetivos y sus efectos.

Los objetivos sen muy importantes pués a traves de ellos
entra la luz a la camara y se capra la imagen. La calidad de
la imagen depende de i1a calidad del objetivo y viceversa. Los
objetivos dependen de la distancis focal de sus lentes y por
su luminosidad.



A menor distancia focal; es mayor el angulo de  campo

abarcado.

Segun la distancia focal existeﬁ 4 clases de objetivos:

"E1 GRAN ANGULAR qué abarca un angulo de'eo grados o mas.
" E1 NORMAL que abarca un angulo de 48 grados.
E1l TELEOBJETIVO que abarca un angulo de 16 grados o menos.
El ZOOM que eB una conljugacidn de los objJetivos anteriores.

Por 1la trascendencia fiimica que tienen es muy
importante conocer los efectoes que producen. En este casc hay
un ejemplo bien claro que existe entre. el obietivo gran
angular y el teleobjetivo; el primero tiene 1a facultad de
pronunciar las perspectivas, mientras que el teleobjetive
casi las anula.

Los FILTROS son los destinados a corregir vy/o aumentar
caracteristicas de color en las imagenes. Aquil se incluye una
gran variedad de complenentos spticos, coneiguiendo
resultados sorprendentes tanto en blanco y negrc como en
color.

El ENFOQUE se da, en las cdmaras fotograficas comc en
lae cinematograficas, al encontrar la distancia exacta entre
el cobjetos y estas; pero & nedida que se cierra el diafragma
los objaetos situados més cerca o mas 1lejos van quedando
enfocadee, a este fendmenc se le denomina PROFUNDIDAD DE
CAMPO.

El espacio filmico.

El cine tiene tres dimensiones, pero solo dos de ellas
son reales, el largo y el ancho que son las que coinciden con
la pantalla; la tercaera dimensidn se crea al Jugar con la
perspectiva cinética‘y con algunas otras como la lineal, 1la
focal, etec.



Buscando el relieve.

Mucha gente, dejandose llevar por el espectidculo y no
per la creacisn artistica, ha pensado que es un paso
nacesario para dar verismo a la representacién

cinematografica, es dotar de relieve a la imagen.

La estereoscopia o cine de 3a dimensién consiste en un
acercamiento del espectador a la imagen, o mejor dicheo, que
se introduzca en ella dando profundidad a todo loc que se ve,.
El principio de la estereoscopia consiste en lo siguiente:
cuando miramos un objeto cada uno de nuestros ojos nos da una
imagen distinta bajc un Angulo diferente de este objetoc. De
estas dos imdgenes fisicas, nuestro cerebro elabora una sola
imagen con relleve, pero si cerrameoe uno de los ojos 1la
sensaclsén de relieve desaparece. Este on el principio que han
seguldo los técnicos para crear la sensacidén de ralieve, pero
a pesar de todo hay un inconvanlente, pues una forma de
lograr la 3a dimensidn es por medicv de dos imAgenes
bidimensionales superpuestas, y para orear esta ilusidén en la
vista es necesario umar garas que engafan al ojo para que
este reciba una sola imagen dotada de relieve, lo que resulta
sumanente cansado para el espectador.

Un método simple para dotar de relieve a una imagen, es
por medio del movimiento, ya que este es escencial en el cine

pues gracias a ¢l se origina la vida a la imagen y la 3a

dimensidn.

Creacifn del espacio.

Se da al componer una escena Y asl crear un anmbiente vy
un espacioc gque surge de la imagen ¥y que captara el
espectador. La responsabilidad de gque esto resulte es del
director. Ademads se pueden nombrar dos tipos de espacio: el
geografico que situa la accién y el dramAdtico que subraya
ideas y sentimientos de los personajes.
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=1 tiem?ﬂ filmicoc.

En el cine el tienpo =5 variable y se puede considerar
un juguete en manosg del director vy del vdionista, dando
mayor-menor velocldad a las situacicones del Film.

El RITMC #8ie crea conforme a la duracisun de las escenas,
estas pueden ser muy largas y/o detalladas a las que se les
danomina analiticas, muy cortas llamadas sintéticas ¥ lae
escenas in crescendo conformadas por una serie de escenas

cada vez mas breves.

El movimiento.

Imagen vy movimiento son siempie inseparablea-en el cihe;
Al estudiar espacio y tiempc €l director los conjugara ‘para
dar corigen a dos tipos de movimientos: €l que se da en lds
actores guedando la camara quleta v los que realiza la camara
como son 1os movimientos de desplozamientos; estos dosB se

combinan ereando una uvnidad de movimiento.

Los movimientos de céamaers se dividen en tres tipos.
1.- Tilt: consiste en girar la camara hacla e&arriba o© hacia
abajo sobre su propie eje; 2.- Paning: es cuando girames 1la
camara hacia un lado o hacia ctre {izquierda-derecha) tambien
scobre su propilo eje; 3.~ Zoom in-cut: es un movimiento 4ptico
que sa lleva acabo con el lente de la camara ya sea para
cerrar o abrir el cuadro.Estas tres opclones se muestran en
la figura (1).

Los desplazamientos da camara tambi$n se dividen en tres-
tipos. 1.- Iruck: consiste en levantar o basar todo el cLarpd
de la camara sobre una linea vertical . 3;— Travaling- _se

realiza cuando movemcs todo- el cuerpo de la cémara'
lade o haciz otro zqu1erde—d = - :
el

horizontal; 3.- Dolly: es cuahdp- move. :
canzre hacia adelante ¢ hacia aﬁrds,:netas txes opciones"ser

cuerpo

muestran en fa figura (2}

hacia un.
llHEn E
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Z1 movimients de una imagen se puede alterar por “medios

mecanicos cambiandc  las velocidades de ‘las j;omaé
fotogiraficas, dando como resultado ya en .la’: proyeccldn; .“la

.l1lamada camara rapida o lenta, la marcha atrés .o .1la 'imageh—

congelada.

La RELATIVIDAD es 1la relacién que existe entre el
pergonaje y la camara ¥ el comportamiente entre ambos, ya sea
que el personaje actue al servicio de la camara, es decir,
gin salirse del cuadro seMalado © gue la camara  actue al
s2Trvicio del personaie dando movimiente y por consiguiente
fuerza expresiva.

Trucaje.

Los trucos son el resultado de una .serie de avances
teécnicos que aumentan los posibilidades de un director para
crear espacio, tiempo ¥y movimiente. Como vya dijiwmos, el
primer director en utilizar el trucaje fue precisamete su
degcubridor accidental, George Melies, que por medio de
anaslisis e intuicisn fue creandoc nuevas posibilidades en el
manejo de la imagen. En estz Adrsa existe también un director
digno de comantarse, se trata de Stanley Rubrichk, quien 72
afios derpuegs de Melies Jjugd de manerz extraordinaria con 1la
inagen, el tiempo, el movimiento vy el espacio en su pelicula
2001 UNA ODISEA ESPACIAL rezlizada en 1968 dandose a conocer
.como uno de los directores mas talentusos ¥y creativos del
cine actual, apoyado por supuesto en mas v mejores
posibllidades técnicas.

Angulaciones de la cimara.

La angulacién de la camara depende directamente de
nuastro horizonte visual, es decir, el eje déptico de esta
coincide con la linea recta que va desde nuestro punte de
visién hasta el horizonte.
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_ También .se puede dar =l -angulo. ipposible o plano
holéndeé colocando la —Amara en una posicidn naturalmente

imposible haciende que =1 obleto juegue con la gravedad, =sta

opcidn puede ser apovadz por 4trucos de decotrado. Existe ‘un

diagrama basicc en el gque nos podemos a2poyar vare visualirzar

mejor las angulacieones, figura (2}; tambian hay 35 opciones

dadas para este caso, figura (4},

Composicitn de la imagen.

A la armonia y distribucién adecuada de todos tos’

elementos se le llama composicison de la imagen.

El ENCUADRE er unz unidad suficientemente completé para

que el espectador sepa qué esB y' qué ocurre. Segun las
necesidades hay ocho tipos distintos de encuadre. ver
flgura (5).

Ei EQUILIBRIO en la composicidn se consigue por medio de
simetrias y abatimientos ' que existen deritro ‘del -cuadro,
siendo tawbien posible jugar con la seccidn aurea {1).

)y, En el plare basico ique es la suparficis sobre’  la | que

vamow a  trabajerd  nowe erconiramos can un diagrama de Linesas
imaginarice que nos marean diraccier, teansion b simetria
figura o, .G asscciomn SUre: le encontramos e@rn  ur punto que
(.1 da al dividir nuostrod dow seqmenlon thorizental-verticaly
LT . S20, ol cruce de esstom nos ndvce el T punio  de armonuo
- o ~gmposicion, ¥ que muchas vecen s distingus por simpla
atTaccion vigual que LY ) da po=r ta colocacior de determinades

olemenion an =t ploro.
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Figura (1)
Movimientos de camara.

Tilt up down Paning left right

Movimiento éptico Zoom in out,

Figura (2}
Desplazamientos de camara

IIIII"II.l < - -3’2
Truck up down. Traveling left right.
‘J ,
N e s s e e " [4

Dolly in out
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‘Figura (3}
_Angulacisn
dipgrama basico

Figura (4)
Angulaciones basicas

Cuntrapicsda

/\§

Vertical supino

Angulo holandes
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Figura (5)
Planos kasicos

(Encuadre)

Bilg close up

Medium shot

Full shet

& qu

Long shot over shot

El Comunicador Grafico debe tener conocimiento bisico de
las opcicnes mencionadas para logrsr buenos resultados en 1la
imagen, sin olvidar. por subuesto. que la creatividad tiene
todos los espacios y limites que €l aulera.



CAPITULO 2

EVOLYCION DEL VIDEO, SUS OPCIONES

. Que es el video.

El ser humano a travdés del tiempo ha ido desarrollande
tipos y modelos de comunicacidn que son bien diferenciados de
acuerdo con 1la evolucidn de los lenguajes Yy segtn las
necesidades del contexto en el qgque sSe han producido. Los
primeros pasos se dieron con la invencion de la imprenta,
después con la radio v seguidamente con la fotografia. Estos
tres medios al combinarse dieron origen a los llamades: medio
lexivigual: impprenta (texto), fotografia (imagen); vy al

medio audiovisual: radio (sconido) fotografia (imagen) (1}.

El video serfa el eacoplamiento de ia evolucidn
tecnolsgica general entre el avance del sonido v 1la imagen,
Biendo &1 frutoe de la aplizaciéon del magnetismo y 1la
electrénica y al que podriamos llamar "audiovisual
magnético"(1). Por relacivnar de ~lguna manera, diremocs due
el cine es un "audiovigual gquimico'(1).

Con el afan de no extenderme en una explicacisén

" complicada llamaremos video al procedimiento magnético de

"registrar v reproducir de manera sincronizada, imagen -y
sonido.

Origen e jmportancia de la televigion.

En la invenci#én de la televisién, el descubrimiento del
selenio en 1817 por el sueco Jons Berzelius es el antecedente
mas directo. Este elemento quimico es poseedor de sustancias
fotoeléctricas que fueron descubiertas mnas tarde por los
ingleses L. May ¥ W. Smith en 1873.

(4} E,Bonet. J.Dels, "En torne al video". Pag 9o, 12,
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Las investigaciones siguen su marcha, a finales - de ese
.'mismo siglo, los ﬁorteamericanos George Carey, W. Sawyer y
los franceses Constantin Senlecq y Maurice Blanc dan origen a
la televisién electronecanica, cfreclendose la primera
demostracisén de este aparato en 1925, gracias al escosés John
Baird. Paralelo a esto, la televisidn catddica ya era
impulsada por K.F. Braun y C. Swinton. Mas de una década
después, en 1939, Egtados Unidos de América empieza a
producir televisores en serie y ese mismo affo, en México, el
ingeniero Guillermeo Gonzalez Camarena inventa un sistema
cromadtico de television utilizando los colores luz como base
{(azul, verde ¥ rojo) y apartir de esto, paises comoc Alemania
e Inglaterra, entre otros, siguen el procedimiento de
Gonzales Camarena, pero con mejor respaldo econdmico.

En los ultimos afos el potencial y dinamismoe de la
televisidén y la espontaneidad a través de la exploracidn —de..
todos los avances tecnicos han permitido su desarrcllo v
madurez en el ambitc de la comunicacidn & nivel mundial,
desarrollande numercsas redes de difusieén. Ademas sU
evolucidn técnica se ha iInfluenciado con el uso del cine y el
video~tape haciendo mas amplias las oportunidades de
conservacien de imagen y sonido.

Tocar el tema de la televisidn y su origen, antes de
introducirnos al video-tape, es de suma importancia por
ocupar la primacia en la invencién y por 1la relacidn que
existe entre ambos; uno como medic para difundir imagen vy
sonido a traves de Bu fantastica versatilidad v el otro como
soporte para conservar a estos dos elementos.

Surgimiento y evolucion del video.

Transcurriendo los ultimos dos affos del siglo pasado, se
logra obtener 1la representacisn del sonido mediante la
vibracién mecanica de una membrana y tratando de evitar que
esta sefjal se amortiguara o i1nclusive desapareciera los
clentificos se preccuparon por lograr que el sgonido se
pudiera con todo su potencial y fidelidad.



La misma tecnologia ha dado lugar al registro v
reproduccion de la informacion visual mediante el emplec de
materiales fotosensibles, como lo es la célula fotoeléctrica,
capaz de transformar los fendmenos luminosos (imagenes) en
sefiales eléctricas parecidas a las obtenidas en el registro y
reproduccidn del sonido y que posibilitan la obtencion de
registros visuales, o sea, la grabacion de imagen.
Invirtiendo el proceso se consigue reproducir las imagenes
registradas mediante un tubo de rayos catadicos o
iconoscdépio.

La forma en que ge ha logrado resclver el problema de
congervar la informacidn audiovisyal es yuxtapeoniende loe
avances técnicos del sonido ¥ de la iwmagen por nedio del
magnetismo v de la electrédnica, dando como fruto al _ya

mencionado "audiovisual magnético', mejor cqnoéido;;

actualmente como video.

En la deécada de los 40's principia una huava era'uen_ la’
vida del videotape. La compafia Ampex Corp. empieza >1la

fabricacién en serie del primer video tape racorder (VIR)},

llamado tambien magnetoscdpio. En esta fase la electrdnica

llega a su cumbre, es decir, logra dominar el analisis, 1la
tranemisicon y la grabacion de wemisiones televisivas, En  la

producecidn, el VTR tuvo consecuencias inmediatas, pues en
definitiva, la grabaciédn se conviertio en el eje de
transmisiones, Entre otras cosas, el VIR ofreace la

posiblilidad de explorar el lenguaje televisivo encontrando su
personalidad y dandole la relevancia gue necesitaba.

Pe 1965 a 1979, el concepto de video en televisidn
inicia su desarrollo y al mismo tiempo, surgen elementos como
la computadeora creando grandes ventajas. El video sigue
abriendose camino con pasos gigantes convirtiendose en una
forma eficiente y dinamica de captar, conservar y reproducir
una selal sincronizada de imagen y sonldo.
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Esto_se logre graclas a las experiencias aportadas de:
sus (os facatawm: él videoarto {vid=o como exapresisdn creativa) |
v - la 1lamaca videocomunicacion {21 video : camo &lenanto -
fundamental eh las emisiones televisivas).

En el segundo lustro de los &60's, anpezd lo 'que se  le
- podia llamar, compatsncia entre compailies. La RCA desarrolla .-
" un sistena de videograbacidén basado en la utilizacicn de una
pvellcula de vinilo; el registrc es por holograma ¥ la lectura
sﬁ:h;ce poy medic de laser (1}. #@n ese miswo afio 14 CBS lanza
un- sistuans de videograbacldn ague consigta =29 unz pellicula  de

polisBter de 8.75 nm de ancho cuya transcripoisn se llava a

cebo por nedio dgo ung  red de zlectronam. Por au parte} SONY
fabricad el primeyry VTR portatil de 1/2 pulgada. Al misgmo
tiampo, la compaNia Telefunkan iniclia el estudio del
video-disco, que consiste en un disco de polivinilo de Z2ilcn
de diametro; en el cuel la lectura se hace épticamente por
medio de una aguja de diasmante montada en una cabeza de
ceramica.

Un afo mas tarde, en 1368, Ampex  Corp. produce la
inovacidn: El primer VTR en color.

La c¢reacidn del video de pequeflio formato v la
comercializacién del port pack a finales de la decada de los
60's, repraesenta para la gran mayvoria de los productorea la
llegada del inatrumento de la alternativa.

En 1973, Panasonlc presenta el primer sistema de edicidn
electrénico de vidwootape de 1/2 pulgzada. '

En 1975 surge uha gran aportacioén técnica en el
desarrollo del videc: el videocabsette y ese lanza como el
sygtituto del film super 8, utilizadole para vaciado de filae
e incluglive como soporte para las producciones,

2} Cia, cehorent Losess. pg 17
thAmplificasion da luz per miasion sstimuiada ds radieciord.



Comd’ ya sa menciond, el desarrollic de la& tecnica del
vidac-tape forma parte. de "l evolucién de 'la grabacidn

magnédtica iniciade con el _audio y después aplicande esta

misma técnica para l1la codificacion ¥y decodificacidén de 1a
imagen en seflales eléctricap empleadas en televisisn, que
antes utilizaba la palicula.

Con la ansiedad de la innovacioen iniciada por Ampex,
SONY v Panasonic, empezaron & surgir marcas y formatos:
cintas que van desde 1/4 de pulgada hasta 1las 2 pulgadas;

renovacidn de equipos, la sofisticacidén en accesorios,
camaras miniatura dotadas de alta sensibilidad, proyectores
para pantalla gigante, accesorios de montaje,

sincronizadores, aparatos para efectos especlales, equipos

dotados de color; ademas surgen tambien, los sistemas de-

videocassette y video digco, logrando use comun solo el
primero. Se han diseRade también cintas de pequefoc fermato
{8nm) ¥ formatos profesionales de 3/4, 1 y 2 pulgadas. Aqul
es en donde surgen los problemas daivido a 1la dJdiversidad de
formatos v a la incompatibilidad entrs sistemas v marcas,
haciends que los modelos antiguos se vuelvan obsoletos.
Actualmente las cintas de 13/4 y de 1 pulgada, se han
normalizado en la utilizacisn coniercial del video
profesional.

El video y su tecnica.

No podemos llamar competencis tecnolegica a lo que ha
ocurrido con el video y el cine. Asf como el cine ha sido el
resultado de afios de experimentacisn, creacisn de técnicas v
formatos; el video surgid y esta con nosotros para darnos una
alternativa mas pese 2a su, todavia, corta existencia,
haciendo aparecer muchas opciones vy facilitando su uso, ahora
tan coman, que va desde el practico "V€" de usoc casero hasta
las complejas maquinss de post-preduccidn de 3/4 v 1 plg.
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Cada uno de los formatos se ha colocado en un lugar de
importancia en la vida, quehacer y creacidn del ser humano Vv
no podemos ni debemocs menos preciarlce por pequefics o grandes
que estos sean; ademas, es necesariec coenocer los alcances ¥y
las limitaciones que cada unc nos brinda vy come nos las
brinda. El contenido de este subcapitulo tiene la tarea de
dar a conocer de la forma mas acceeible posible los formatos

que se manejan en video, asi como las posibilidades de tipo

técnico sin restar o darle importancia a ninguna ya que hay

razones por 1las gque han sido creadas y debemos estar

conscientes de que algun dta se volveran, por asi decirlo,.

obsoletas.

* Un error que es necesario corregir es gque mucha gente '

filma conryideo y.cine, vy aunque el procedimientc técnico -es c

el mismo (apretar ud”botén).ﬂlas imAgenes se captan, como:r ya i

se explicd, de distinta manera. La forma corrgétaﬂ de’ decir:

las cosam es; grabas (en video) v filmar o rqdaf {en”¢1ﬁe);v-

Los forantos.

Antes dez desarroilar el tema de los formatos V. sus

dimensliones en eguipo, tenemos que . ver la 'difereh;iaﬁrque”

existe entre dos concaptos muy Iimoprtantes: cAmara -y
camcorder {camars con sistems de grabacidén intesgrado). En el
lenguaje profesional hablar de camara se refiere unicamente a

la &ptica, y pusde scrvir indistintamente para  cualguier

formato, dependiende del equips al gque esta se conecte;

cuande se habla de camcorder (camara grabadora), entonces nos
estamnes refiriendo a2 una camara que posee un sistemsa de
grabacisén integrado, hablesa de los formatos V8, Betamax ¥
VHS. En esta obra utilizaremos el termino camcorder por ser

mas corto gue uytilizar la palabra camara grabadora.
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"En el lenguaje cotldiano hablar:. de -upa. cimara es 1o’
mizmo que hablar de uns GAmara grabadora; esto es debido a’la -

comodidad en el usn del lenguaie: al igual gu;éde"enjei<vtema
anterior de filmar con video v cine. . SN

La explicacidn se iniciz con 1cé Vfarma;os'_pééueﬁos—fo
caseros por ser los de uso comGn ¥y gue, én.“definitiva, han
desplazado al antes wuy popular cine “Super'é" debido a 1z
rapidez de los resultadeos y a la sconomia del prcceaaﬁiento.
El formato gque actualmente tiene mas aceptacidan, bor lo menaos
en Anerica, y desds el punto de vista zrabac;én can camcordsr

es el "VB™; este equipc se ha convertido en leo ideal - para

grabaciones de eventas sociales y escenas . hogareflas por la
cemodidad en su manejo caracterizado por una camcorder de Skg
¢ mendos de peso, ¢onh un volimen aguivalents al de una caja de
zapatos ¥ un caesette con lag mismas dimensiones de uno de
audio convencicnal {11 X 17c¢a), pero con una anchura de cinta
de 8rm, de ahl la derivacién de su nombre (video de 8mm); hay
que aclarar que loa duracidn de los cacsseties es de 1, .1 1/2,
2 vy 3hrs. Agregando, ademis, que aste ejquipo tiene solo- una
velocldad de grabacidn, siendec =s3ta una de sus limlitaciones.
Cowo  todets las  oren

evolucicnadeo en aspeciocs ales  como: monitor - integrado,
generador de caracteres; da3jando de ser sd6lce una maquina  que
graba imigenes vy sonido.

Una de las principales caracteristicas del V8, ¥y que
para muchos es su mas grande virtud, es la de poseer un
sistema que sin necesidad de luz adicional capta las imigenes
sin ningun problema; a este sistema de captar le seMal se le
llama "CCB” (1) y va hay algunas camcorder Betamax vy VHS que

poseen este sistema.

[¥ }] Couple charge Davizae tproyeccion ror acoplamiente de
carga’. Xate  sustema auments ie luz e low obyelon: cada
cuadrs quo en caplodo tians ure proiundidad da luminasten,
eata prefundidad sw incrementa dapendienda de ics
carantorigiicas tuminogas del ~vrelo v une veo hecho eELe
procesc os pass ta informasiorn 2 la cinta. W al moamanto da
reprodusir vemon QU la Liagen o ardo captada aun aLn

utitizar luz artudicial.

lones del ser  humans el V8. . ha
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£n segundo"término tenamos al‘_férmato Befamax{ 7que_

surgi¢ como un experimento paralelq al VHS.' perd con méncn3

resistencia al trabajo pesado; .esto no'quierg tdecir,{qﬁé' el_

VHS sea especial y resistente, peroc .en’ este Ucaso . la

comparacién si es necesaria ya que el sistema Betamax no

fue -

disefiado para ediciones posteriores a la grabacién “dada  la

imprecisisn de su pausa o . cuadro; = ademas de que -solo . ha

tenido "exito" en México y partes de America del sur. Hoy en-

dia se ha tratado de perfeccionarlo agregéndole las virtudes:

del VB v creandoc el sistema de alta fidelidad (High Fidelity)
en imagen ¥y sonido, pero sin dejar de ser a nivel doméstico o

de aficionado, nunca para grandes producciones. Podemos

mencionar, tambien, el sistema 'Superbetamax’ gue posee - las

caracteristicas de grabar ¥ reproducir a una velocidad un

poco mas alta, pero no tuve el exito esperado debido a que la .

calidad de imagen apenas iguald al "HF", no asi en sonido;
diciendc con esto que la dnica diferencia consiste en el
nombre, de ahi lz prefer=ncia hacia &1 "Betamax HF" para

exigentes y del Hetamax pala uce convencional.

Hablando de la camcorder es facilmente manicbrable y su
dimensidén es un poco mayecr a la de V8; 21 cassette tiene un
tamafic de 15.5 X 9.5c¢cm ¥y la anchura de su cinta es de 1/2plg
; el tiempo d= duracion =r este caso =54 depende de la
velocidad de grabacisn sefialada como: I, RII vy RIII; las mas
usuales son el I por su rapldez y calidad y (BIII por su
lentitud y por consiguiente mas duracicn. Debemos estar
conscientes de gque a masyor velocidad mejor calidad de imagen
y sonide, aunque la diferencia para mucha gente no sea muy

notoria. Para mavor comprensisn observese la tabla de

velocidades y tiempos; figura{(g&).



“Figura (6)
T SISTEMA BETAMAY

Tabla de velocidades y tiempos,
. N £ 1 9. § - . .pIT. R ) O
- L-125 U 45mint’ : 30mint S1smint
1 L,-250 - . 1:30hre 1:0Chr . .o .- “30mint
L~500 - 3:00hrs ‘. 2:00hrs 1:00hr’
L-750 . 4:30hrsy 3:00hrs ! 1:30hrs
L-830 . 5:00hrs. 3:20hrs : N /7 A (%)

* Estos tiempos son geperqleg ¥ pueden variar seguan la
compafiia que fabrique 1osrvideocassettes.

)y No available (no disponibie}

El tercero y ultimo formato caserv es. el "VHS" (Video
Home System - sistema d= wvideo hcgarefio). Este sistema  tiene
la posibilidad de la edicién posterior a la grahacion y palsa
con cuadro controlable y todas las cuallcades nombradas en
los formatos anteriores. EL ~quipo puede ser unilizado para
trabajos semiprofesicnales, con 1z ventalas de su comodo
manejo, aunque en volumen e e néds grandz de los tres.

En posibilidades tAcnlcas a8 &1 gqua mis vy melor s& ha

desarvcollado, de ahl su pref=rencia para halk=r sido uvtilizado-

en produccichen de televipisn, Mne de les puntos de su
evolucidn es en la implantacion <z una velocidad wmiAs rapida.,
hablandoe de revoluciornes de grabacion. (relacien
~abeza-cintalconsiguiendo una nitidez de imazen que  cas

jguala a el formato de 3/4 y gque 1lleva por nombre ''Super

VHE" . Este mistema se trabajid para noticieroe y eventos de

televisison. Actualmente oy lo que hace ¥ coOn mejores
resultados =) sistema "Betacanm'. Los tienpos del "Super VHS”
ya pasaron, por 1o menos para sU uso profesional,

integrandose junto con @1 VHS convencional para el uso
domnestico bajo ias mismas caractsristicas del Betamax v
“"Super batamax'.
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En un inicio sy utllizarién a nivel casero solo se daba
en Luropa y Estados Unidos de Amerlca., poco . a paco sus »
vlrtudes,y costo le  han abilerto paso' en ‘México  legrando
1ﬁplantafse a nivel comercial sin eliminar, por - el nmomento,
éi-Betamax, viende ya en algunos hogares el lujo de tener
‘ambos- sistenmas.

‘La camcorder’ que sSe utiliza es un poco  maydr  en
proporcién que la de Betamax; el cassette mide 18.2 X 10.4cm
,:y la cinta también mide 1/2plg de ancho; en este caso lo que
’ dlferencia a los dos sistemas &8 la proparcidén del cassette y
:,por'conaecuencia la incompatibllidad entre uno y atre, es
‘decir, imposible manejar un cassette Betamax en un equipa VHS
¥ viceversa. '

El equipse VHS tambidn hace posible =1 ranejo de tienpos,

an este caso podemos menciocaar tres que son: 'SP {gingle -

play}), "LP"(long play) y "EP"(extended vlay). La traduccidn
da la palabra play an este casc &3 codo: velocidad, vy

aplicade a nuestro objetivo cueda [etaltilo "SP{velocidad
sencilla), "LP"{(velocidad larga}) y "EP“{vzlocidad extendida}.
_Entre estas tres velocidadszs 133 més uytilizadas son ia
:primera ¥ la tercera, por las mispes razones qué en el caso
del Betamax; le tabla que se presenta a continuaczidén lo
aclara la figura (7).

Figura (7}
SISTEMA V H 8
Tabla de welocidades y tiempos
; sp | LP EP
T-30 - aomint 1:0Chr 1:30hrs
T-60 1:00hr 2:00hre 3:00hrs
T-90 1:30hrs 3:0Chrs 4:50hrs
T-120 2:00hrs 4:00bhrs &:00hrs '
T-16D 2:40hrs 5:20hrs S5:00hrs

* En aste casco tambidn los tiempos son generales.



También tenemos lcs formatos intermedios 9_3 _papﬁir'~dé:f
e#stos cmpieza 1o que prodriamos llemar el ambito -profesional

d=21 video. Aungu= para muchom personas' resultenf"casi“

desconocidos, se debe mencionar cue er ‘el ambiente ‘e
televisidn son Jde uso totalmente comun ¥ cada “uno,

tiene su importancia.

En primer terminoc tenemos el formato de 3/4, que ‘es el
mas comdn, puéds con &1 se trabaja en empresas Cde ,televisién
chicas y grandes. Su costo, <n comparacidn 'con ‘léa dehASi
formatos profesionales, o8 el mas economico. Se ytiliza para
‘grabaciones, copiado, archivo, entre otras cosas; tiene 1la
resistencila suficiente para trabajar en las largas horas de
edicién; su cuadro se contrela perfectampente, aunque al
momento de editar manualmentce tiene un 95% de precisicon,
porcentaje mas que suficiente para ser aceptado.
Antericrmente solc algunos estudios cortaban con equipo de
edicidn computarizade precisando adn MAS el tratzio.
Actualmente la gran mayoria de los estudios cuentan con todo
aste equipo y sdlo los eficlicnades e han guedado con las
maquinas anteriores.

En feormato 3/4 nos encontramece ~on dos opciones en el
tamaMo del cassgette: el de estudio que mide 21.58 X 13.6cm - vy
el portatil que mide i8.4 X i2cm ; algo que es necesario
saber es gque el cassette portatil puede ser utilizado . tanto . -
en su equipo homdnime comc en €l de estudio, lo que no  pasa
con el caseette de estudio; la anchura de su cinta, como su
nombre lo dice es de 3/4 de pulgada. Los tiempos de duracidén
‘dependen del tipo de casseffe que se vtilice y son: para el
sistema portatil es de 20minutns y para el de estudio es de
30minutos ¥ 1:00hr. Para el sistems de 3/4 no existen
camcorder, sino camaras, y estas se eligen por marcas; ilas
mds utilizadas son Sony y Phillips. El manejo de imagenes que
se usa en las camaras es de uno ¢ tres tubos, este ultimo es

el mejor pués tiene un tubo por cada color.
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Bh este tloo Ga camaran a*afesionalesfbi,es necesaria 1a"

awudn dea lldmiu4¢Lén arc141"ial para-captar adeauadamenna la .~

seﬁal de 1=z ims doenes .

El segunde formate an c1 “Bé{acaﬁ“ LEs ‘e es un formato
flos

elativamente nueve, y aen oSl - ac"ualmente :ée_ realizan
" noticierosr que antes se hacian en Vﬂs.

E1 "Betacam” es un formatp da  extensidn’ mejorando '1517

calidad en video ¥ confarmadn fpor . cnatro canalee de . alta
calidad en sudio, respordiende-a -1os regUarimientos de 1a
produccisén de noticierca. Una de lag opciocnes eé que es
posible manejar las cintas convencicnales de oxido vy las  de
particules de metal indispensables para la =alta frecuencia.
AlEgo gue es importante decir a5 gue 21 “Batacam™ sadlo es
compatible con “Betacaw”. El tamafo dsl casselis es auy
patrecido al utilizado en el Petamax, su cinta tapbid4n tiene
una anchura de (/2 pulgadsa; &1 tlempo de durasidn de 1la
cinta es de 20 minutes (medida standeyd).

Para evitar cresr confusion direucs gue o ws 19 mlewmo
el "Betacam" que el Batamaw aue todos conocen, pLods  aunlque
fisicamante seon sanslantas, Son sBisceunas totalmente
distintos.

Por Glitimo tenenon los formatos profesionalies que xea
dividen &n tres tipos. Aunqus parezca extrafo aon contadoé
los eetudios gque poseen equipaa de ectag dimensiones, va sea
por su cesto, por el tamafio de Jos apara2tos © porgue son en
glEunos casos, contands al de México. incosteables en su  uso
y por conmiguiente no han fupoionade.

Por no ser de usc tan comdn Bolament® lo2 nombraremos
para darlos a conocer sin extender detalles,
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Primeramente tensmos el formato de zZplg en carrete al
que se le llama video segmentado, es de cuatro cabezas
(éuadrublex); cada una d=2 las cabezas recibe informacion ¥y
depende del enfaszmiento de cada una de ellas que la 1magen
no se distorsione.

Seguidamente tenemos el helicocidal de 1plg en carrete

que se divide en tres tipos:
A.- Tedrice - el primero que se cred y que apartir de
las bazes de este han seguido los siguientes.

e B.- Sagmentado - c¢on las mismaas caracterigticas del -

formato de 2plg.
) C.,- Aceptado - elaborsdo por Sony ¥y Ampex y Que es el

mas conoccido.

Hablando da los videcs de 1 y 2plg diremos que lom

tiempes en log carretes son de 2C¢mint., thr. ¥y 1 i/zhr.

Pare faciliter mads la manera en gque se dividen los

formatos s2 ha =sintstizade sy ublecacidn en  uwuna grAficah
Figura (&8}.

Todos los formatos trabtajan el video con uha sefal
transversal y el sonido con unza sefal longitudinal, ver
Figura (8). El control track es de gran ayuda sobre todo en
la edicidn del video puds es el que marca la sincronla de 1z
imagen;: sBi @l control track falla 1la 1mageﬁ brinca. El
control track tiena la misma funcidén que el sproket
{perforaciones =n la pelicula qua sirven para su arrastre) en
cline. También tenemos un cédigo de tiempo CT (Code Time)
gua nos Birve para hacer mi=z dinamica Y precisa una edicidn.
En este cadigo se maneja 1la informacidn: horas, minutos,
segundos ¥y dusdros. En el Eeistemz de 3/4 vemos asta
informacidi; en la pantalla; on 21 gistems de iplg. se maneis
ern una lectura que tiene la magquina.
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Figura (8).

PROFESIONALES.

2plg. (cuadruplex, video segmentado)
Helicoidal. 1plg. A,- Teorico,
B.~- Segmentado
C.- Aceptado
g1 - : Digital D=2.
- FORMATOS INTERMEDIOS,

U-MATIC. (Segmentado 2 cabezas) 3/4plg

Betacam {Segmentado} de 1/2plg
DOMESTICOS.

VHS

Beta

amm

SUPER VHS

Figura (9)

audiotrack videotrack
h — }‘_' ,‘ 4
? /// i cinta
| so— 3
\\controltrack
Enrollsmiento.

Todos los sistemas de video son caracterizados por un
tipo de enrrollaniento v en este caso tenemos dos distintos
que dependen del equipo utilizado y su sofisticacién. El1
primero es el longitudinal que se utiliza en el sistena
cuadruplex, ver figura (10), ¥ el helicoidal que se divide en
dos: alfa, figura (11) y omega, figura (12).
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'Figura {10}

F_igura {11).

Flgura (12},

@ﬂ ﬁi{)

Se han ya visto las principales caracteristicas fisicas
¥ técnicas de los formatos en video, seBalando la funcidn gue
cada uno ha tenido, que utilirzacion sBe 1les ha dado v en
algunos casos porque los sistemas similares noe han tenido
rasultedo comercial. Se debe recordar que el video como
soporte v medio ha ancrrade gran parte del trabajo en
produceidn, tanto a nivel doméstice con opcién de tres
fermatos distintos; como en realizaciones profesionales con
cince formatos que son capaces de soportar el pesade trabaljo
de post-produccidn y mantener con ia maver caildad las
imABenss registradas.



: ~En cuélQuiéré:delloé formatos domésticos e intermedios
existen para la grabac1én 1& 2,y 4 cabezas slendo comunes

zlos aquipos con. L ¥ 2; en el caso de 1 profe51ona1es :sezu'

usan.. 1 w2 y_q ‘cabernas .

‘Hay ' que tomar en cuenta qué aunque.;IYaf: existen
ﬁosibilidades digitales en videc, su u#ién ‘con los medios de
comunicacisn es analdgica y se trabaJa dia‘ a.- d1= para
actualizar todos los instrumentos y perfe001onar -la calidad
de imagen y sonido lanzando innovac1ones comoe el S compact
video, que tiene las mismas caracteristicas . fisicas del
compact disc que todos conocemos; es necesario decir que 1los
aparatos que se utilizan para reproducir estos dis¢os. aunque
son digitales, tienen salida (comunicacisn) analdgica.

Tengamos siempre presente que todas estas posibilidades-

estan ahi, listas para ser utilizadas de una u otra fprmé Cy

contribuyen al desarrollo de la imagen y el sonido, ﬁerd'

sobre todo impulsan la comunicaciéen a nivel mundial.

Efectos wvisuales.

En el video se han geperadoc tantas alternativas como se

deseen y estas surgen a través de elementos que se han ido
creando para solucionar todos los problemas que pudieran
suscitarse, y por supuesto para adornar adun mas una imagen,
vya sea en €l momento de la grabacidén o0 mas adelante en 1la
post-produccidn. Cada uno de estos elementos siempre tendra
importancia y algo que hacer en €l instante €n €l gue ce le
necesite. Anteriormente ge hablaba de la maravilla y eficacia
de l1a repeticisén instantanea, recordando su wutilizacisén en
juegos deportivos de trascendencia incluvendo en esto la
maquina generadora de caracteres con la unica funcisen de
poner letras en la pantalla: pero el hombre no se conformaba
con esto, su creatividad y ambicién le pedia mas logrando
conseguir colorear las letras, darles movimiento vy hacer 1la
repeticidn instantianea todavia mas rapida.
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Los alos siguen pasandc y surgen 1ias . disolvencia, la
superimposicién y el wiper gue consiste en él Juego  con ‘las
1mégehes ya sea mezclandolas o moviendolas de un lado é-.otro
haciendo la funcién de la edicion. -

Actualmente no scle se han logrado perfetcionér éstos
equipos, si no que se han creade nuevasg opcioneé teniendo al
alcance de nuestras manos desde la simple . repeticidn
instantdnea, que no as oira cosa que retransmitir  las
_ imagenes grabadas, hasta los impactantes "Paint box" o

tUUno de los efectos mas sencillos, pero muy utilizado es
el "Fade in-out”; =1 termino "fade" significa: desvanecer,
fundir y utilizando: in-out, entrar-salir, forma la palabra
literaria: -desvanecimiento en entrada-salida, es decir,
entrada y/o salida tanto de sonido come de imagen. Este
efecto se puede hacer a cualquier velocidad.

Tenemos, tambi¢n, la llamada disolvencia gue consiste en
enliazar dos imagenes (el final de unpa y el principio de la
otra) mezclandolas. La duracién de este efecto depende de la
cantidad de cuadros (fotocgramas) que se mezclen y de la
velocidad que se utilice.

La superimposicién es semejante a la disolvencia,  y  se -

-consigue dando salida o entrada de imagenes, pero conservando
alguna como imagen base, en otras palabras, la escena se

forma encimando dos o mas imigenes.

El "Wiper" es utilizado como una cortina electrénica que
cambia una imagen por otra; esta funcién es controlada por
medic de un switcher vy se tienen varias posibilidades de
mover o dar forma a la cortina. A continuacidén se muestran
algunos ejemplos, figura (13}.



: ~La-pantalla dividida no es otra cesa que 'ségmenﬁar“ en

varios cuadros una imagen o .51 se desea multiplicarla ‘&
" manera de qua Tresulten varlae pantallitas dsntreo de - una-
pentalla como sa obs=2rva an el edemple siguiente, figura

(Yar.

Figura (is).

vt

&, &
SEE? fggj
[Eg‘; o l@h\ _‘_E

Uno de los efectns mds importantes cque se puaeden dar a

traves del video es al 'Faint box"; que es una computadora vy
un lapiz elecirdnico gqu= tlene conectado, ¥ por medioc de e€lia
ae logran rvrasultzdos tales oo2mc colorsear una  lwagen rseal vy
que esta aparcnte ser 80lo un dibuic o aimpleanente dellnear
los oibjetos gque aparacen en la pantalla., Otra de lag opciocnes
que tenemos con @ste equipe 5 lograr varios efectos en una
sola imagen - por decirlo de alguna manera - "hac=2r efectos
en los efectos”. Este maravillosce Jjuguete electrdnico, al
igual que otros equipos de post-produccion digital como:
AVECAS, ADO, ADA, ULTIMATE y PINACLE, sdélo se encuentran en
empresas grandes de televisidn, no porque sea dif{cil su uso,
sinc por su elevado costo.
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. ¥ Ootra de 1las creaciones es la del  programa.
cqmputarizado "Stery Board'", qgue es utilizsdo para animacidn
y creacién de histories, obteniendo ecxelentes resultados en
menor tiempo; un ejemplo de su aplicacidn lo encontramos . en
la extraordinaria pelicula documental en dibujos animados
realizada en 1988 por el Méxicanc Enrique Escalona
“"TLACUILO", ‘ :

Sistemas futuristar de television.
Television tridimensional.

A lo largo de los afos se har dasdo numeroscs intentos
po} conseguir la tridimensidén en cine, aunque no han side muy
exitosos por el incémodo usc de las gafas polarizadas; sin
embargoe los expertos en tridimensisdn quieren llegar al mas
importanie wmedic de comunicacidn de masas, la television. E1
principioc en el que se basa la tridimensién es muy simple va
gque la imagen tridimensional gque captamos del munde s uwna
reconstruceidn mental a base de dos vistas planas, una de
cada cjo. El experimentc que se esta realizando en Japdn no
aes ninguna novedad va que anteriormente hubieron intentos
como la ya nombrada en &1 capitulo 1 estereoscopla © cine en
relieve. El equipo que aceba de =alir al mercado en Japdn se
basa &n leo siguiente: la cAmara tiene dos objetives separados
entre s{ 6.35cm, aproximadamente la misma distancia que hay
entre leos oles. Cada objetivo toma 30 imagenes por segundo
alternativamente. Cuando estas se reproducen en video las
imagenas de los dos obietivos se alternan en la pantalla de
televisidn para consegulr el efecto, perc también en este
caso el espectador debe colocarse unos Jlentes especiales
conectados por un cable a2 un adaptador magnetoscépico. Los
lentes actdan como obturadores ya gue son cristales liquidos
que se pueden opacar facilmente, bloqueando la vieldn del ojo
que hay detras. El adaptador se encarga de controlar los
cristales liquidos que =& abren vy cierran 60 veces por
segundo sincronizadamente con el video.



7 'Cuandc una imagen de1 objetivo_izquierdo esfa sobre 1la
pantalla; 91 cristal del ajo.- derecho Be vuelve opaco ¥y
‘wviceversa. La mente nd'puéde distiﬁguir esfa rapidez en la
alternancia. de- lns"imégenes ¥ las .percibg . por pares,
izquierda-dsrecha casi’ siletareamente, comod  lc hacen los
ojos. 'De esta ;crma ‘se consigue el =fecto de tres
dimensiones. ' '

Klta definicion

Uno de los -évanéES' tecnoiégicos que 'tendremps 1a
oportunidad de ver ‘en un future es 13 anuerlormente hombrada
~ "HDTV" (High Defil nition ] E'EVibth) o televisien - de alta
‘definicion. Este sistema tisne como finalidad = mejorar 1la
calidad de 1la imagen ilncrementande &1 numerc de lineas por
ciclo. Estames hablando de2 cus en un. futuro no 'muy lajanc
‘nuestros receptorss de televisidn de formato 4X3 ¥y 25 lineas
por ciclof(i}), figura (135}, se conviertan en aparatos da 16X9
cen 1250 lineas por ciclo, figura (16}, hacienduse notar . una
gran dirferenciaz; ademap de tener 1la opcidn d= 150 ucanales y

seleccionar el idioma que ne deésae Incluyendo una  banda

sonors con calldad de disco compacto, La - perfsccisdn - de’ laf
imager reciblda permite apreciar detalles muy peguefios  con
una nitidez excelente.

4y KL  mimiema de Llireas por cicle que Lignren Tueatros
televisores o8 una convacion americana E#Tianaciante al NT=S
(National Toalsvioion Syatem Comites) v que mang ja 3o
cuadroe-/neg. Tambler exwetar~ dos sialomaa mas, el PAL (Phaze
Allernalion Liney de origen aleman v el SECAK (Sequential
Couteur A Memoire) de origen frances: estos doo utlimos
manejan oas linear per cicle W 25 cucdros-/seg. Ahora bioen, el
metivo por bl cual no oedemor ver vidoos PUroOpPess en
televiscran anericancys &6 precisamante por la diferencia da

loe sielomas manejadoy & Americe y sn Europa.



Figura (16)

Como podemosg darncs cuenta adn falte muche por ver en el
fascinante mundo del video, la relevisién y hasta en el cine;
sin saber todavia que pasara con estos medioe de comunicacidn
dentro de 20, 30 o 40 afios.



. CAPITULO 3
EL VIDEO Y EL CINE

Cine y video; similitudes.

Casi la totalidad de 1las producciones para cine ¥y
televigisén se efectuaban en pelicula de 35mm, reservando el
formato de 16mm para documentales, en &u. mayoria no
comerciales ni profesionales; despuds, debido al alcance de
la pelicula negativa. se lograron realizar obras en 16mn,
transferirlas opticamente a ‘35mm v enseguida a un
videocassette, El video ha surgido come wuna opcidén mas para
almacenar imagenes ¥ a traves de 2l se han soclucicnado un sin
htmero de problemas como son de tipo téchnico, rapidez ¥
ecenomia, sin que por esto se le reste importancia al cine.
Se conaidera que una de las causas por las que ninguno de los
dos ha sido sustituido por el otroc es que, en ambos casos,
con BU qespectiva técnica, se ha logrado crear toda una
industria en la produccidén de imagen en movimiento.

El cine al igual que el video poseen, entre otras cosas,
la capacidad del lengualje por medio de lalimagen y €l sonido
presentado simultaneamente. Estos dos aspectes se enriquecen
utilizando métodos para engaffar a los sentidos del ser
humano, en especial a la vista y al ocldo. Cualquiere de estos
dos medios audiovisuales llegan a nosotros de la misma forma
(repeticidn consecutiva de cuadros por segundo a traves de

una pantalla, incluyende el sonido sincronizado). Su
produccidn es sumamente elaborada y regquiere de un
tratamiento especial de iluminacidn (con todas 5us
variaciones), ambientacidn, manelo de tiempos, etc..., segun

la idea de €1 o los realizadores; en ambos casos €5 necesario

saber utilizar todo el equipo que se tenga disponible,
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Por ejemplc, algunas cAmaras disponen de una torreta
giratoria con una selecciédn de objetivos y en ocasiones  sole
van provistas del objetivo zoom por ser el mas complejo, vya
que permite seleccionar toda una gama de Jlongitudes focales
sin cambiar el objetivo ni una sola vez durante la fillmacidén
o grabacién. Se puede utilizar un zoom rapido con impacto
considerable o si se prefiere, también, se puede emplear un
zoom lento combin&ndolo con un desplazamiento lento de
caAmara, de modo que este pueda pasar de una zona a otra de

enfoque 8in que el espectador aprecie el movimiento del zoom.

Ya es tanto el parentezco entre cine y video qua muchos
realizadores han mezclado técnicas de edicién que son

toetalmente aplicables en los dos cascos como los “fade

in-out™, las disclvencias de una imagen con otra y los wiper
o transiciones de imagen. Todas entasg posibilidades hén
evolucionado de manera sorprendente llegando hasta la
digitalizacidn v por consiguiente a la rapidez en la edicidn.
En un principio el cine era un metodo mas seguro para las
ediciones yAa que no era lo mismoe cortar 1la pelicula
axactamente en un fotograma que depender de un editor
electrénico y de la reaccisén de su operador. Hoy en dia el
video ha igualado y tal vez superado la exactitud en el corte
de edicisn y el movimiento real logradc por la sucesién de
fotogramas en la pantalla consiguiendo una muy importante e
innovadora posibilidad visual.

En lo que a sonido se refiere e igualmente en ambos
casos hay varias opciones como la scnorizacidén sincronizada
durante el reodaje, la sincronizacién posterior, y grabando
una banda sonora al miemo tiempo, perc por separado. El
doblaje es aplicado en la misma manera que la voz de fondo o
el comentario en "off".

4O



Como observacién podemos decir que gracias a la economia
v rapidez del video, a la nitidez y textura del cine,'se han
logrado crear obras 'maestras gque van desde los largometrajes
liencs de efectos &pticos hasta los entretenidos v no menos
asombrosos cortometrajes musicales (video clip).

Cine y video; diferencias.

Actualmente la mayoria de los Programas gque vemos en
talevisién son producides en cintas, mas sin embargo, son
muchos los comerciales exhibidos por este medic gque 8se
realizan en pelicula. Esto es debido a gue el video-tape es
ma&e barato y rapido en su produccién que la pelicula,
reduciendo todo el procedimiento a menos de 1la mitad en
tiempo ¥y dinero. Ahora uno de los motivos por los cuales se
producen los comerciales en pelicula es por que la duracién
de estos va de 1 a 3 minutos, y tomando en cuenta el tiempo
tan corto los productores prefieren gastar mas a cambio de la
nitidez del cine; ademas, muchos comerciales son exhibidos en
pantalla grande (salas cinematograficas). Con esto llegamos a
la conclusién de que la pelicula es mejor que la cinta para
la pantalla grande, pero el video posee mas resolucidén al ser
exhibido en un sistema de red de difusidn por la rapidez en
su manejo; también es mas rapido hacer coplas de cinta que
de pelicula y la correccisén de color y la revieién de tomas o
escenas queda #educida a pulsar un botén, en vez de esperar
las pruebas de laboratorio; de la misma manera, algunos
efectos dpticos se pueden consegﬁir en un mismo lugar
empleando dos cAmaras de video con el sistema "gen lock” que
sirve para sincronizar las imagenes de dos o mas camaras; en

cine esto seria un trabajo mas arduo.

Asl han existido grandes diferencias <técnicas con
respecto a uno del otreo, pero el video evoluciona cada dia
mas a tal grado que, en muchos aspectos, vya ha igualado al
cine v en algunos otros lo ha superado.
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Unia de las diferencias y quizas la mas grande que tiene
el cine con respecto del video, que este ultimo, .per el
momento no ha igualado, es la textura de 1la 4imagen, por
ejemplo, empecemos por €l cine: esta se logra, como ya se ha
dicho, en pelicula, por medios fotogrificos y reaccicnes
‘quimicas, dando como resultade una imagen compuesta de
granos; esta puede ser vista a traves de los positives o si
se desea ya scbre la pantalla. El video 1la logra en una
cinta, con mediocs electromagnéticos traduciéndola en
informacidén y al momento de reproducir se hace el proceso
inverso, pero la unica forma de ver el resultado es a traveés
de un monitor o una pantalla previamente adaptada. Adamas
tomemos en cuenta que el primer caso carece del haz de luz vy
lineas horizontales tan caracteristicas del sistema de
televisidén, siendo este el punto mas importante en el porqué
de la nitidez de imagen. )

Podenos decir con toda seguridad que en un futuro 1la
televisieén, gque es el medio de transmisison del wvideo,
igualard.al cine en calidad visual con el sistema de alta
definicisdn, pero mientras existan los cortes horizontales,
{frecuencia de barrido} sin importar el nimero de estos, no
podra ser igualada la textura de imagen gque proporciona la
pelicula de cine.

El lenguaje.

No debemos negar la importancia de la imagen en el mundo
actual. Por donde quiera que vayamos, imagenes de todo tipo
estan reclamando nuestra atencién, y es que a esta la tenemos
presente ¥ no podemos substraerncs de ella. Cada <poca ha
tenido un determinado tipoc de imagenes y el hombre se ha
manifestado, a través de ellas, de distintas maneras,
expresando diversos contenidos. La imagen ademas se dirige a
la sensibilidad, nos gusta ¥y la elegimos ¢ o la rechaiamos
porque nos disgusta vy esta posibilidad se deriva de su
presencia inmediats.
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Lo que afecta los sentidos del hombre, toca su
sensibilidad y su afectividad, lo que habla a su
entendimiento y motiva su voluntad; todo ello entra y forma
parte de @l. La imagen cinematografica ha afectado el sentidc
de la vista y desde la creacién del cine monoro ha afectado
el sentido del oido; la combinacién de estoe dos ha reforzado
la impresisén del realismo en la imagen y sabemos el impacto
que causa en el hombre io que al mismo tiempo que se ve =se
oye. Con esto podemos decir que el cine, come lenguaje, si
influye en el hombre -positiva o negativamente?- eso depende
de el uso que el haga y de la actitud que guarde frente al
fendémeno.

La imagen cinematografica es la realidad plastica y al
egtudiarla en referencia a la expresién brinda la apariencia
de realidad sobre todo lo que se refiere al movimiento y al
sonido, teniendo la cualidad de ofrecerse al espectador en un
presente real y dejar su huella en ¢l, de tal manera que el

. espectador, a través de ella, contempla solo la realidad que

se proyecta en la pantalla.

Si el cineasta puede expresar su ser y su pensamiento por
medio de las peliculas, es porque el cine es un lengualje,
pero quiza una de las cosas que mas nos impresiona del cine
es la sensacidén que nos brinda de estar contemplando, como
ya dijimos, tuna realidad. E1l cine tiene un elemento
fundamental llamado imagen y esta se sirve de la palabra como

algo complementario.

Ahora sl examinamos también el campo del video, no nos
apartamos del cinematografico, ya que desde la aparicidén de
las técnicas electromagnéticas de registro b difusidn
audiovisual vy, sobre todo desde su expansién con los
videocassettes, aunque ambas Areas se han interpretado en
varios sentidos, debemos recordar que en este caso lo Unico
que marca la diferencia es la técnica utilizada en cada una
de estas.
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Lo definitivo del cine y el video es que su lenguaje se

-debe a. la posibilidad que estos tienen de conseguir v

presentar imagenes en movimiento, recordando que este fue - un
‘suefio del hombre desde la prehistqria. '
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CAPITULO 4

LABOR E IMPORTANCIA DEL COMUNICADOR GRAFICO EN
' LA REALIZACION DE CINE Y VIDEO '

Introduccion.

Alguna vez nos hemos puesto a pensar qué pasaria con
nosotros si tomaramos parte en la realizacidén de una pelicula
=] ial vez en una telenovela, ya sSea adelante ¢ detras de las
EAmaras; que funcidén especifica nos gustaria desempefiar.
Pbsiblemente jalando cables; quizas tomar la camara v
convertirnos en el ojo del espegtador; otra opcisdn pudiera
.ser darle vida al escenario por medio de 1l1la iluminacién o
‘pensar en la maravillosa experiencia de dirigir una
preoduccién. Otros querran actuar al lado de la actriz o galan
de moda, De una u otra forma todos hemos formado parte de ese
suelo.

Mucha de la gente que labora y ya tiene un lugar clave
en este medio ge han formado empiricamente, es decir, a
travas de la practica y jamas se han tomado la molestia de
instruirse teoricamente; esto no guiere decir que sean © no
capaces de realizar una funcién satisfactoriamente, pero para
estas perscnas el mundo de la produccién se did a partir de
tomar la herramienta de trabajo, cualguiera que esta sea, sin
importarle la justificacidn de su manejo. Hemos tocado un
punto de relevancia: la preparacisén tedrico-profesional vy en
este caso hablaremos especificamente del 1licenciado en
Comunicacidn grafica.

Este profesional debe estar consciente y aceptarse como

una pergona preparada y llena de cualidades creativas para
intervenir en la realizacien de cine vy videeo, va que estas
dos areas le ofrecen posibilidades de madurez tedrica, pero
sobre todo practica. En cualquier momento las alternativas
pueden no darse solas y depende del interes de cada individuo
el gapar importancia y un lugar clave en la industria.
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Para que quede mas clarc veamos antes que nada qué es la
Comunicacisén grafica: es la disciplina tedrico-practica
implicada a factores ' de tipo econémico, ideoldégico y estético
que tiene por objeto sclucionar necesidades de 1informacidn,
traduciendo los mensajes a simboloq graficos para su difusién
y rapido entendimiento. Dicho de otra manera: lograr que las
imagenes hablen por s{ solas, siendo valido el adecuado usc
de la tipografia, Ahora bién, la importancia y valor del
comunicador grafice dentro del ambiente del cine v el video
enpleza desde la elaboracién de titulos vy créditos, gque
aunque mucha gente les resta interes, es upa tarea sumamnente
importante, siendo estos lozs elementos que dan entrada vy
salida al film o programa; adem&s de que nos proporcionan 1la

informacidén y nos dan los primeros aspectos de lo que vamos a

ver, y resueltos de una manera creativa atraen al espectador
a saber quién lo hizo y cémo lo hizo. ’
Todos los que ingresan a esta licenciatura de antemano
poseen el don de la imaginacién y el facil control de sus
manos para tomar una herramienta y plaemar un rostro, un
paisaje o tal vez crear un simbslo innovador, pero atn no se
han dado cuenta de leo que significa tomar la herramienta, en
este c¢aso la camara; atrrapar una imagen, sentir la
experiencia de revelar el roilo y ver comc de manera
increible la imagen va apareciendo lentamente en el papel;
pero la tarea no ha quedado ahi y el afan por aprender nuevas
cosas nos hace llegar a la etapa de los efectos visuales y su
"misterio", al igual que todo 1o que encierra2 la carrers.

El comunicador grafico tiene no solo la necesidad de
tomar un lapiz y un pincel, porque como profesional v
sabiendo lo indispensable que es usar. todos los instrumentos
de trabajo nunca debe caber la conformidad con lo que tiene o
cree tener, pues su campo abarca muchos aspectos y/o
ambilentes; en este caso le toca el turno al cine y el video.
Ahora veremos lo que &1 hace y como lo realiza-
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El preocese de elaboracidn se divide en cuatro partes:
pre-produccisn que va a determinar =21 medioco en . que &
presentara la obra, el contenido y sus aspectos técnicos;
produccidn o realizacidén de la obra e&n cualiquiera de los dos
medios o en ambos; y la post-produccién que consiste en
editar vy enriquecer imagen v sonido con efectos de cualguier
tipe utilizande todo el material que BsBe tenga disponible;
dando fin con la promocisdn de la obra, es decir, darla a
conocer al piblico. Todo este proceso se desglesa con mag
detalle a continuacidén

Etapa de pre-produccion.

El comunicador grafico interviene Jde manera directa en
la pre-produccion o elaboracion de guiones aplicando en esta
faceta de trabajo su habilidad como dibujante como es el caso
del {(Story Beard), asi comc su percepcidn para visualizar
cada egcena ¥y ordenar los tecnisismos como los movimientos de
camara y como y en que momento introducir la musica.

Empezareros por comentar cual es su funcisén desde el
inicio de una produccisn y a esto le llamaremos la

alaboracisén de gulones o pre-produccisen, pere parea esto
debemos saber primero que es un guidn y para que sirve: un
guidn es una guia para realizar: televisidon, cine, teatre,
etc... y debe contener tema y mensaje. Ahora bisgn, cuales son

los tipos de guidn gque el comunicador grafico debe manejar
para hacer cine o video.

Existe el guidn descriptive gque es el gue nos dira: el
tituleo de la obra, gue tema tocas, CcLAlL es su objetivo, qué
tipo de medio se utilizara para exponerlo, su tiempo de
duracidn, el tipo de espectador al gue va dirigido, en donde
se va a exhibir; de igual manera debe contener una sintesis
de la obra y por ultime los recursos, el presupuesto y el
tiempo en que se va a realizar.
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- Al elaborar este gulsn €l comunicador grafico sabe que
" este pas6 representa mucho para darse cuenta que es a-lo que
s& guiere llegar ¥y en otros casos se convierte en la palabra
final ¥y confianzaz que deposite el productor en &1,

El siguiente guién es el literario que se conoce mejor
como: el cuento, la novela, en si la historia ya
desarrollada, pero sin segmentarla en escenas; esto guiere
decir algoe asi como estar levendo un libro. Aqui sU
intervencisn sme da cuando se realizan las posibles
adaptaciones a la obra, pu#®s muchas veces al leerla esta
puede representar complicacione§ al traducir los textos en

imagenes.

En seguida tenemos el guisn ilustrado o story board y es
aqul en donde la creatividad y la facilidad para visualizar

emplieza a entrar en accidn; también es el momento para
dibujar de una manera rapida, peroc clara, cada una de las
escaenas © por lo menos las mas lmportantes gue conformaran la
produccidn, concibiendo como iran acompaffadas, gque tipo de

encuadres intervendran para enriguecer la imagen v el sohidao.
Ne es necesarioc escribir y dibujar todo detalladamente, pero
si se debe utilizar criterio para decidir cudl sera la mejor
manera da plasmar todo claramente de la manera nAS
sintetizada.

Despuéds tenemos el guidn técnico v este nos ayudara a
programar tiempos de imagenes y sonido; ademas de indicar 1la
manera en qQue entran y salen estos dos elementos, a5 decir,
que tipo de efectos se van a utilizar para mejorar lo aque
estamos viendo y oyendo.

QOtro de los pasos a segulr es la ruta de desarrollo a la
que también podemos llamar agenda de trabajoe, que nos servira
para tener un mejor control del tiempo durante la filmacidn o
grabacien v la post-produccien o eadicien del trabalo.

. H8



Es necesario aclarar que muchas veces se dan cambios de
horario imprevistos, los que deben ser aclarados para evitar
confusiones. También es necesario elaborar una lista ordenada
de locaciones aunada a la ruta de desarrollo. Esta lista nos

va a servir para controlar gqué hacer ¥ en donde.

Ya teniendo tedo lo anterior en crden se hara 1la lista
de pre-produccian que incluira 1os siguientes puUnNtos:
cantidad de actores que wvan a intervenir, escenarios que sa
van a utilizar, ya sean naturales o prefabricados y 1las
obeervaciones que me tengan que hacer aclarando si hay algun
elemento simulado o alterado, y especlificar cual és.

Ahora toca el turno de las fichas fonograficas. Estas
tienen como funcidn recopilar los détos de la mtsica qua.vaya
a intervenir en la produccisn, y debsan contener todz la
informacién de como formarin parte en lo qQue se esta
haciendo, asf como los datos del autor, intéarprete, tiembos,

etec.

Y comc altime paso en la pre-produccién  tenemos la
elaboracidn de lo=s croquis de escenarics. En estos debenos
safalar elementos comoc el numero de caAmaras que Be

utijizaran, sus posiciones, asi comc la manera en que se van
a desplazar; adamas se deben poner sefilales que marquen la
ubicacidn de los actores, sus movimientos, ¥y “simular todos
los elementos que saldran al aire como parte del escenario.

Etapa de produccion.

A partir de este momento da inicio a o gque llamparemos
produccien de la obra, &Bto es €l '"camara accién” o el "corre
video tape". El1 papel que el comunhicador grafico desenpefa en
esta parte del proceso es de mucha relevancia, puds aqui
entra en juego la practica y =21 hacer gue realmente lo que seé
tenia previsto de resultado; c¢on esto gqueremos decir que
muchas veces lo que tenemos previemente visualizade en los

guiones no funcicna al realizarlo.
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Esto ocurre con mas frecuencia cuando la persona-esta en
la etapa de arprendiz, llegando a la conclusién de que e nas
facil controlar todo a través del tiempo vy de la practica, vy
estar en contacto constante con tddo en eguiro de trabaljo,
desde la utlleria pasando por la iluminacidén, el manejar una
ciAmara y saber las opciones que nos da como 21 éontrolar la
cantidad de 1luz; si se trata de cine, la velocidad a la que
vamos a rodar; gque tipo de lente vamos a utilizar; también se
debe ver gue tipo de luz es la mas indicada ¥y como s2 va a
hacer usc de ella. Todos estos aspectos técnicos son faciles
de comprender, pero como ya se ha dicho, solo la practica

hace al profesional.

Un detalle importante es 1la actuacisén ¥ en estq el
comunicador grafico colabora c¢creando el maquillaje, las
gesticulaciones; quizas los movimientos corporales y todo Lo
qQue tenga que ver con enriquecer el cuadro de accién,lo que
podriamos llamarlo asistir en la direccidn de escena.

Erapa de post-produccion.

En la post-produccisn podemos enumnerar otras
alternativas como la elaboracién de textos ¥y creditos, que
tienen muchas opciones. EXisten sistemas muy baratos, pero

eficaces como la utilizacien de las bobinas de papel gue van

girande v nos muestran los textos.

E1l manejo de la animacisn también es valide. Este caso

se puede ver en la pelicula "Los valientes vampiros
asesinos', mejor conocilda en Meéexico como LA DANZA DE LOS
VAMPIROS.", realizada en 1967 por Roman Polanski. En ella se

puede apreciar que la tipografia nos da la apariencia de
estar hecha con sangre, de la qQue una gota escurre por la

pantalla de arriba hacis abajo mostrando los texrtos.
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También existen efectos logrados por computadoras de los
que se pueden conseguir imagenes sorprendentes. Un ejémplo de
su utilizacisn es en la pelicula "SUPERMAN.", dirigida en
1978 por Richard Donner, en la que los textos aparecen dande
la impresion de que van volando y a su paso van dejando una
estela de luz.

Se puede usar igualmente la transparencia, siende este
un medio economico y que logra muy buenos resultados. Una de
las alternativas que nos ofrece esta t2cnica es la serie de
efectos gue se logran con la caja de 1luces que pueden ser
lograr texturizar, dotar de resplandor; en fin dar vida a 1lo
que estames viendo. Por supuesto que estos efectos se pueden
lograr mas rapido en computadoras, existiendo el generador de
caracteres que consiste en un teclado conectado a un monitor
en el que aparecen los textos. Su utilizacién es identica al
de una maquina de escribir convencional y pulsando algunos
otros botones mas se consiguen efectos diversos. E1
anteriormente nombradec "Paint box" tambien forma tipografia
de la misma manera que el generador de caracteres, pero con
mis posibilidades de efectos, dotando de profundidad v
movimiento, pero sobre todo de caracter a los textos Yy las
graficas que se manejen.

En la edicién de la 4imagen la labor del comunicador
grafico marca el interes que el espectador vaya a tener con
respecto a la obra; peroc cuail es el concepto de edicidn, La
edicisén es: el enlace, por asi decirlo, mecanice entre una
imagen y otra. Un modoc de hacer las cosas es por ejemplo,
utilizar un fondo obscuro para los textos vy darle entrada a
la imagen con un "fade-in' mientras gue la musica acompafia a
esta secuencia. A lo largo de la obra, .y segin el criterio
del comunicador grafico, es posible utllizar ya sea las
disolvencias, los "wiper" o las superimposiciones para darlée
valor al significado de las imagenes.

51



- Etapa de promocion.

'Al'igual que auchos otros espectacules el c¢ine . y el
video necesitan de premocién, y esta se da utilizando medios
coﬁo: el comercial, el c¢artel, &l folleto; aqul establecemos
otra opcitn para el profesional, gue interviene en aspectos
:como; la concepcisn de diagramacid¢n, bocetaje, elaboracisn de
doomis, y hasta elegir el medioc de raproduccidn que mas
convenga segun los obdietivos. Todas las posibilidades se
acrecentan a wmedida que el profesional gquiera, tomando en
cuenté que entre sus manos tiene la responsabilidad de la
experimentacidon y poniendec en, practica ic que, como
comunicador grafico, es capaz de hacer. Ahora es necesario
sab=r en donde se inicia el porqué de su abptitud para

desarrollarse en este ambiente.

Ya cuando todo el trabajo esta terminado se establecera
porqué medios llegara al publico. Existen: la televisidn, el
cartel, el f{olleto, l1a 4invitacien, si asi se le quiere
liamar. Aqui el comunicador grafico puede intervenir desde la
concepcién hasta la elaboraciéen y el medio en que se
reproducira la propaganda. Por ejemple en el caso de la

televisien .21 puede participar en cdmo estructurar el
comercial, es decir, selecciconar las escenas gque intervendran
para llamar la atencisn del ptblico. En el cartel, ia
folletertia, etc.. ., puede elaborar’ el bocetalje, la
diagramacidn, elegir los colores mas adecuadss, hacer 1la

ilustracion con la combinacidén de lax escenas mas adecuadas e
importantes, manejar la distribucién de 1los elementos que
conformaran el cartel; puede escoger el tipo de papel que se
va a utilizar y tambien el tipo de reproduccidn mnas adecuados.

Siempr= debe tomar en cuenta el tipo de publico al que
va dirigido v en donde =e van e cclecar los carteles,
refiriendose a la saia cinematografica o 1la calle. Todos

estos detalles se van acalarando con 21 ejercicio continueo.
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La aptitud del comunicador grafico para expresarse por
medio de las imagenes lo pueden llevar, ademas del cine y el
video, a mundos tan fascinantes como se lo proponga, daéndole
vida a tantos perscnajes, lugares y formas que habitan el
mundo de la imaginacidn.

Como lo hice.

Con respecto a la diagramacidn para guiones y listas de
produccisén cada empresa y/o persona tiene establecida su
propia forma de trabajar y de eptender lo que hace.

Ahora utilizando mi c¢riteric comoe comunicador grafico
propongo una diagramacién de guiones que considero es
adecuada, y habiendola elaborado de 1la siguilente manera :
Primero, hablandoc del story board, aparecen 1los datos de
reiacisn de la hoja como su nunero, nombre de la obra vy 19
secuencia; en seguida del lado izquierdo la descripcion de la
imagen y su numero, abajo la descripcien del sonido; del lado
derecho se ilustra un cuadro qus nos indica el espacioco en
donde se hara el dibujeo de la encena -este cuadro puede
representar muchas caracteristicas, cone ser una pantalla de
televisisdn o como &n €l caso de mi guisn simula un fotograma
de cine-. Hablandc del guien técnico tambien =separo imagen
del sonido y a estos dos los subdivido en cuatro partes; en
imagen incluyo: descripcidn de la escena, su tiempo parcial,
el total y por ultimo los efectos que pudieran haber; en
audio tenemos: voz (dialogo y/o sonidos naturales), musica,
tiempos ¥y efectos. Con crogquis de escenario cada hoja esta
dividida en cuatro espacios para realizar los dibujos y abajo
de . estos espacios tenemos dos lineas para describir que
escenas son las que se dibujaron y posiciones de camaras.
Tratandose de la ruta de desarrollo, lista de produccidén,
lista de locaciones, guisdn descriptivo y fichas fonograficas,
los he manejado como una lista convecional, llevando un orden
en los datos que manejo, es decir, aclaro, cuando es
necesario, de gue obra estoy hablandeo.

53






INTRODUCCION

Esta segunda parte, que es la continuacisn del capitulo
4, contiene 1los gulones que conforman la etapa de
pre-produccién de la obra que, coﬂjuntamente con la escrita,
he elaborado haciendo uso de los conocimientos adquiridos a
lo largo de la carrera y m&s, y de mi criterio como
comunicador grafico; consiste en utilizar al video como
soporte y medio de produccldén, utilizando el formato VB. ELl
eguipo con que contd es el gque menciono en el guidn
descriptivo; (ninguno de los actores hablia tenido experiencia
en la actuacidén). El objetivo de este ejercicio es hacer
notar gue un comunicador grafico puede resolver problemas
principalmente de produccidn ¥y post-produccidn.

Consideroc que con el resultado obtenido en mis videos
consegui 10 que queria transmitir con ellos, pero quieroe que
e tomen en cuenta los siguientes puntos:

1.- EB una obra subjetiva, entendiendose por esto, una
concepclisn propia de los cuentos que realiceée.

2.~ Es un trabajo experimental hecho con medios caseros,
cuidando lo melor posible todos los detalles; (s#lo en la
edicién tuve la fortuna de hacerla en equipo de 1plg.)

3.- No pretendo limitar la creatividad del comunicador
grafico, pero tampoco se deben pasar por alte 1los c¢anones
establecidos ya que Bdlo conocléndolos bien 1los podremocs

romper.

* En esta produccidn realicé la mayoria de los puntos
ayudado por gente que de una u otra forma comparte mi
inquietud y con los que trabajo dia con dia para mejorar 1lo
que hago (hacemos), aunque aun no contamos con 1los recursos

de produccidn de las grandes empresas.



RESENA

En los afios de Secundaria, 1977-80, tomé por primera vez

-el libro: "Cuentos de Horacio Quiroga" poniende especial
atencidn -~ por recomendacidn de mis hermanos mayores- en los
cuentos: "Juan Darien", "La gallina dggollada" v "El

almhoadén de plumas.' y por Gltimo uno que, por el titulo, me
lo recomende yo mismo: '"Mas alla". La forma en que el autor
describia a 1os personajes y sus situaciones terminé por
envolverme a tal grado que lefl una y otra vez cada historia
hasta hacerlas parte de mi imaginacisn.

Aproximadamente 4 afios maAB tarde me nacié el amor por el
cine, empezando a ver peliculas como: "2001 una odisea
espacial", "El1l inquilino" s&¢lo por mencionar algunas., El
tiempo paB¢ v me hice la pregunta: quienes hacen ese trabajo?
¥ la utnica forma de contestarmelc era poniendo atencidén en
los créditos; as! fue como conoci al talento gque hay detras
de las céamaras, y la admiracién hizo que el amor se

" convirtiera en pasién, empezandome a enriquecer visualmente
con directorgs nacionales e internacionales; entonces me fije
una de mig principales metas: dirigir cine y realizar obras
que al leerlas me han dejado huella, como con Quiroga. .

Ahora gue mi carrera me ha dado la opeortunidad de conocer
algunas técnicas sobre cine y video mi entusiasme se ha
fortalecido aun mas, ¥ teniendo la oportunidad de elaborar
una tesina sobre cine y video, porgque no apoyarla con una

obra de Quiroga echa por mi en video. La eleccidn de los
cuentos fue dificil y por motivo de tiempo vy facilidades
tenian que ser solo dos: "La gallina degollada” y "El
almhoaddn de plumas”, eliminando este dltimo porgue sBu
produccidén exigia demasiado tiempo; después un amigo cuyo
pasatiempo es escribir, me mostrd uno de sus cuentos
titulado: "La ltima fuga', este era un cuento con 1la

suficiente fuerza y ademas facil de producir.

Para musicalizar las historias he utilizado Rock y
misica instrumental, tratando de adecuar cada pieza a 1las
imadgenes que se estan viendo.

Finalmente quiero aclarar que estos cuentos realizados
en video son de caracter experimental, poniendo toda la
atencién y amor en ellos. El experimento consistié en
trabajar c¢on gente gue nunca hubiera tenide experiencia en la
actuacién y desde luego que aceptaran trabajar frente a las
camaras. Por otro lado el equipo de produccidn lo formé con
amigos gque he conocido dentro y fuera de 1la ENAP ¥y que
comparten mi inguietud.

Deseando que de una u otro forma disfrutes los cuentos.
M. A.R.P. 1991
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GUION CESCRIPTIVO

fitulo: "Cuentos de amor, de locura y de nuerte'

Tema: Amor, locurea, muerte ¥y ficcién.

Objetivo: Hacer una preoduccidn =2n video, experinentando
con equipo casero ¥y gente que no haya tenido expériencia en
la actuacsn; esto es para desarrollar dos historias; la
primera de ellas nos expone el amor y =21 horror de una manera
subjetiva, es decir, creada por leos mismos personajes, ¥ no
por algo ajeno a ellos; el segundo toma la realidad y 1la
transforna por medio de los hechos a una ficeidn muy simple.

Técnica: Video !

Tiempo: 27:45 minutos

Tipe de espectador: Edad: 14 afos en adelante

Escolaridad: nivel medio
Estatus social: clase media
Sexo: ambos
Reglén;: ciudades en general
Religien: cualguiera
Aficidn: los que gustan de ver
trabajos experimentales

Presentacisn: Examen profeslonal

Sinopsis: Obra Neo 1 “La gallina degollada®

Un tipico cuento de horror en el que se conjugan la fria
y escalofriante objetividad de los hechos; transcurriendo en
una historia con un inicio desbocante y representativo, en el
que se combina el climax de un atardecer vy 1las estrepitosas
risas de los idigtas. Una situacidn matrimonial que toca des
aspectos contrastantes; por un lado un carifio excesivo y por
el otro la ausencia del mismo; e3ato trae como consecuencia un

final tragico, perc esperado... como la muerte.
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Obra No 2 "Luz blanca/Blanco caliente”
L,a ultima fuga

Una historia de. narcotraficantes en la que se combina la
realidad y 1la fantasia; llevada en una forma pesada ¥
repetitiva. Los sucesos aparentemehte tienen una explicacién
ldgica; una reaccicon violenta atrae a lc fantastico, haciendo
que el final llague de dos maneras; la primera inexplicable,
paro justificada por el miedo a una fuerrga superior; y 1la
otra por demas ordinaria y que envuelve a los hechos.

Equipo: 2 camcorder video de 8mm
cassettes de video de 8Smm
tripode
lamparas '
cAmara fotografica
computadora
maquinas editoras de video de iplg
mezcladora de sonido
videocaseaeteras de alta fidelidad {VHS)

N BN R NN

Recufscs humanos: guionista
' ilustrador(1)

productor(2)
escendgrafo
ambientador
iluminador(3)
escritor
editor(4)
camarédgrafo(5s)
Ing. de sonido(6)
asistencial{7} . , Gl .
direccison
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Todes los punths  fusron realizados . por Martin Ruiz,
“excepte en los siguientes junto con: {(1)Leticia Morales;
{2)YSofia PiRa vy Augusto Tredo; {(3)Javier Danel, Higuel
Estaves y Miguel Tapia; (4)Televisa San Angel; (5)Manuel Ruiz
y Jesus Pastrana; (&)Manusl Ruiz vy Juan Frausto; (7 1darco
"Meraz y Manuel Ruiz.
) Presupuesto: $ 500,000.00 {(quinientos mil pesos).
Tienpo de realizacidén: A partir de la elaboracidén de los
guiones a la pomt-produccidén se llevé un total de & neses
(marzo-mavyo, noviembre—engro).

RUTA DE DESARROLLC .

Se inicia la elaboracidén de los g"iones
enerc 'y concluyve el 8 de febrero de 1990._;1~

¥ se termina el 21 de 3bril de 1990. -(sa' f
los finee de semana;.

La produccisén del segundo vwdeo 1= in;cia
a2 termina el 12 de nayo de 19s0..(5e trabaja
d=2 cemana). - :

El 21 de mayo de 1990 se inician_ias]
edicidn. :

Platic

-

El 19 de noviembre de 1990 se ihic;érié edié16n;‘dgiL
videos y se termina el 28 del nlssmo. mesi (se- trabaja-ii il
unicamente de las 17hrs a las 3nrs cada tercer dizj.’ T U

La musicalizacién se inicim el 18 de enero. de ;1991,'y 
concluye el 19 del mismo mas. . '




LISTA DE LOCACIONES

"La gallina deéollada“

El primer video se realizd en una casa ublicada en 1la
calle Priv. Rancheo la Virgen No 4 Col. La Joya Tlalpan; en un
pargque ubicado en el centro de Tlalpan, a un costado del
palacio municipal y en un departamento ubicado en la calle
Priv. Rancho la Virgen No 15-2.

“Luz blanca/Blanco caliente"
La dltima fuga
El segundo video se realizé’ unicamente en la casa
ublcada en la calle de Xochicalco No 19 Col. Narvarte, ’
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LISTA DE PRODUCCION

"La.gallina degollada"

Actuacion . Escenarios ' Observaciones

8 actores “ ' 'una casa , .. preparar una

C un departamento gallina para
. '¥.un’ parque que aparente

ubicados ‘én la estar degollada

élpén'Joya y en la ¢ltima

escena simular
sangre en el

piso

,"Luifbiaﬁ¢é/31anco caliente”
La ultima fuga

Aqtuacionji' ; ~. 7 Escenarios Observaciones’
6 actores. . .. una casa simular droga.
o : ubicada en la {cacatina),se

Col. Narvarte ytiliza una

pistola con balas

) de salva (scloc un

TR disparo), .
. utilizacisn de

unha’ luz

artificial de
500 watts




La GatLina DEgOLLADA.

Los tres hijos idiotas habfan sido algun dia el ‘encanto
de Bus padres. Ahora permanecian todo el dia sentados en el
patio, en el suelo. Tenfian la lengua entre los labios, los
ojos estupidos y volvian la cabeza con la boca abierta.

El patic estaba ubicado en la parte central de la casa,
tenia la superficie peavimentada y un pequefio jardin al lado
que colindaba con el cuarto de los hijos. Los Jjovencito=
slempre estaban sentados dando la espalda al Jardin, siendo
este el lugar ideal para ver la puesta del so0l)l, tras la linea
de montaMas que se divisaba sobre el techo de la cass; ¥y alls
se mantenlan inmdviles, con los’ ojos fijos en el intenso
color rojo del sol al ocultarsea, sntonces los idiotas tenfan
fiesta. La 1luz enceguecedora llamaba su atencidn al
principio, poco a poco Sus ojoe se animaban; se reifan al fin
estrepitosamente, congestionados por la misma hilaridad

angiozsa, mirando el sol con alegria bestial.

Otras veces, alineados en &1 suelo, zumbaban horas
enteras imitando los sonides que se hactan’ escuchar. Los
ruidos fuertes sBacudifan asi mismo su inercia, y corrian
entonces mordiendose la lengua y mugiendo, alrededoi del
patio. Pero caei siemprie estaban en el suelo, con las piernas
colgantes vy qguietan, empapande de Blutinosa =saliva el
pantalén.

El mayor tenfia 18 y el menor 15 afios. En todo sBu aspecto
sucio y desvalido se notaba la falta absoluta de un poco de

cuidado maternal.

Después de un consilderable tiempo de casados Mazzini vy
Berta hablan orientado su estreche amor de marido y mujer
hacia un porvenir mas vital: un hijo. Gue mnayor dicha para
dos enamorados que esa honrada consagracidén de su carifo,
libertado del vil egoismo de un mutuc amor sin fin ninguno vy,
lo que es peor para el amor mismo, sin esperanzas'posibles de

renovacison.
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Cuando tuvieron el primer hijo Mazzini y Berta vieron
cumplida su felicidad viendolo crecer sano y radiante; pero
con su primer hijo j con los dos siguientes unas extrafas
convulciones terminaron con la vida normal de los nifos. Ya
no en el caso del Ultimeo intento por engendrar uno normal,
siendo ecomo resultado una preciosa nifa a la que le pusieron
por nombre Berta; tenta 1la tez blanca ¥y cabello y ojos
castafios; en ella esa extranba enfermedad no tuve presencia,
poniendole todas 1las atenciones ¥y complacencias que la
pequefia llevadba a los mas extremos limites del mimo y la nala
crianza, haciendo que cumplieran todes sus caprichos.

Si aun en los ultimos tiempos Berta cuidaba siempre de
sus hijos, al nacer Bertita se olvido casi del todo de ellos.
su solo recuerdo la horrorizaba, iniciando con el cambio de
pronombre:. "tue hijos"”. Y como a mas de insulto habpta 1la

ineidia la atmosfera se cargaba.

- Donde esta Bertita ? - Preguntd Mazzini gue acababa de
entrar. -

~ Durmiendo - Berta contestd casi sin ponerle atencisn
mientras lefa. v

H

Guardaron silencio por un momento.

- Me parece - Agregd Ma=zzini en el momento que tomaba el
Jjabdn para lavarse las manos - que podrias tener mas limpios
a los muchachos. -

Berta continuc levendo como si no hubiera oido.

- Es la primera vez que te veo inquieta;te por el estado

de tus hijos. -

Mazzinil volvidé un poco la cara a ella coen una sohfisé
forzada. Lo :

-~ De nuestros hijos, me parece? -

~- Bueno, de nuestros hijos, te gusta asi? -::alZs.
los ojos. . R

Esta vez Mazzini se expresd claramente: |

- Creo que no vas a decir que yo tengo_la-culpa



- 1Ah, no! - se sonrié Berta mnuy palida - '!pero yo
tampoco, supcngo!...Ino faltaba mas!... - murmurs, B

- GQue no faltaba mas? - preguntd Mazzini.

- lQue i alguien tiene la culpa no soy vo, entiendelo
bieén: esto es lo que queria decir!. -

Su maridce la miréd un meomento con brutal deceo de
insultarla.

- }Dejemos! ~ articuld, secandose por fin las manos.

- Como quieras, pero si quieres decir... -

- IBertal - interrumpid con una mirada llena de enocjo.
- !Como quierasl -

~ Disculpame Berta, vengo cansado no quise alterarme -

Este fué¢ el primer choque que sacudié su relacidn y al
que le sBiguis una amorosa reconciliacisen conjugada con la
felicidad de tener a Bertita.

Pero la paz aun no habia llegado a sus almas, puds la
menor indisposicisn de su hija echaba afuera, con el temor de
perderla, los rencores de su descendencia podrida. Habtan

acumulado hiel sobrado tiempc par%,que el vaso no quedara
distendido, y al menor contacto el veneno se vertia afuera, vy
al dia siguiente Mazzini entré a la casa buscando a su hija.

- !Bertital...!Bertita!. donde estas princesa -~ decia
con un sobrado acento de carifo.

Berta que se encontraba en la cocina le contestd con
tono de burla. R

- !'Aqul estoy ml cielo! -

- No te busco a ti sino a mi hija - le dijo Mazzini con
indiferencia.



K
Desde el primer disgusto emponzofiado se hablan perdido
el respeto, y s{ hay algo a 1lo que el hombre se. siente

arrastrado con cruel fruiecidn es, cuande ya e comenzd a
humillar del todo a una persona; ¥y sl antes se contenian por
la mutua falta de exito, ahora que este habia llegado, cada

cual, atribuyendolo a si{ mismo, sentia mavor infamia por locs
engendros que el otro le habla forzado a crear.

Con estos sentimientos, no hubo ya para loe tres hijos
mayor afecto posible. La sirvienta los vestia, les daba de
comer, los trataba con visible brutalidad, no los lavaba casi-
nunca; pasaban casi todo el dia sentados en el suelo,
abandonados de toda remota carié¢ia.

Mazzini se dirigisé con entusiasmo a la recamara donde
estaba Bertita. La nifNa, resultado de las golosinas que era a
los padres absolutamente imposible negarle, tenia escalifrio
y fiebre.

- !0h, not -~ dijo Mazzini espantado al momento que
gritaba.
-~ {Berta, ven pronto! -

El temor de verla morir o quedar idiota torno a reabrir

la eterna llaga.

Hacla tres heras que no hablaban, y el motivo fué,  como
casi siempre, los fuertes pasos de Mazzinl para empezar 1la
discucidén, pero con mas violencia.

- IMi dios!, no puedes caminar mas despacio? -

- Bueno, es que me olvido; !se acabd!, no lo hage a
proposito -

Ella se sonris, desdefosa.
-~ INo, no te creo tanto! -

- Ni yo jamas te hubiera creido tanto a ti... linsanal -



- lQuel, gue diliste? -
-~ iNada! -
- i8¢, te of algo. Mira no me 10 que dijiste, perc te

Jurec que prefiero cualquier cesa a tener un padre como el que
has tenido tul - .

Mazzini mse puso palido.

. — 1Al fin! - nurmuro cont los dientas aprvetados - | lal,
fin, vibora, has dicho lo que dquerfasl - .

- 181, vibore, s1{, pero yo ha tenido padres sanos,
oyes? . IMi padre no ha muerto de delirio; yo hubiera  tenidoc

hijos como log de todo el mundo; esos son hijos tuyos, los
tres tuyos! -

Mazzini explotd a su vez.

-~ tVibora ilnsanal...!Esc es lo que te dije. Preguntale
el médico quien tiene la mayor culpa de la meningitis de tus
hijos: Mi padre o tu puimon picadol, iviboral -

Lo siento Berta no quise heirrirte, el ver a Bertita

enferma me altera -

Yae después de un rato la ligera indigestien habia
desaparacide, y como pasa con todos los matrimonios que ae
han amado siguiers una vez, la reconciliacién liegd tanto ués
efusiva como hirientes fueron los agravios. '

Al dia siguiente mientras Berta se levantaba, se dirigid
al bafNe v escupld sangre. Las emociones y €l mal rato mpasado
tenfan, sin duda, la culpa.

Al medio dia decildieron salir, despuds Qe almorzar. Como
apenas tenian tiempe, Berta ordend a la sirvienta que matara

a una gallins.



El dfa, radiante, habia arrancado a los 1idiotas de su
lugar. De modo que mientras 1la sirvienta degollaba en el
lavadero al animal, desangrandeclo con persimonia (Berta habia
aprendido de su madre este buen modo de conservar fresca a la
carne), creyd sentir alge como respiracién_ tras ella.
Volvigse, y vied a los tres idiotas, con los hombros pegados
uno a otro, mirando estupefactos la operacidén. Rojo...rojo...

- Chamacos morbosos gue estan haclendeo aqui -
- 1Seforat, los nifics estan aqui en la cocina -

Berta que se enconktraba peinandoc a su hija, no queria
que jamas pisaran alli. Y ni aun en esas horas de pleno
perdon, olvide y felicidad reconquistada podia evitarse esa
horrible visidén porgue, naturalmente, cuanto mas inténsos
eran los raptos de amor a su marido e hija, mas irritado era

8U humor para con los mONstruos.

- !'Que salgan, Maria!, !echelos, echelos, le digo! -

Las tres pobres bestias, gacudidas, brutalmente
empujadas, fueron a dar a su lugar en el patio.

Despuds de almorzar salieron todos. La sirvienta fué a
distraerse un poco con sus amistades y el matrimonio
simplemente a pasear por los parques. Al bajar el sol
volvieron; pero Berta quiso saludar un momento a sus vecinos
de enfrente. Su hija se escapd enseguida a su casa.

Entre tanto los ildiotas no se habian movido de su lugar.
El sol seguia su. camino hacia el horizonte entre pequeBas
nubes grises Qque agudizaban su resplandor, b4 ellos
contemplaban ese fabuloso espectaculo. Su hermana, cansada de
cinco horas paternales, querla observar por su cuenta el
movimiento del scl hacia el horizonte., buscando el npejor
punto para ver; su mirada se detuvo €n la azotea de la casa,
queria subir, e50 no ofrecia duda. Observando a su alrededor
Su mirada se topd con las escaleras que estaban ubicadas al
fondo del patio v que conducian, para su fortuna, al techo de
la casa.



Mientras tanto los tres idiotas, con su - mirada
indiferente vefan como su pequefia hermana se dirigfa hacia la
escalera disponiendeose a subir. Pero la mirada de los idiotas
se habfa animado; una misma luz insistente astaba fiJa en
sus pupilas. No apartaban los ojos de su: hermane, mientras
creciente gula bestial hiba cambiando cada 1linea de sus
rostros. Lentamente avanzaron aproximandose a su hermana, La
Jovencita empezaba a escslar la escalera y debajoc de ella los
seis ojos clavados en los suyos le dieron miedo, v
sintiendose cogida de la pierna emnpezd a gritar.

- 1Sueltenmei...lsueltenme! al momento que sacudia la
pierna en un intento por safarse, pero entonces se sintio
arrancada y cayd. .

- IMamA...mami.. .papa! - llord imperiosamente tratando
.aun de safarse de las manos de sus wmonstruoscs heraenoa.

~ IMam&, ay pap...! - no pudc gritar mas. Uno de elles
le rpretd el cuello, apartando los bucles come s8i fueran
plumas, vy los otros la arragtr-aron 42 una sola plerna hasts
la cocina, donde esa maRana se habla desangrado 1la gallina,
bién sujeta, arrancandole la vida segunde por segundo.

Por otro lado Maz=zini en la cesa de enfrente platicaba

con Su amigo del porque del mal de sus hijoe.

~ Te noto preocupado Mazezini, es por lo de tus hijos
verdad - .

. - Si, cada vez estoy mas preocupado; los médicos. nos
-desaucearon, parece que los nifos se van a quedar idiotas de
per vida. Tu sabes que desde que tuvieron esas convulciones

". al aKo y medio de edad ya no han reaccionado -

No. terminaba de platicar con su amigo cuando escuchs
mipimamente el grite de su hijz; y Berta que venia de una

larga platica en la cocina l& comentd,
~ Mazzini, Me parece gue nos llama Bertita -
Inguietos prestaron oido, pero no overon mas.

- Estas_preocupada verqad ~




. Al llegar a la casa, mientras Berﬁé "hiba -a dejar su
abrigo Mazzini avanzé en el pasillo.’ ' : : : ’

- iBertita! -
Nadie respondis.
~ IBertital!- alzd maAs la voz ya alterada.

Y el silencio fué tan funebre para su corazdn siempre
aterrado, que 1la esgpalda se le hels de horrible
presentiniento.

- IMi hija...mi hijal -~ corri® ya desesperado hzacia el
patio, pero al pasar frente a la cocina vidé en el pisc un mar
de sangre. Empujs violentamente la puerta, entornada, v lanzd
un grito de horror.

Berta, en la recamaira, al oir el angustiocso ilamado del
padre aunado al grito de horror, respondid con un moviniento
alterado y lleno de panico, lanzandose precipitada por el
pasillo hasta la cocina, Mazzini livide como la muerta, L=

interpuso, conteniendola.
- INo mires!...ino entres! -

Berta alcanze a ver &l piso indundado de sangre, ¥y <con.
un grito de horror se hundié entre los brazos de Mazzini...
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LLuz BLancA/BLAnCo CALIENTE.

Miraba fijamente el maletin que contenia la droga.

El telefono sond una vez antes de que el Turco

contestara precipitadamente.

Ring...rin~-click.

~ Bueno... -

- Eres tu Turce? -

- Quien mas guey -

- Ya la tienes? -

- 5i, perc la verdad me siento muy nervioso -

~ Chinga, hasta pareces nuevo -

- No es eso cabron, pero desde aver hay un cafro

estacionado con un guey adentro enfrente de la casa y creo
que es el pinche Fuerco -

- No mames, estas seguro? -

- No, no estoy seguro, nc le he vieto bien la cara, pero
p's ya sabes que ese guey e85 una cajita de sorpresas cabrdan-

- En ese caso tienes que cerciorarte; tienes gque estar
seguro de que &3 &l Puerco -

~ Voy a tratar de averiguarlo; de todos modos no pierdas
el contacto conmigo, porque sea ese guey o no, ¥yo tengo que
8alir de aquit -

- - Bueno, entonces yo le paso la voz a los demas de tu
gituacién ¥y p's ponte almeja por si las dudas -

- Entonces te dejo y ponte vivo tu tambien -

(e



Después de esto el turco colgd el telefono, lo wvié por
unos instantes v s asom¢ discretamente a través de la
ventana; el carro szgufia ahi y el miedo le invadia c¢ada vez
mAg; el sablia que si la persona qﬁe estaba en el interior del
carro era el Puerco, seguramente habria mas agentes
escondidos en algun lugar de la calle y no iba -a ser nada
facil salir de ahf. Hablando solo y caminando de un lado a
otro del cuarto se detenia por uncs instantes en el espejo
que estaba en la puerta y se decia.

- Tienes que averiguar si es €1 Puercoc -
De pronteo una idea cruzdé por su mente.

- La sala,... gl clareo, en 1la sala podria _ wver
perfectamente al interior del carro -

Sin pensarlo mas bajd apresurado a la plants baja de la
casa y desde un gran ventanal ubicado atras de un s1llén

observ¢ cuidadosamente hacia &l carro.

~ 10h, no! -

No habia duda. era el policia "“Puerco" Gonzilez,
aespecialista en narcotrafico, tan eficiente y paciente cono
siempre, esperando el momento preciso para actuar, y el Turco
lo sabfa muy bien. Con todo esto habia ya motivos suficientes
para nc dar un pasco en falso. El Turco sabia gque cualquier
error le podfa costar la vida. Regreso al cuarto ehora con
panico; se Bentia acorralado, pensande gque serias mejor
entregarse o tratar de egscapar. Esta vez asegurs la puerta;
no cesaba de verse en el espejo; de un salto se recostd en la
cama, pensativo v maldiciendo su suerte.

- iChingada madre! - @

Tratar de huir a cualquier hora, de dfa o de-_ngché}rﬂ

astando el Puercc alla afuera, era un suicidio, Sé' incéfpﬁré
un-lado al

de la cama y de nueva cuenta empezd a caminer de ‘un
pensd.’

otro_deteniendose en el espejo unos segundo§ en vbz

alta. o e .




- Ese puey se tiene que dormir en cualquier momento;
estar en el coche mas de 24 horas es muy cansado, tiene, por
10 menos que dormitar, ¥y entonces yo aprovecharia para
largarme de aqui, 50lo tengo que ser paciente y esperar. -

Pasado un buen rato el Turco decidi¢ volver a echar un
vistazo, quizas el Puerco ya estaria dormido. Baj® nuevamente
a la sala; esta vez vid con un gesto de alivio que el policia
estaba dormido; esa era la oportunidad de escapar.

- Ahora o nunca -

Sin detenerse a pansar que esta podria ser una trampa
subi® a la recamara a recoger el maletin con la droga.

Mientras tanto en el coche, el YPuerco'" Gonzalez, que
estaba seguroc de que aquel, para &1 novato, lo subestimaria y
trataria de huir; y la forma mas facll de provocar esto era
haciendole creer que el cansancic lo habia vencido ¥ quedaria
dormido en el carro. La experiencia le habia ensefado gque
mucha gente en este negocio slempre siente la necesidad de
gentirse sepgura, aunque en verdad no 1o esten; Y con la
mirada que lo caracterizaba abria 1o ojoB y wvigilaba la

cagsa.

Esta vez el Turco se sentia mas seguro, habia visto
dormido al Puerco, pero, aun asi, tenis que darse velor, vy
antes de hacer cualquier movimiento abrid¢ un paquetito de
droga, aspire dos veces y se dirigie al espejo; tenlia que
hablar consigo mismo a traves de su imagen reflejada.

~ ... Mira Turco, ese policia estA dormido, ahora es el
momento, tu puedes cabrén... tu puedes, demuestrale quien es
el mas chingdén -



Se vie unos segundos mas de abajo hacia arriba, se

detuvoe un momento en sus ojos; su mirada lo decfa tode, no
sentia mas compafiia que la de su imagen . ¥y esto, para &1,
era una puena forma de darse wvalor; entonces dirigie su

mirada hacia el maleti{n, se aproximsd a £i, en seguida vid a
través de la ventana, sé& asegurd de tener su pistola lista,
volvidé la vista hacia la puerta, se aproximé a =lla e

insistié frente a frente con su imagen.

-~ Demuestrale quien es el mas chingédn -

Al terminar de decir esc qultd el broche de la puerta y
con pasos sigilosos y rapidos’ se dirigidé a 21a escalera
bajando casi corriendec y brincando escalones, mirando haeia
todos lados. Cuando por fin llegd ala puerta de salida y su
mano hizo contactc con la chapa silntid¢ como un escalofrio
recorria todo su cuerpo; realmente tenfa miede, ssbia gque al
estar afuera de la casa iba a estar totalmente desprotegido,
aun estando armadc; dejd abierta la puerta y siguid, esta ve=z
51y movimientos eran rapidos, peroc nerviosos. Llegs con  todo
au miedo al saguan, lo. abrid¢ haciendo el menor ruido posible,
sintiendo como el Budor corria por su cara. Cuando estuvo en
la calle vy se disponfia a huir escuchd una voz energica que lo
estremecis hasta los huescs.

- lQuietgy ahi cabrdén? -

La primera reaccison gque tuvoe fué voltear y disparar,
perc el Puerco no dandole tiempe ni de alzar la mano le
dispard desde el coche donde se encontraba. E1 Turco sintidé
la inmediata presencia de la bala aunada a un agudo silbido.
En fraccidn de segundos soltd su arma y se llevs la mano a la
nuca, sabla que su hora habta 1llegado, pero aun sentia
fuerzas que utiliz® para correr adentro de la casa ¥y subir al
cuarto. A io lejos ola esa voz que dirigia a unos oficiales,
ho supo cuantos, des tal vez, pero no queria detenerse a

averipguarlo.



Al llegar al cuaris cerrs ia pusrta con sezuro y. 32 tirs
al suelo bheca abalo,quadendo exactamente enfrzants del espaio,
gentia 1los p2sos ¥ los grites de los oficiaslep cada vez wusa:
cerca; ¥y cuande estaba més axalindo vy agonizance sinti¢ una
presencia, aligulen le estaba hablande de una nmanera muy

sersna como para tranquilizarle, dicleéndole.

- Tranguilizate, no t= haz acabado del todo, ne tienesﬂa
mi - .

Y E1°TUrco pocd # poco fué levantando la cabeza llevando.:

;surmiréda_hdcia 21 espajoc mnizntras eass alguien  ie " segus
" hablando. : : ST

‘El Turco se estaba viendo 2 si -pismo en el espel
su imagen le hablaba, de 250 no habia duda. :

- Ven, no te preocupes, trae contigo el héiétin
puede llegar ese cabrén - . RO

Yo los policias habian llegado a 1o ﬁuér€-

la empezaban a golpaa- g-itande.

- 1Ese hijo de Lla chingade debz iener el malatin °
adentro - : - - :

El Puerce con su caracier ya olden definide dijo.

- Debe haber alguna forwma de abrir la puerta, vaan 1la
chapa no funciona, debe tener un seguro adicionsl - .

FPor otra parte adantro del cuartc el Turco no sabla 1o
que estaba pasando, pero fuera lo que fuera ¥ mejor gque eso
ahora se sentfa mas acompafado gque nunca. Su imageh
insistente le decia.

- Vente conmigo, vamonos de aqui -




La imagan- ls extandie la mano. El miamo 'Turco no
compyrandlia, pero 3intid el desad de tomarle. la mano 'y enpezd
.a Incerporaree. Una vez de pie se noltaron. ‘Bu - 1mageﬁ con 1;_
mane ie hacila sefiaz para que Jfusra hacia ella.ﬂ;El; Tuféo;1

enpezd a camlnar lentamente ap;oglnaﬂdose al esneq

Afuera los policias desconcertados guardgfonluhlpocq - de

silencio por orden del Puerco.

- Ssh... c¢sllense un momento. .. ?Dios
‘pasando ahi adentro? - coe T

Ahora el Turc¢ era ya parte del espejo .y une - luz intensa
empazs a iluninar el cuarto; desconcgr;andc_'al :“Duerco"'
Gonzélez qua la vela por debaje de la bhuerta.

-~ 1Santo cilelo!...laue =3 eBe:...lvamos!.  lvanos!
ltrattnos de abrir la puertal : el Tk

En uno de log forcalecs la vuerta se abrids, entreron;.hdi-
hakia nada ni nadie, todo con uns guietud total. El Pug;cbx o
ordsnd, ‘ : ;

- l8usquen el maletin! -

Uno de log policias ag"egé 4

- El malatin no =ata poi nzngun lado

En ese mcmento

comentando.,

- Como?.L<

- No seffor --

" Horas mas tarde, 2n éigud_ibggrf:lps :amigos'rdql-fTuféo"'
comentaban. CEL L R

~ Mataren al Turcdé -




- Quien?... el Puerco -
~ Si cabren -
- No encontraron el maleti{n? -

- No guey -

- Gue habra hecho con €l el Turgo? <= = "

- Quien sabe -~ . i

Ambos se vieron, hubo un insthnté_dé.siléhcio.}, 
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CONCLUSIONES

A lo largo de la investigacidn persigo dos punﬁos que
‘sen de interes para ﬁi. El primerc es el seMalar que el cine
¥y el video tienen similitudes ¥y diferencias, tocando aspectos
como el lenguaje y la técnica. Como ya se ha dicho el cine vy
el video 1llegan a nosotros de la misma manersa y los
percibimos por medio de los wmismos sentidos, con lo que
cbncluimos que 81 manejan el mismo lenguaje; ahora 1la
diferencia existe, en que cada uno maneja procedimientos
distintos de captacién de imagen, ¥y a veces de sonido,
poniendo como ejemplo el sistema ¢ptico y el magnético.

El segundo punto es el tratar de demostrar que el
comuhicador grafico es capaz de participar en la produccidn
de cine y video. Ahora retomando 1lo escrito en el capitulo 4
queda claro gque 24 estid capacitado: para participar de muchas
manerase en @stos dos campos de accidn, Y vyo respalds esta
poetura con los guiones que inciuyo en la segunda parte del
trabajo.

A lo largo de los 4 afice de carrera y a travées de ni
corta experiencia en =1 campo de la comunicacién visual, me
he logradc percatar que el egresado en Comunicacisn grafica
regularmente se desarrclla en empresas de amblentes despotas,
ya que muchas per=zonss piensan que el nuevo colaborador llega
a quitarles el puesteo. En este caso y hablando de parte de
ambos lados, cada uno tiene la responsabilidad de demostrar
que son © pueden ser piezas c¢laves; ademas el comuynicador
grafico debe afrontar su trabajo con la capacidad que tiene
para aplicar sus conocimientos tanto teoricos como practicos
y resolver cualquier problema. Ademae seria muy bueno que los
trabajos elaborados fuera de la escuela pudiesen ser tomados
en cuenta para una posible titulacion, -fundamentandolos,

c¢laro esta, teoricamente-.
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CESTA TESIS MO DEBE
- SALIR BE LA BiBuDTECA

En cine y.video tenemos =21 mismo problema. pués existen
mujﬂpocos productoreg interésados en . . apoyar a los nuevos
‘realizadcres. Esta falta -de interes hacla 1la produccidén
amateur hace desde la preparacion escolar, que por motivos,
-en -muchas ocasicnes, faltos de bases, dificultan la
‘utilizacian del material y equipo necesaric; ademas seria muy
bueno que la Universidad se preocupara mas por lograr gue el
estudiantado supere la etapa de aprendiz desde los primeros
afog,  haciendo que en los talleres se desarrollen los
trabajos con situaciones exteriorses aplicables, segdn el
cémpo, por supuesto; aunque debemos estar conscientes de que
esto no puede hacerse con la rapidez necesaria, debido a que
atender esta situacién implica la revision y correccidn: de
“los planes de estudio.

También se debe contemplar que cada dfa es mas difleil
adentrarse profesicnalmente en esta area y esto es causa,
principalmente, por falta de recursos econdmicos, ¥y de que
existen pocas personas interesadas en apoyar a los jévenes

realizadores.

Fienso que se deberfa estimular a estos por medic de
becas provenientes de instituciones culturales vy educativas
como: CNCA (Consejo Nacional para la Cultura y las Artes),
INBA (Instituto Naciocnal de Bellas Artes),; ¥y por parte de la
UNAM, la ENAP (Escuela Nacjional de Artes Plasticas) y el CUEC
{Centro Universitario de Estudios Cinematograficos). Estas
son sélo algunas de las instituciones que puseden y deben
brindar apoyo a la gente que nace y tiene algo o mucho que
dar en estas interesantisimas Areas creativas.
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Otro punto importante es la tarea de trasladar al idioma
espafol muchos de los 1libros y revistas que contienen
informacidn muy importante, y asi estimular a los alumnos y a
los ex-alumnos a leer sin la preocupacisn de “"no se inglés";
u otra opcison es tener verdaderﬁs cursas de inglés, en
general de ldiomas, desde la praparatoria o ¢CCH vy asi
facilitar el aprendizaje y la especializacisn.

Esperando que la Universidad haga slgo por mejorar y
modernizar los planes de estudio y a cuya tarea me uno
incondicionalmente, y agradeciendo todo 1o gue aprendi a lo
largo de mi estancia dentro de sus aulaz, concluyo.
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