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Introduccidn

Muy pocos de los inventos gue la historia ha registrado en lo
que va del presente siglo han alcanzado la proporcidn miiltiple de
fendmeno social, comunicativo y tecnoldgico, como lo ha sido la -
puesta en marcha de la televisidn.

En cuanto a lo social: por su-alto impacto para la incorporacién
de patrones de comportamiento y pautas de consumo, asi como tam--
bién para la introduccion de valores y normas entre los diversos
estratos sociales.

En cuanto a lo comunicativo: por su amplia gama de aplicaciones -
en las que de hecho ha incursionado; las cuales van desde su uso
comercial hasta el cientifico, pasando desde luego, por los admbi-
tos educativo e industrial. Del mismo modo, destacan en este ren-
gldn; su alcance, difusidn y cobertura a nivel mundial, las cua--
les han sido posibles, debido a la implementacidn de los sistemas
de satélites de telecomunicaciones. Ello ha permitido al hombre -
contemporaneo enterarse de acontecimientos y costumbres de pueblos
y regiones muy distantes.

En cuanto a lo tecnoldgico: por sus propiedades y posibilidades -
intrinsecas; como lo es su velocidad de entrega, su capacidad pa-
ra trasladarse o transmitir desde cualquier punto geogrdfico hacia
cualesquiera de los continentes de manera simultdnea e instantd--

nea.
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Asimismo, sus constantes y variadas innovaciones han derivado en -
instrumentos de diversa y gran utilidad para distintas &reas del
quehacer cientifico y tecnoldgico. Asi, en la medicina se desarro-
llaron los rayos “"X", y actualmente se cuenta con el mis avanzado
sistema de diagnéstico: la Tomografia Axial Computarizada, en la -
que uno de sus componentes principales es un monitor de televisidn;
en el campo de la inteligencia estratégica, figuran el radar, el -
sonar y diversas - formas de intercomunicacién via microondas; por -
el lado de la informidtica y las telecomunicaciones, los bancos de
datos y el videotexto son ya una realidad de nuestro tiempo, en al
gunos lugares ha empezado a utilizarse el videSfono y se investiga
arduamente para lograr un modelo convencional de televisidn de al-
ta definicidn, asi también, mucho se habla ya con insistencia de -
la inminente llegada de la televisidn interactiva.

Asi pues, dada la injerencia y la importancia que este medio masi-
vo de comunicacidn ha alcanzado al haberse integrado como un elemen
to de suma utilidad en nuestra vida cotidiana, considero un impera
tivo destinar el primer apartado del presente trabajo al desarro--
llo de una investigacidn retrospectiva gue incorpora los datos mis
interesantes acerca de los principales descubrimientos que hicie--~
ron posible a la televisidn, en la que se narran sSus comienzos, su
crecimiento y su expansidn.

En ella se describe también; para situar dentro del contexto gene-
ral, la llegada y los avances que en torno a la televisidn se die-
ron en México, la fundacidn de sus estaciones, las modificaciones
y disposiciones que han experimentado hasta constituirse en las -
grandes empresas de la actualidad.

Del mismo modo, se incluyen algunos acontecimientos sobresalientes
de la historia de la humanidad, en los que el testimonio registra-
do por la televisién se ha convertido en una nueva modalidad del -
documento histdrico que ha modificado la conciencia del hombre -
actual, asi como también, sequramente lo hard con la de las nuevas
generaciones. Este primer capitulo termina mostrando una perspecti
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va de las nuevas tecnologias y de las aplicaciones, prondsticos y
expectativas que se preven para la televisidn en el corto plazo.
Es importante destacar, que esta primera parte se concibid como un
proyecto que intenta englobar., desde las Spticas mencionadas, la -
dispersidén de datos y sucesos que se observd al momento de reali--
zar la investigacidén en las distintas fuentes de informacidn con--
sultadas. Por lo tanto, se considera que dicha recopilacidn aporta
una panorama mis completo en cuanto a los origenes y el desarrollo
de la televisidn, lo cual se espera; servird para constituirse co-
mo un complemento de referencia, ftil para la formacidn de guienes
hemos optado por el ejercicio del periodismo en los medios electrd
nicos.

Dada la importancia que representa para quienes estardn desempefidn
dose en el medio televisivo, el saber interpretar adecuadamente el
funcionamiento de un centro de produccidn televisivo profesional,
en el segundo capitulo se contempla una descripcidn detallada en -
la que se hace referencia a la clasificacién y los tipos de insta-
laciones, a la distribucidn y acondicionamiento de cada una de las
secciones, asi como de los sistemas y equipos propios de un estu--
dio profesional de televisidn.

En cuanto a los aspectos técnicos de operacién de los equipos y de
las dreas de trabajo que conforman al estudio de televisidn que en
el transcurso de este segundo apartado serdn tratados; se ha reali
zado un esfuerzo para que sus descripciones se ajustaran a nuestro
entorno lingiistico, pues la bibliografia que mis se apegd para el
desarrollo de este tema en especifico, se encontrd en ediciones es
pafiolas que presentan una sintaxis de dificil acceso. Por lo que =~
en base a los conocimientos adquiridcs durante mi formacidn univer
sitaria, asi como por el desempefio en los talleres de televisidn -
del plantel; conjugados con el acopio de los textos seleccionados
para tal efecto, se procedid a delinear el perfil de cada una de -
las secciones, siguiendo una secuencia aprcopiada y procurando sim-
plificar los detalles relativos al tratamiento de la seflal y el -~
funcionamiento de los aparatos, para asi satisfacer las expectati-
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vas y exigencias que se contemplaron para la realizacidn de este -
proyecto. No obstante, ante el grado de complejidad del tema, en -
algunos pasajes se ha optado por incluir algunas ilustraciones pa-
ra facilitar la comprensidn de lo alll expuesto.

Ante la falta de un documento de referencia que estuviese elabora-
do al interior de nuestro plantel; gue respondiera a las necesida-
des de apoyo y consulta derivadas de la enseiianza y el aprendizaje
de la produccidn televisiva, y que, ademds pudiera tener aplicacidn
a nivel profesional, en la tercera parte de la presente investiga-
cidn se abordan los aspectos tedricos y practicos de esta activi--
dad, razdn fundamental en la concepcidn de este proyecto; ya que -
el propdsito de aglutinar de manera conveniente y sistematizada a
los elementos que conforman las tres fases de la produccidn televi
siva bajo un solo titulo, se plantea como una opcidn adicional pa-
ra poder aplicarlo como un sustento auxiliar o de apoyo a las acti
vidades deocentes de las materias afines a la especialidad de Medios
Electrdnicos de la Licenciatura en Periodismo y Comunicacidn Coleg
tiva de nuestro plantel; y ello permita coadyuvar a reafirmar las
metas y objetivos que persiguen tales asignaturas.

Se estima igualmente, que este trabajo reportard como utilidad al
interesado en el tema: un conjunto de lineamientos, normas Gtiles
y reglas operacionales, gque permitirin optimizar los usos y proce-
dimientos en sus précticas y producciones televisivas, para su me-
jor integracidn y desenvolvimiento profesional en el medio televi-
sivo.

El presente trabajo se cierra con las conclusiones que describen -
el panorama de un mercado de trabajo, cada vez mis cerrado y compe
titivo, y del reto que implica para el egresado de comunicacién el
poder integrarse plenamente a su especialidad en base a una mejor

formacidn, ante las crecientes exigencias y el uso de las nuevas -
tecnologias que constantemente se van adhiriendo al medio televisi

vo.
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I. Marco Histdrico:

§iguiendo la Huella de la Televisidn

Gracias a las investigaciones realizadas en las disciplinas -
tales como: la fisica, la quimica y la electrdnica, actualmente sa-
bemos que la electricidad es el fluir de electrones por algin mate-
rial conductor. Los electrones son unas particulas con carga negati
va que orbitan alrededor del niicleo del &tomo. El nicleo del &tomo
consta de n nimero de protones y n niimero de neutrones. Los proto-=
nes son particulas con carga positiva y es también en &stos donde
reside casi en su totalidad la masa atdmica. Los neutrones son eléc

tricamente neutros, carecen de masa y estln estrechamente vincula--

dos a los protones.
torno al niicleo impide y contrarresta la atraccidn de las cargas

opuestas. En todo atomo el nimero de protones, neutrones y electro-

La fuerza con la gue giran los electrones en

nes es igual entre si.

El Atomo es la minima parte en gque se puede dividir a un elemento,
conservando éste sus propiedades.

Los orbitales por los que giran los electrones son siete niveles de
energia y en Teoria Atomica, se les designan: k, 1, m, n, o, p, g.
es el mis externo, y de acuerdo al niimero de electrones
lo que deter

El nivel “g"
gue éste posea, conocido como niimero de valencia, serd
mine sus posibilidades para enlazarse con otros elementos. Al enla~-
ce de dos elementos se le llama compuesto. La minima parte divisi--
ble de un compuesto es la molécula, &sta puede funcionar como radi-
cal, de acuerdo a su capacidad para ceder © admitir electrones {nii-

mero de valencia).



Ahora bien, egisten compuestos que se les encuentra en su forma naty
ral: H,0, agua; NaCl, sal comin; Ca (HC°3’2' bicarbonato de calcio;
Naso,, sulfato de sodio, etec, etc.

Por otro lado, el estudio del comportamiento de la materia y el debi
do encausam%ento de los enlaces fisico-quimicos por el hombre ha prg
porcionado, entre otras formas, las fuentes de energia que han hecho
posible los notables avances tecnoldgicos de nuestro tiempo: uno de
ellos, en particular: la electrdnica; rama de la fisica dedicada al
estudio de los fendmenos en los que intervienen los electrones (ra--
diacidén/emisidén, regulacidn, conduccidn/vectorizacidn y desviacidn -
de los electrones), ha hecho realidad a la televisidn; veadmos mas de
cerca el trayecto y desarrollo cronoldgico del medio de comunicacién
masiva que obsesiond a las generaciones de finales del siglo pasado;
que ha revolucionado trascendentalmente a la sociedad contemporédnea;
y del que en el futuro, para el hombre del nuevo milenio, se pronos-
tican usos y aplicaciones portentosas e insospechadas. (1)

A, El1 Siglo de los Descubrimientos

Para nuestro objetivo, podemos considerar como punto de partida
de la electrdnica el afio de 1800, cuando Alejandrc Volta inventd la
"pila eléctrica”, consiguiendo generar electricidad mediante un pro-
cedimiento quimico. Dicho procedimiento era el siguiente: en un reci
piente gue contenia una seolucidn de agua con unas cuantas gotas de -
dcido sulfirico, se sumergian dos placas metdlicas, una de cobre y -~
otra de zinc. Afuera del recipiente las placas estaban conectadas -
por un alambre conductor; entonces, algunos electrones del zinc eran
atraidos por la placa de cobre, generdndose asi una corriente el&c--
trica gque seguia un camino de ida y vuelta, a este Gltimo se le lla-

mo: "ecircuito eléectrico". (2)



El Bardn, Johann Jacob Berzelius, quimico sueco, en 1817 descubre -
el selenio, elemento gue mds tarde resultaria de suma importancia -
para la captacidn de la imagen por su caracteristica Unica: su foto
conductivigad. (3)

Afio de 1825, el mé&dico inglés Peter Roget, presenta una tesis sobre
"la ilusi&n G6ptica producida por la persistencia de las imigenes en
la retina del ojo humano®. Esta seria el principio bdsico para el -
funcionamiento del cinematégrafo, y mads adelante seria tambi&n de

gran utilidad para la televisidn. (4)

Los antecedentes cientificos ma3s distantes que registra la historia,
en el plano de la transmisidn de imigenes a distancia fueron; la -
transmisidn telegrdfica de imidgenes, efectuada por Bain, en 1843 -
en Inglaterra. Y la realizada por Giovanni Caselli, en 1863 en Fran
cia; guien con el pantelé&grafo de su invencién, consiguid enviar -
mensajes, autdgrafos y dibujos de Paris a Marsella. (5)

En 1873, el fisico escoc@s James Clerk Maxwell, enuncia la teoria -
de la existencia de las ondas electromagné&ticas que se propagan por
el espacio sin necesidad de cables conductores. (6)

Ese misme afio, un telegrafista irland@s, de nombre Joseph May, obsexr
vaba con asombro las variaciones de intensidad que experimentaba la
linea de su telégrafo, seglin fuera la incidencia de los rayos sola-
res sobre una resistencia de selenio. Las investigaciones continuan
y conducen a una interesante conclusidn: el selenio puede aumentar
o disminuir su propiedad 'de conductor de electricidad, segiin sea la
cantidad de luz que &ste reciba. Se concibe entonces la idea de que
la luz puede convertirse en sefial eléctrica, cuando un material -
como el selenioc es iluminado. Esta idea mas adelante permitiria el
desarrollo de la célula fotoelé&ctrica, elemento indispensable para

el logro de la televisidn. (7)

LLega el afio de 1875, el cientifico inglés William Crookes, realiza
una serie de experimentos con tubos de vacio. Primeramente, a un -~
tubo de vacio le instald dos peguefias placas de metal, a las cuales
les suministrd una corriente eléctrica. La placa conectada al polo



negativo fue denominada como “cdtodo", y la plica conectada al polo
positivo recibid el nombre de "adnodo". Al recibir estas placas 1la
corriente eléctrica, Crookes observd gue del citodo emanaba una ex-
trafia fluorescencia, misma que recibiria mds tarde el nombre de "ra
Yos catddicos", Crookes siguid investigando las propiedades de esta
radiacién, y para comprobar si &sta estaba conformada por particulas
en movimiento, c¢olocd al interior del tubo de vacio, una pequefia =
rueda provista de diminutas paletas, misma gue se interponia entre
los dos polos. Y sucedid que al aplicar la corriente, dicha ruedita
comenzd a girar. Al invertir la polaridad la ruedita volvid a girar,
esta vez en sentido opuesto. Lo anterior demostraba que los rayos -
catddicos estaban compuestos por particulas en movimiento.

Los resultados de sus dos experimentos anteriores alentaron a Croo-
kes a seqguir investigando. Posteriormente, y con el fin de que pu~~
diera apreciarse el desplazamiento de las particulas de los rayos -
catéddicos, Crookes colecd dentro del tubo de vacio una lamina recu-
bierta con sulfuro de zinc. y cerca del cdtodo un disco con una pe-
quefia ranura. Al hacer llegar la corriente, las particulas atravesa
ron la ranura del disco; dirigié&ndose désde el c&Atodo hasta el &no-
do, dibujando un destello fluorescente sobre la ldmina y haci&ndose
visible la direccidn del rayo. Entonces el cientifico inglé&s se for
muld la siguiente pregunta: ;podria interrumpirse o desviarse la di
reccidn gue sigue el rayo catddico?. Para comprobarlo, acercd un =~
im&n al tubo y pudo observar, por el destello que dibujaba la lami-
na, gue las particulas negativas que partian del cdtodo eran atrai-
das por el polo positivo del imdn, pudiéndo ser desviadas &stas a -
voluntad. Estos experimentos cobran peculiar importancia si tenemos
en cuenta gue la posibilidad de desviar a los rayos catddicos, mis
tarde vendria a ser una condicidn técnica indispensable para la in-
vencidén de la televisidn electrdnica.

Posteriormente, en Alemania el profesor Wilheim Roentgen, encontra-
ria otra aplicacién prictica a los rayas catddicos, al descubrir en
1895 a los Rayos X. (8)

Corre el afio de 1879, Thomas Alva Edison inventa la lamparilla elég
trica. Cuatro afics mi&s tarde, el mismo Edison, pretenderia mejorar-
la, para ello coloca una placa de metal al interior de la bombilla,
la placa estaba conectada a unc solo de los polos. Cuando el fila--
mentoc de la hombilla se calentd lo suficiente, el amperimetro (ins-



trumento para medir la electricidad), indicd que desde la placa lle
gaba una corriente eléctrica. ;Como podia ser eso posible, si la =
placa estaba conectada sclamente al polo positivo?. La explicacidn

era simple: dentro de la lampara, en la que previamente se habia -
hecho el vacioc, al calentarse el filamento iridiscente se despren--
dian electrones que, atraidos por la placa metdlica —conectada al
polo positivo—, generaban la corriente eléctrica gue se registraba
enn el amperimetro. Este fendmeno, conocido como efecto "Edison", -~
convirtid a dicha lamparilla en el primer tubo electrdnico (bulbo),
que mis adelante se convertiria en un elemento bisico para la radio
y la televisidn. (9)

Afio de 1880, Alexander Graham Bell, hace posible el fot&fono, protgo
tipo del telé&fono. El1 fotdéfono, utilizaba para su transmisidn un es
pejo que vibraba, segilin el ritmo y la intensidad de la voz. Mientras
que para su recepcidn, una celdilla de selenio era la encargada de
modular la sefial a su llegada. (10)

Transcurre el aifio de 1884, Paul Nipkow, un estudiante de origen ale
min patenta un sistema de televisidn mecdnica. Dicho sistema emplea
ba un disco rotativo con pegueflas perforaciones ordenadas en espi—-
ral, para explorar puntoc por punto, una imagen y transmitirla a cor
ta distancia.

La imagen bien iluminada era colocada frente al disco, éste al gi-
rar rédpidamente, permitia que sus perforaciones exploraran a la ima
gen unas diez veces por segundo. Esta rapidisima y detallada explo-~
racién, permitia gue por las perforaciones ingresara la luz refleja
da por la imagen. Y esos puntos de luz captados incidian sobre una
plancha de selenio; material gue (se sefiald ya en su oportunidad),
tiene la propiedad de aumentar o disminuir su conductividad elé&ctri
ca conforme a la cantidad de luz que recibe.

Posteriormente, la corriente eléctrica modulada por el selenio, ali
mentaba la lé&mpara del proyector; &ste generaba un haz de luz tam-
bién modulado, que a su vez, era dirigido hacia otro disco perfora-
do y giratorio. Los puntos de variable luminosidad gque atravesaban
las perforaciones, reproducian sobre una pantalla la imagen origi--



a base de discos rotativos, mecanis-

Modelo de televisidn mecdnica,
84.

mo ideado por Paul Nipkow, en
(Foto: ICYT, No.156, p.31)

Esquema de funcionamiento del Belindgrafo, concebido en 1911 por
Edouard Belin. Su principio: la exploracién de la imagen linea -
por linea, mediante una celda fotoeléctrica, y su recomposicién
en papel fotosensible. (Ilustracidn: ICYT, No.156, p.39)



nal. Ambos discos giraban sincronizadamente y a una velocidad que -
superaba la reaccidn del ojo humano, de tal manera que, en vez de -
ver una sucesidn de puntos luminosos, se apreciaba una imagen en su
conjunto. (11)

En 1887, los britdnicos Seleng y Carley, en base a las evidencias -
acumuladas durante los anterlores catorce afios, asi como tambi&n -
por sus propias experiencias en el campo de la investigacidn, postu
laron: que la electricidad asociada con la fotosensibilidad del se-
lenio, permitiria la obtencidn de una imagen en movimiento mediante
la descomposicidn (andlisis), y la sucesiva recomposicidn (sintesis)
de la imagen. Esto sentaria el punto de partida para el posterior -
disefio del “mosaico", parte Sptica imprescindible en la concepcién
del "iconoscopio". (12)

purante el afo de 1889, el fisico alemdn, Heinrich Rudolph Hertz, -
demostrd la existencia de las ondas electromagnéticas, enunciadas =
tedricamente en las ecuaciones de Maxwell, Los experimentos realiza
dos por Hertz, mostrarxon que las ondas electromagnéticas son capa--—
ces de viajar por cualgquier medio a la velocidad de la luz y ademés
comparten muchas de sus propiedades fisicas. Poco después, este ti-
po de ondas recibirian el nombre de "ondas hertzianas". (13)

Paris, Francia, 28 de diciembre de 1895, se exhibe en estreno y en
forma comercial la primera pelicula en la historia del cine. Dicho
film fue realizado por los hermanos Lumikre, a quienes se les consi
-dera como los iniciadores del medio cinematogréfico.

La elaboracidn de una cinta cinematogrdfica en su primera etapa cons
ta de un proceso mecidnico y fotogridfico para la captacidn de las -
imdgenes en el celuloide. Posteriormente, el celulocide se somete a
un proceso quimico, por medio del cual una serie de emulsiones con
siguen fijar las imdgenes en la pelicula.

En el sentido dptico, el cine se fundamenta en el principio de gque
cuando una imagen fugaz excita a las células nerviosas de la retina
del ojo humano, estas c&lulas permanecen en ese estado de excitacidn
por un tiempo aproximado que oscila entre 1/10 y 1/15 de segundo, -
esto es por ejemplo; gue si una ldmpara se apagara 25 veces por se-
gbndo, no lo percibiriamos y nos pareceria gue siempre se mantuvo -



encendida. Lo mismo ocurre en el cine donde vemos el haz de luz del
proyector, sin darnos cuenta de que su luminosidad es interrumpida
24 veces por segundo. Luego de la televisidn mecinica, quedaba una
vez mas comprobada la teoria de la persistencia retiniana expuesta

por Roget. (14)

LLegamos al afio de 1896, el italianc Guillermo Marconi, aplica los
conocimientos de las ondas hertzianas, para realizar el primer men-
saje radiotelegrifico. inalambrico, entre los puntos de Cornualles y
Terranova, distantes entre si a 29 kildmetros. (15)

Un afio después, J. Thompson demuestra que la radiacidn dentro de =
los tubos de vacio estd@ formada por particulas negativas llamadas -
"electrones”, el investigador sostiene gue se trata de particulas
mucho mids pequefias que el dtomo. Este hecho abriria la puerta a la
moderna fisica de las particulas subatdmicas.

Ese mismo afio de 1897, Karl Ferdinand Braun desarrolla en Alemania,
el oscildgrafo de rayos catddicos; aparato capaz de originar un haz
de electrones y proyectarlo en determinada trayectoria hacia una -
pantalla fluorescente, €sta produce una serje de puntos luminosocs -
al paso del rayo electrénico. El tubo de Braun vendria a ser otra -

pieza clave para la televisidn. (16)

B. Los Albores

Principios de siglo, afio de 1904. El tubo de Edison vendria a -
ser perfeccionado peor John A. Fleming, La mejora de Fleming consis-
tid en rodear el filamento iridiscente con una placa metdlica cilin
drica que atraia a los electrones cualquiera que fuese su direccidn.
Este tubo recibid el nombre de "diodo". Dos afios mids tarde, otro in
vestigador,el doctor Lee De Forest, inventa el "triodo", otra varig
dad de tubo electrdnico que, ademds de rectificar la corriente am-

plificaba los impulsos eléctricos que recibian. (17)

Los diodos y triodos, mids conocidos como vdlvulas o bulbos, signifi
caron un gran avance para la electrdnica, y su importancia préactica
se puso de manifiesto cuando se efectud la primera emisidn radiofé~



nica conocida, en la Nochebuena de 19206; dicha transmisidn emitia su
sefial desde el transmisor experimental -—— construido y operado por
el profesor Reginald Aubrey —, en Brant Rock, Massachusetts, y los
receptores de la misma fueron las tripulaciones de los barcos que na
vegaban en las inmediaciones de la costa Atldntica de los Estados -
Unidos. El mensaje consistia en un villancico de navidad, asi como -
de un pasaje biblico.

Este tipo de transmisidn venia a substituir al complejo cddigo de -
puntos y rayas de la clave "Morse™, utilizada hasta entonces en el -
sistema radiotelegrafico. (18}

En 1911, el francés Edouard Belin, por medio del belindgrafo de su -
invencién, logrd transmitir en un tiempo relativamente breve — doce
minutos por fotografia —, imdgenes de actualidad para los periddi--
cos de la época. El belindgrafo se servia de una celda fotoeléctri-
ca gue exploraba, linea por linea, la imagen que se encontraba monta
da sobre un rodillo giratoric. Del otro lado de la linea, su repro--—
duccidn era en sentido inverso: la seflal luminosa variable se iba re
gistrando en un rollo de papel fotosensible, montado también en un -
rodillo similar al de donde provenia la sefial. (19)

Por otro lado, ese mismo afio (1911) en Escocia, el ingeniero A. Camp
bell Swinton, presenté ante la Sociedad Roentgen de Londres, el pro-
yecto de un sistema de televisidn electrdnica que utilizaria tubos -
de rayos catddicos para captar y reproducir las imdgenes., Segln las
especificaciones de Campbell Swinton, un rayo catddico, desviado mag
néticamente podria realizar una exploracidn de la imagen mucho mis -
veloz gue la de los sistemas mecdnicos, y en consecuencia se logra--—
ria una mayor nitidez en la reproduccidn.

La idea de Campbell, no paso de ser un proyecto, pero en &l estaban
ya reunidos todos los elementos que precisaba la televisidén electrd-
nica. (20)



C. Los Fabulosos Veintes

Da inicio la década de los afios 20's., En la Ciudad de Pittsburgh.

Frank conrad, ingeniero de la compafiia norteamericana Westinghouse, y
radioaficionado, adaptd un viejo fondgrafo a su aparato transmisor de
radioc y tocd junto al micrSfono algunos discos; a muchos les encantd
la novedad, otros tantos protestaron argumentando que ese uso tergi--
versaba el sentido serio de la comunicacidn.
No obstante, las emisiones de Conrad los s&bados por la noche, proento
se convirtieron en un programa permanente en el que algunas tiendas -
emprendedoras de la localidad comenzarom a anunciarse. Ello motivd a
la compafiia Westinghouse, a construir un transmisor mds potente, mis-—
mo gue quedd terminado pocos dias antes de las elecciones presidencia
les del dos de noviembre de 1920. (21)

La pelea entre Jack Dempsey y Georges Carpentier, celebrada en el mes
de julio de 1921, fue la primera transmisién radiada a mis de 80 enti
dades de la Unidn Americana. Para finales de ese afio, la radiomania -
habia invadido siibitamente 2 casi la totalidad del territorio norte--
americano; miles de hombres y mujeres instalaban antenas para sus re-
ceptores, enrollaban alambre de cobre en botes de cartdn vacios para
fabricar condensadores variables, ahorraban para comprarse un par de
auriculares y se desvelaban mis alli de la media noche captandoc a es-—
taciones transmisoras distantes.

Fue durante la década de "los fabulosos veintes", cuando algunas bo-
das empezaron a celebrarse a bordo de aviones en pleno vuelo, y cuan-
do se realizaron por primera vez transmisiones radiales desde globos
aerostiticos, pudiéndo ser escuchadas sus voces en la tierra. (22)

Transcurre el afio de 1923, cuando un cientifico de origen ruso con -
formacién en los Estados Unidos, de nombre Vladimir Sworykin, patenta
su tubo de rayos catddicos al que nombra "iconoscopio”.

Para finales de la década de los afios 20's, Sworykin, obtendria el -
apoyo financiero y tecnolégico de la empresa norteamericana Radio Coxr
poration of America (RCA), para el desarrollo del iconoscopio. Dos -
afios mis tarde, bajo los auspicios de la RCA, Sworykin efectuaria las
primeras demostraciones de la televisidn electrdnica,



El iconoscopio de Sworykin, es un tubo electrénico de forma cilindri
ca con una proiongacién que se alarga y estrecha en diagonal en uno
de sus extremos (cuello). Al interior del tubo, en su parte mds an--
cha se encuentra la placa-mosaico, la cual consiste en una lamina de
mica cubierta por cé&lulas fotoeléctricas de selenio. Cada célula -
constituye un verdadero ojo electrdnico. También al interior, pero
en su parte mids estrecha (cuello), se localiza el caiién de electrones
(cdtodo).

Al exterior del cuello, rodedndolo a manera de anillo, se encuentran
las bobinas deflectoras, las cuales se encargan de desviar al rayo -
electrdnico.

Su funcionamiento: la imagen a televisar debidamente iluminada es -
captada por el objetivo, &ste la proyecta sobra la placa-mosaico, -
ahi se genera una carga eléctrica de variable intensidad en las c¢é&-
lulas fotoeléctricas, segin la luz que incide en cada una de ellas.

A su vez, el rayo disparado por el cafidn, desviado en su momento por
las bobinas deflectoras, barre en zig-zag a toda la placa.
Finalmente, el rayo varia su intensidad, de acuerdo a la carga que -
detecta en cada una de las celdillas del mosaico.

El haz de electrones del iconoscopio de Sworykin, recorria 120 lineas

para leer una imagen. (23)

En 1925 en el barrio londinense de Soho, con tan s8lo un laboratorio
y equipo de aficionado, John Logie Baird, proseguia investigando en

la linea de la televisidn mecdnica propuesta por Nipkow. Con dicho -
sistema y su precario equipo, Logie Baird consigue transmitir de una
habitacidn a otra la imagen de "Bill" (un mufieco de ventrilocuo), a
razdn de 12.5 imdgenes por segundo, con una definicidén de 30 lineas.
Su sistema fue susceptible de mejorarlo, y en 1928, Baird hizo posi-
ble la proeza de transmitir por primera vez — a nivel experimental

y mediante el sistema mecdnico —, una serie de imdgenes desde Lon--
dres hasta Nueva York.

Para agosto del mismo afio, Logie Baird iniciaria sus experimentos en
pos de un sistema mecdnico de televisidn a color.

Un afic después, el 10 de septiembre de 1929, el mismo Logie Baird, -
iniciaria desde los estudios de la British Broadcasting Corporation

{BBC), de Londres, las primeras emisiones en la historia de una es-




El iconoscopio patentado por Vladimir Zworykin en 1923,
seria el precursor de la televisidén electrodnica.
(Foto: Andrés Deininger, Life)

John Logie Baird, durante uno de sus experimentos para trans-
mitir imdgenes, por medio de la televisidén mecdnica.
(Foto: Radio Times Hulton Picture Library)



tacidn televisora gque se servia del sistema mecdnico para reproducir
imdgenes en blanco y negro.

Sin embargo, luego de alcanzar 240 lineas en su resolucidn, y 25 imd
genes por segundo, el sistema mecdnico veia agotadas todas sus posi-

bilidades. (24)

D, La Supremacia del Sistema Electrdnico

El gran avance tecnoldgico que representd el iconoscopio de Swo-
rykin, pronto colocd a la RCA, a la vanguardia de la investigacién -
en materia de televisidn electrdnica. Asi para 1931, la RCA procedid
a instalar una antena transmisora experimental en el edificio mids =

alto de aguel entonces: el Empire State Building, de Nueva York. (25)

Por su parte, en Francia aGn se trabajaba en la bisqueda de alguna -
solucidn gue permitiera avanzar en el sistema mecinico de televi-~
sidn. Asi entonces, en diciembre de 1932 en la torre Biffel, fue -
instalada la primera antena francesa gue transmitia un programa ex

perimental (Paris T&lévision), con aparicién de una hora a la sema

na. (26)

En 1935, buscando mejorar la nitidez de las imigenes se sigue per-
feccionando al iconoscopio, y luege de reiteradas pruebas y ensa—-
yos la compafiia RCA, consigue una lectura de imagen de 343 lineas en

sus aparatos., (27)

Mientras tanto, en Inglaterra, luego de haber descartado al siste-

ma mecinico, las investigaciones en torno a la televisidn electrdnica
habian avanzado a grandes pasos: la Electrical and Musical Industri
es (EMI), habia dado su apoyo decidido para conseguir un iconoscopio
por medios propios.

Finalmente, esas investigaciones verian recompensados sus esfuerzos,
al iniciar en la Gran Bretafia; las primeras emisiones regulares de

televisidn con un sistema de tubos electrdnicos denominados “"emi--

trdén", los cuales posibilitaban una lectura de imagen con 405 1i-



neas de resolucidn. Lo anterior tenia lugar en los estudios de -~
Alexandra Palace, de la BBC de Londres, en el mes de noviembre de
1936.

Dos afios mds tarde, Inglaterra pondria en funcionamiento un equipo
de unidades mdviles para transmisiones a control remoto. (28)

En 1936, Francia a su vez, adoptaria el sistema iconoscopico, el -
cual fue desarrollado en ese pais, por el ingeniero Ren& Barthelemy,
guien durante la Exposicidn Universal de 1937, presentd un sistema
que alcanzaba 450 lineas de definicidn. La creacién de Barthelemy, -
obtuvo tal éxito que, poco después, surgid un proyecto gubernamental
para instalar televisores en*varios lugares piblices. (29)

Con todo, el gran acontecimiento de la década —— en materia televisi
va—, fue la transmisién de la Olimpiada de Berlin de 1936. Y no obg
tante gue la recepcidén de la sefial sdlo se realizd en lugares pibli-
cos, se calcula que, en sus 16 dias de emisiones dichos juegos pudie
ron ser ohservados por mis de 140 mil espectadores.

La televisidn alemana habia conseguido montar la cobertura del even-
to, gracias a un acuerdc sostenido entre las compafiias Telefunken -
(alemana), y la RCA (estadounidense); esta Gltima habia cedido un mo
delo de iconoscopio a cambio de cierto material té&cnico alemdn. Sin
embargo, las autoridades del Reich prohibieron hacer cualquier refe-
rencia al intercambio, y utilizaron las emisjones de los Juegos Olim
picos, para hacer resaltar el nivel cientifico "a;canzado" por la -

Alemania nazi. (30)

Para 1939, la RCA presenta en la Feria Mundial de Nueva York, su sig
tema de televisidn electrdnica gue, incluia entre otras mejoras, una
definicidén de 441 lineas en su lectura de imagen.

El mismo afic aparece en Estados Unidos, el tubo llamado “orticén"
el cual fue concebido por Farnsworth. Dicho tubo permite captar con
mayor fidelidad a las imdgenes, aiin cuando &stas reciben poca ilumi-

nacidn. (31)

Por otro lado, las cosas en el "viejo continente” no marcharian na-
da bien; en septiembre de 1939, el servicio de televisidn inglés tu
vo que ser interrumpido bruscamente, cuando la Gran Bretaifia se vid
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envuelta en la Segunda Guerra Mundial. Los esfuerzos tecnoldgicos de
ese pais debian centrarse en el impulso a la industria bélica {los -
avances conseguidos por la televisidn en los afios anteriores, permi-
tirian al ingeniero escocés Robert Watson-Watt, concebir al radar, -~
el cual opera en base a la reflexidn de las ondas electromagnéticas).
Hasta poco antes de la interrupcidn, la zona de Londres contaba con
mids de 20 mil aparatos receptores y la programacidén abarcaba cerca -
de 24 horas a la semana. (32)

Al mismo tiempo, los estudios de la rué Grenelle, y su antena de la
torre Eiffel, a consecuencia también de la inminente amenaza de la -
guerra, se vieron forzados a suspender sus transmisiones. Hasta ese
momento, la programacién francesa acumulaba 15 horas a la semana y -
se estimaba que su teleauditorio parisino contaba con poco mis de 12
mil receptores. (33)

E. El Estancamiento y la Popularidad

De todos los incipientes tipos y sistemas de televisiones que -
estaban en marcha hacia principios de los afios 40's, y que por el -
imperativo de la Segunda Guerra Mundial debieron cancelar sus activi
dades, la excepcidn fue el casc de la televisidn estadounidense, que
de hecho comenzd sus transmisiones regulares en 1941. Y a pesar de -
ciertas restricciones para la fabricacidén de aparatos receptores que
fueron impuestas por el gobierno federal —— para impulsar a la in-
dustria armamentista ——, cuatro afios mds tarde contaba ya con seis
canales en funcionamiento y poco mds de 10 mil aparatos receptores -
entre el teleauditorio norteamericano.

Mientras tanto, por lo expuesto anteriormente, en Europa el primer -
lustro de la década de los 40's, habia resultado nulo en cuanto a -
progresos en materia de televisidn. (34)

Habjames descrito en Su oportunidad el procesc para la captacidn de
la sefial de video (imagen), por medio del iconoscopio de Sworykin.
Aprovecharemos ahora el vacio tecneldgico provocado por la Segunda -
Guerra Mundial, para ver como se realiza la transmisidn y recepcidn
de las sefiales de audio y video.

Una vez producida la sefial de video por las cdmaras del estudio, -
ésta pasa al sincronizador (gen lock), el cual tiene por funcidn evi



tar las divergencias y el "ruido visual" que se presenta si las ci-
maras no estin en sincronia.

Posteriormente, la sefial va al master de video (sala de control), -
donde por medio del mezclador de video (switcher) se van seleccio--
nando las tomas que saldrdn "al aire".

A la salida del master de video, la sefial pasa a la planta emisora
(transmisor radioceléctrico), a su interior un modulador-excitador
le asigna su canal de emisidn, de acuerdo al espectro y frecuencia
de la banda en la que se vaya a transmitir: muy alta frecuencia -
(Very High Frecuency (VHF)) , o ultra alta frecuencia (Ultra High
Frecuency (UHF)). La frecuencia portadora de imagen es modulada en
amplitud (AM}.

Enseguida, la sefial ya modulada, pasa por un mezclador adonde se in
corpora la sefial de audio, esta diltima previamente modulada por se-~
parado- ba frecuencia portadora del sonido es modulada en frecuen--~
cia(FM). (35)

La sefial ahora mixta ingresa a un amplificador donde se le suminis-
tra la potencia, segiin las especificaciones t&cnicas registradas.

A la salida del amplificador de potencia, la sefial adopta el nombre
de sefial de radiofrecuencia y es afin energia radicelé&ctrica, pero -
al llegar al simetrizador de la antena (balum), la seflal se trans-—
forma en energia electromagnética. Lo anterior puede describirse -
asi: el transmisor radioeléctrico (planta emisora), envia las car--
gas de electricidad a la antena en el espectro de la banda preesta-
blecido: (VHF) o (UHF), con su frecuencia ya en hertz. La frecuen--
cia en hertz es el nimero de oscilaciones (ciclos) de la onda por -
sequndo, cada oscilacién es alternadamente positiva y negativa.
Ahora bien, las cargas eléctricas son el flujo de electrones por la
antena, los cuales establecen un campo electromagnético en la super
ficie de la misma. Dicho campo tiende a devolver su energia a la an
tena, pero si surge un nuevo impulso de carga contraria con la sufi
ciente rapidez, éste impide al anterior volver hacia el cable y es
expulsado hacia el espacio, {36)

La recepcidn: la sefial que se propaga en el aire en forma de onda -
electromagnética es captada por la antena del receptor sin distin--
cién entre los canales disponibles de la zona, sean de la banda -



(VHF), © bien (UHF). Posteriormente, un circuito llamado selector de
canales {sincronizador}, se ocupa de separar y convertir la sefial -
del canal deseado — mediante la frecuencia portadora que difiere
para cada canal —, en una fija gue recibe el nombre de frecuencia -
intermedia. A partir de este momento, la frecuencia dentro del recep
tor gquedard unificada, simplificando su accesc a los demds circuitos.
El paso siguiente, consiste en aumentar la d&bil sefial recibida me-
diante el amplificador de frecuencia intermedia, mismo que elimina -
con los filtros apropiados, los residuos de otras seiflales que pudie-~
sen colarse.

A continuacidn, un circuito llamado detector, elimina la frecuencia
portadora de video (AM}, y separa la sefial de audio (FM). La saliaa
del detector conduce a otro circuito conocido como: circuito amplir.
cador de luminancia, el cual realiza la funcidn de regular la inten~
sidad de la luz.

Asi entonces, la seflal llega al cafidn del cinescopio, &éste dispara -
su rayo, mientras que dos pares de bobinas deflectoras colocadas al-
rededor del cafidn ( uno para el barrido horizontal y el otro para el
barrido vertical }; al ser recorridas por una corriente eléctrica, -
crean una fuerza magnética cuya intensidad permite graduar la desgvia
cidn del haz en cualquier direccidn de la pantalla. Ahi finalmente,
los electrones se hacen visibles como puntos luminosos de diferente
intensidad, y que en su conjunto van conformando a las lIineas de re-
solucidn. O dicho sea de otro modo, resumiendo: el rayo electrdnico
emitido por el cafiSn, es proyectado por las bobinas deflectoras ha-
cia la pantalla -~— ésta posee cierto recubrimiento fluorescente —,
que tiene la propiedad de transformar en energia luminica, la ener--
gia cinética de los electrones.

Paralelamente, otro circuito recoge la sefial de audio, aiGn acompafia-
da por la subportadora correspondiente (FM). Enseguida la amplifica
para después enviarla a otro circuito llamado: discriminador, &ste
se ocupa de eliminar a la subportadora (FM), y de extraer la sefial
del sonido. Finalmente, luego de pasar por un segundo amplificador -
de audio, el sonido estd3 listo para ser reproducido por la bocina.
Es necesario puntualizar que el proceso descrito anteriormente, co--
rresponde solamente al tratamiento y operacidn de la sefial en blanco

y negro. (37)



Afio de 1944, en los Estados Unidos, John Von Newman, desarrolla el
prototipo de la primera generacidn de computadoras, su modelo: Au-
tomatic Sequencelled Calculator (ASEC), ocupaba una &rea de casi -~
80 mtsz, y su peso se aproximaba a las 50 toneladas. (38)

Al inicio del segundo lustro de la década de los aifios 40's, México
aparece en el escenario del desarrollo televisivo. Precisamente, -
el siete de septiembre de 1946, fue inaugurada oficialmente la pri
mera estacidén de televisidn electrdnica experimental en nuestro -
pais, a la cual le fueron asignados; la fr cia del cCanal $
(VHF), y las siglas: XEHGC.

En su comienzo, su programacidn se componia de emisiones sabatipas
de poca duracién, mismas gue eran captadas por dos pequeiios recep-
tores instalados a s56lo unas calles de distancia; uno de ellos en
la Liga Mexicana de Radio experimentadores, y el otrc en la esta--
cidn de radio XEW, o bien en la XEQ, segiin resultara mds convenien
te. Cabe sefialar que, tanto el equipo de transmisidn, asi como el
de recepcidn, fueron diseilados y fabricados por el técnico mexica-
no, Guillermo Gonz&lez Camarena. {39)

Por otra parte, el estigma de la guerra paulatinamente iba gquedan-
do atrés, y para 1947 la televisidn en los Estados Unidos, poco a
poco se popularizaba, al mismo tiempo en que iba adquiriendo un -
acelerado desarrollo. Ese afio, nuevos adelantos en materia electrd
nica propiciaron la aparicidén de nuevos tubos de rayos catddicos,
gue por ser mis sencillos permitian abatir el costo de los apara--
tos de transmisidén y recepcién.

Asi para 1948, eran ya 17 las emisoras, repartidas en ocho ciuda--
des de la Unidn Americana; al afio siguiente el censo era de 41 emi
soras en 23 localidades, y para enero de 1950, se contaban 97 emi-
soras distribuidas en 37 ciudades. En cuanto al "parque" de televi
sores, su multiplicacidn fue igualmente vertiginosa: en 1947 habia
unos 30 mil receptores; en 1948 superaban los 150 mil; una afio mis
tarde sumaban cerca de un milldn, y para 1950 la cantidad se acer-
caba a los cuatro millones en todo el territorio norteamericano.
Para ese entonces, existia ya una gran variedad de programas, uno
de ellos en particular: "El Show de Ed Sullivan”, de la cadena



Columbia Broadcasting System (CBS), salid "al aire” por primera vez
el 20 de junio de 1948, y durante los 23 afios que se mantuvo “en an
tena", &ste acapard los primeros lugares de teleaudiencia, ello gra
cias al desfile de grandes luminarias que fueron invitadas al pro--
grama, Walt Disney, Fred Astaire, Elvis Presley, asl como el grupo
de los Beatles durante su gira por norteamérica, sélo por mencionar
algunos. El formato de este programa vendria a servir como modelo -
para compafiias televisoras de otros paises, las cuales mids adelante
montarian producciones similares. (40)

En tanto, la cadena britdnica BBC, habia reiniciado sus operaciones
en junio de 1946, y empleaba ya un sistema de 405 lineas de defini-
cidn. El desarrollo de la BBC de Londres, por tratarse de una emisg
ra estatal — sin competencia —, fue mucho mds lento, y por tal
motivo, su cobertura total la alcanzaria hasta principios de 1960.
Sin embargo, el estilo de la televisidn britdnica era mucho m&s so-
brio que el de la estadounidense y pronto la BBC adquirid un renom-
brado prestigio por la objetividad de sus informativos; la calidad
insuperable de sus adaptaciones teatrales; el rigor y la ambienta--
cidn en las recreaciones histdricas; y la belleza de sus escenarios
en los grandes eventos. (41)

En Francia, tras la victoria de los aliados, no fue sino hasta octu
bre de 1947 cuando se pudieron reestablecer las transmisiones regu
lares, con una programacién gque sumaba 12 horas a la semana.
Aguellas transmisiones francesas tenian una resolucidn de 441 lineas,
que posteriormente serian cambiadas a 819 en 1949, al quedar estable
cida la norma del sistema francés. (42)

México, agosto de 1948, la entonces Secretaria de Economia da su -
autorizacidn oficial a los laboratorios GON~CAM (Gonzilez Camarena),
para fabricar, entre otros aparatos, equipos transmisores de televi
sidn, cidmaras de televisidn, generadores de sincronia, consolas de

operacidn de estudios, amplificadores de distribucidn y mezcladoras,
monitores y preamplificadores de imagen, tableros de operacidn, sis



temas de enlace de microondas, proyectores para transmisidn de -
peliculas por televisidn, fuentes de poder para los aparatos, ante
nas de transmisidén, y cables para las cdmaras.

Ese mismo afio, durante la Octava Asamblea de Cirujanos en el Hospi
tal Judrez, mediante el equipo construido por los laboratorios -
GON-CAM, se realizaron las primeras demostraciones en televisién -~
en blanco y negro. Sin embargo, la enseiianza médica para un mejor
desenvolvimiento en sus clases de cirugia, exigia el uso del color.
Un aifio después, en la Novena Asamblea de Cirujanos, esta exigencia
seria satisfecha, al debutar exitosamente la televisidn experimen-
tal a color de los laboratorios GON-CAM.

Posteriormente, los laboratorios encabezados por Guillermo Gonza-~-
lez se anotarian otro gran &xito en materia de televisidn experi--
mental, al instalar en el Centroc Mé&dico del Instituto Mexicano del
Seguro Social, otro sistema de televisidn a control remoto. La ca-
mara sellada al vacio, seguia de cerca las intervenciones al estar
colocada en el mismo poste de la la&mpara quirdrgica, los ajustes y
movimientos de la camara podian hacerse a control remoto desde la
cabina. (43)

Para el cierre de este apartado, se sefialard finalmente que los -
despliegques informativos que registrd la década de los 40's, fue--
ron las elecciones presidenciales del 2 de noviembre de 1348 en -
los Estados Unidos, la jura del cargo del presidente Truman en -
1949, y la firma del acta de constitucidén de 'la Organizacidn del
Tratado Atléntico Norte (OTAN)}. (44)



Cémaras de televisidn fabricadas en los laboratorios Gon-Cam
{Foto: archivo Arturo Gonz&lez Camarena)

Generador de sincronia y. ampli-
ficadores de distribucidn  de
XHGC-Canal 5, en 1952. Manufac-
tura de los laboratorios Gon-Cam.
(Foto: archivo Arturo Gonzédlez
Camarena) : '




F. Las Maravillas de l0s Cincuenta:
El Color y El Vvideotape

Da comienzo la década de 1950, con ella empieza la instalacidén -
de antenas repetidoras equipadas con cables coaxiales. Estos disposi
tivos, hacen posible que las transmisiones multipliquen su poder de
cobertura, anteriormente s6lo se alcanzaban 110 kildSmetros como ma-
ximo. Al afio siguiente 1951, se inaugura en los Estados Unidos, una
cadena repetidora de televisibn que atraviesa de costa a costa todo

su territorio. (45)

México, finales del mes de agosto de 1950; mediante un equipo adgui-
rido a la RCA, se realiza una transmisidn a control remoto desde el
Jockey Club del Hipddromo de las Américas, esto para inaugurar ofi--
cialmente la primera estacidn de televisidn comercial de México, -
XHTV- Canal 4, Televisidn de México, S.A., propiedad de RSmulo O'Fa-
rril. Al dia siguiente, Canal 4 requlariza sus transmisiones con la

emisién del IV Informe de Gobierno del entonces presidente Miguel -
Alemdn Valdés. (46)

Siete meses después, con equipo de la firma General Electric, desde

el domicilio de Ayuntamiento 54, sale “al aire" la seilal de XEWTV -~
Canal 2, frecuencia que fue concesionada a la empresa Televimex, -
S.A., a nombre del empresario Emilio Azcdrraga. {(47)

Un afio después, el 10 de mayo de 1952, la que habia sido emisora ex~-
perimental: XH1GC Canal 5, regularizaba sus transmisiones, al comen-
zar a hacer uso de su concesidén comercial, guedando sus siglas: XHGC
Canal 5; frecuencia operada y administrada por la empresa Televisidn
Gonzalez Camarena, S.A., obviamente la totalidad del equipo de esta

estacién habia sido disefiado y construido por los laboratorios GOR-

CAM. (48)

Un acontecimiento largamente esperado: en 1954 aparece por fin 1la
televisidn a color a nivel comercial: los laboratorios de la RCA en
Camden, Nueva Jersey, patentan el sistema: National Television System
Comitee (NTSC) Color Compatible, con el cual logran insertar en el -
espectro especifico de las frecuencias de las bandas {VHF) y (UHF)



— igual longitud de onda, segiin especificaciones técnicas para
canales de televisidn en blanco y negro —, la mayor informacidn -
que supone la transmisidn de una seilal televisada acompafiada de co
lor. Cada canal ocupa un ancho de banda de 6 Megahertz (MHz) en el
espectro de frecuencias, el transmitir una sefial en color implica-
ba. incrementar en 4.3 MHz la frecuencia para cada canal. Y el he--
cho de transmitir la sefial en color, sumando el incremento a la an
terior frecuencia. equivalia a declarar obsoletos a todos los egui
pos anteriores. (49)

Asi pues, el sistema (NTSC) Color Compatible, representd ademds de
un admirable logro tecnoldégico una enorme ventaja, pues, ademds de
posibilitar la recepcidn a color en los modernos receptores, la -
captacidén en modelos anteriores permanecia en blance y negro. De -
manera tal, que la doble compatibilidad de este sistema evitdo que
el usuario de un receptor a blanco y negro se viera afectado al -
tener que cambiar su aparato receptor.

La exigencia de la doble compatibilidad para la transmisién a co--
lor planteada en 1937 por la Federal Comunication Commission (FCC),
a través del ingeniero Georges Valensi, explica el por qué& de la -
demora de la aparicidén del color en la pantalla electrdnica.

El antecedente directo de la televisidén a color, se remonta (como
vimos) al afic de 1928, con Baird y sus experimentos en el sistema
mecanico. Poco después, en México en 1933, el técnic¢o Guillermo -
Gonzalez Camarena, iniciaba sus investigacicnes orientadas a incor
porar en el sistema electrdnico de televisidn el registro y la re-
produccidn de las imidgenes a color. (50)

Luego de siete largos afios de pruebas, frustaciones, ensayos y mas
pruebas, es en 1940, cuando Gonzdlez Camarena consigue, en miras
de ser perfeccionado, la patente mexicana No. 40235, y dos afios -
después en los Estados Unidos, la patente No. 2 296 019; ambos re-
gistros avalaban la propiedad intelectual del "Sistema Tricromiti-
co de Secuencia de Campos para Televisidn a Color”, a favor del -
brillante técnico mexicano, de sdlo 23 afios de edad y con sdlo dos
afios cursados en la carrera de ingenieria electrénica.

Vale la pena sefialar que a partir de este primer sistema, en diver
s0s paises empezaron a surgir procedimientos mds elaborados, pero



siempre en base en el sistema tricromitico de secuencia de campos.
Para su funcionamiento, este sistema emplea la té&cnica de la mezcla
aditiva de tres de los colores basicos: azul, verde y rojo. Y segiin
este proceso, es posible conseguir cualquier imagen de color, combi
nando en las proporciones adecuadas los colores bisicos citados. (51}

La captacidn de la sefial de video a color: la camara de televisidn
a color, tiene tres cafiones de electrones. La imagen gue capta el -
objetivo es descompuesta por un sistema de filtros o "espejos dicrdi
cos"; en los tres coleores bdsicos. Cada color es explorado por el -
cafidn correspondiente, que convierte respectivamente el impulso lu-
minoso en elé&ctrico, variando su intensidad de acuerdo al mayor o©
menor brille del color.

Asi entonces, la camara de color produce tres sefiales de video que,
antes de ser emitidas por la antena sobh moduladas por &l eguipo -
transmisor. Las tres sefiales que se emiten simultdneamente, son de-
signadas con las letras: I,Q para la sefial de color (color verde,
sefial de crominancia modulada en fase 4,3 MHz), e Y para la sefial -
de luminosidad (colores rojo y azul, sefial de luminancia modulada
en A.M. 6 MHz). (52)

Tratamiento y decodificacidn: segiin pudimos apreciar al describir -
el tratamiento para decodificar la sefial para receptores a blanco y
negro, &sta seguia la ruta: l. captacidn en antena de ias bandas -
(VHF), (UHF)—> 2, circuito sincronizador—> 3. circuito amplifica
dor de frecuencia intermedia—> 4.circuito detector—> 5. circuito
amplificador de luminancia—> 6. caifidn electrénico.

Ahora bien, la sefial a color por ser compatible comparte parcialmen
te la misma ruta. La diferencia para la sefial a color estriba en -
que la seflal de crominancia, utiliza una frecuencia subportadora mg
dulada en fase por separado a 4.3 MHz (se le llama también "salva -

de color" o “burst"), misma que al llegar en la ruta referida al
circuito detector, éste la separa y la desvia hacla otro circuito -
denominado: circuito amplificador de crominancia; éste realiza el
proceso de demodular a la frecuencia subportadora, para determinar
el angulo de fase exacto para la posterior recomposicién del color

mediante la mezcla aditiva.



La c3mara de televisidn profesional a color tiene tres tubos y
realiza la descomposicidén de la luz en los tres colores primarios,
uno para cada tubo, mediante el dispositivo de dos espejos dicréi
cos.

A captacién de la imagen; B espejo dicrdico reflector del azul; =
C espejo dicrdico reflector del rojo; D espejo reflejante; E tu-
bos analizadores; F mezclador; G codificador; H seiial de video.
(Fuente: Gran enciclopedia de la electrdnica, op. cit., p.28)



Una vez realizado lo anterior, la sefial de crominancia es derivada
haqia el circuito decodificador de color. En este iiltimo, converge

también la seiial de luminancia (para receptores a blanco y negro
Y es precisamente en este

ésta pasa directo al caidén catddico]},
circuito decodificador de color en donde se demodula la sefial de -
cada uno de los colores bdsicos (azul,rojo,verde), para enviarlos
hacia su cafion correspondiente; é&stos disparan su rayo hacia la
mdscara de sombras, ahi los electrones se filtran a través de sus
perforaciones y llegan a la pantalla donde al entrar en contacto ~
con los puntos fluorescentes (pixeles), &stos al ser excitados, pro
ducen la luminosidad del color respectivo.

De tal forma, gque la imagen que se observa en la pantalla es la su
ma de las agrupaciones de diminutas tercias de puntos luminosos ¥
coloridos, gue en conjunto y por medio de la mezcla aditiva nos -
ofrecen toda la gama de tonalidades de la imagen en cuestidn.

Finalmente se mencionard que del circuito detector se desprende un
impulso eléctrico que es recibido por el circuito separador de sin
cronismos de barrido; este Gltimo se encarga de diferenciar los -
sincronismos horizontal y vertical, para mandar la sefial hacia las
bobinas deflectoras, mismas que por medico de una fuerza magnética
pueden desplazar el haz de electrones a lo largo y ancho de la pan
talla para ir formandeo asi las lineas de resolucién.

Asociado a la seccidn de sincronismo, actua el circuito de borrado
el cual evita que el rayo electrdnico permanezca por mis tiempo ~
del debido o que en en su retroceso el rayo sea visible.

Por lo gue toca al tratamiento y decodificacidn de la sefial del so

nido, esta se realiza de manera idéntica a la descrita para la se-

fial en blanco y negro. (53)
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Esquema de los diferentes circuitos para el tratamjento y decodificacidn
de la sefial de audio y video. La sefial para receptores B/N, pasa directo
con la sefial de luminancia. La sefial a color es desviada por el circuito
detector para su amplificacidn y decodificacidn por separado (compatibi-
bilidad de sistema).

(Fuente: Pardo, Fernando y J. Ramdn, op. eit., p.31)

(Diagrama: D.G. Guillermo Ramos Donatti}.

El color en la televisibén estd basa
do en el principio de mezcla aditi-
va de los tres colores primarios -
(rojo, verde y azul), que convenien
temente codificados y mezclados, rg
producen en la pantalla el coleor =~
original de la imagen.

A cafiones electrSnicos; B rayos de
electrones; C miscara de sombras;

D recubrimiento fosforxescente.
{Fuente: Pardo, Fernando y J. Ramdn,
op. cit., p.33)

(Diagrama: D.G. Guillermo R. Donatti)




Seguimos con nuestro recorrido a través del tiempo y llegamos al afio
de 1954. Es el tiempo en que los paises europeos.se reunen para for-
mar un circuito para sus transmisiones de televisi&n al gue denomi--
nan: Eurovisgidn. (54)

Finales del mes de marzo de 1955, los concesionarios de los canales
2, 4 y 5 determinaron fusionarse para conformar la empresa: Telesis-
tema Mexicano, S.A., la cual por el poder financiero y tecnolégico -
gue agrupaba, pronto le posibilitaria hacer llegar sus sefiales a -
gran parte de la provincia mexicana, a través de sus repetidoras de
Paso de Cortés y El Zamorano.

Posteriormente, se irjfan incorporando estaciones televisoras filia-
les a Telesistema Mexicano, en las principales ciudades del pais. (55)

Otro significativo avance tecnoldgico gque vendria a dar un nuevo con
cepto de fondo y forma a la televisidn, tuvo lugar en 1956 cuando la
firma americana Ampex, anuncid tener listo para el mercado el primer
modelo videoregistrador, basado en el Sistema de Grabacién Transver-
sal Cuadruplex.

Al respecto, destacaron los trabajos y experimentos efectuados por -
el fisico hGngaro-norteamericano, Peter Goldmark, los cuales resulta
ron de fundamental importancia para la consecusifén del proyecto del
registro de la imagen en la cinta magnética.

En las especificaciones de este innovador mecanismo figuran, carre--
tes y cinta magné&tica (videotape) en formato de dos pulgadas de an-
cho. La exigencia bdsica para conseguir el registro de la frecuencia
de la imagen (5 MHz) — 300 veces superior a la del sonido —=, ade-
mas de la suficiente amplitud de la cinta, requeria de una gran velg
cidad de desplazamiento de la cinta (40 m/seg), pero a la vez se bug
caba que el consumo de la misma fuera bajo. Lo anterior fue resuelto
aplicando la idea de la velocidad relativa: la cinta avanzaria a ra-
zén de 38 cm/seg, mientras gue un cilindro que tiene incorporadas -
las cabezas de grabacidn y reproduccidn (cuatro cabezas dispuestas a
45% una de otral, giraria a 30 revoluciones por segundo para reali--
zar la grabacidn y/o lectura transversal.

Las ventajas obtenidas con la conquista del videotape, en comparacidn
con los complicados procesos cinematogri3ficos empleados hasta enton-
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ces, se traducian en significativas economias de tiempo, proceso y
recursos; pues entre otras caracteristicas el videotape posibilita,
ausencia de revelado, capacidad de observacién simultdnea a la gra-
bacidn, rapidez en la bilisqueda de las secuencias y simplificacidn
en el montaje final. (56)

Afio de 1958, en Europa aparece el sistema francés Séquentiel Couleur
& Memoire (SECAM), de televisidn a color, mismo que fue desarrollado
y perfeccionado por Henri de France. (57)

Ciudad de México, mes de marzo de 1959, presentando una clase de ma-

temdticas, iniciaba sus transmisiones la primera estacidn televisora

cultural y educativa de América Latina, XEIPN, Canal 1l1.

Bsto fue posible, gracias a 1las gestiones realizadas por los ingenie

ros: Alejo Peralta, director entonces del Instituto Polit&cnico Nacio
nal (IPN)}, y Walter Cross Buchanan, quien era titular de la entonces

Secretaria de Comunicaciones y Obras Pliblicas (SCOP), ante el gobier

no britinico para obtener de &ste la donacidn de un equipo de la fir

ma Pye. (58)

Los elementos gque se fueron incorporando a la televisidn durante la
década de los afios cincuentas, tales como: la ampliacidn de la red
de cobertura, la transmisidn compatible color-blanco y negro y el vi
deotape, se conjugaron para gue el medio televisivo alcanzara un al-
to impacto de influencia entre los espectadores, y se transformara -
entonces en un gran fendmeno sociolégico a partir de esa década. Es-
ta marcada influencia se manifestaria de modo especial en dos vertien
tes.

Por un lado, la televisidn habia adquirido una gran injerencia ideo-
16gica, pues se habia convertido en un vehiculo capaz de promover -
presidentes. Al respecto, en los Estados Unidos se considera que las
elecciones de 1956 favorecieron a Eisenhower, por el apoyo de la te-
Jevisidn; se estima igualmente, gue el candidato a la presidencia -
John F. Kennedy, se impuso al también aspirante Richard Nixon, en -
los comicios de 1960, gracias a sus cuatro "confrontaciones" televi-
sadas, las cuales fueron cobservadas por 70 millones de espectadores.
Por otro lado, las sumas invertidas por concepto de publicidad tele-
visiva en los Estados Unidos, habia crecido desmedidamente: si al -



inicio de los afios 50's la inversidn publicitaria anual era de poco
mds de 10 millones de ddlares, para finales de la década é&sta llega-—
ba a los mil quinientos millones de ddlares. El desenfrenado incre--
mento de estas cifras y el creciente espacio ocupado por la publici-
dad gue se observaba a partir de los Gltimos cuatro aiics, tenia su -
clara explicacidn en la conquista del videotape; la posibilidad de -
poder grabar por anticipado y tramsmitir por diferido, habia conver-
tido a la televisidn en el instrumento ideal para substituir al ven-
dedor a domicilio.

El uso y aplicacidn del poder de penetracidn de la televisidén en ese
sentido, se convertia en una poderosa arma., mediante la cual era po-
sible variar las pautas de conducta del teleauditorio para moverlo =~
hacia un modelo de sociedad de consumo masivo. (59)

A propdsito de lo anterior, se hace necesario sefialar, gue en México
en 1947, por instrucciones del entonces presidente Miguel Aleman Val
dés: se nombrd a una comitiva integrada por el poeta Salvador Novo
(encargado de los aspectos cﬁlturales), ¥ por Guillermo Gonz&lez Ca-
marena {(encargado de los aspectas té&cnicos}); quienes debian de obser
var los modelos y procedimientos de las televisoras britanica y esta
dounidense, con el objeto de establecer, en base a c¢riterios impar--
ciales y objetivos, la forma de operacidn que se adoptaria para la -
televisidn mexicana.

Por el apogeo experimentado por la televisidn privada y su programa-
cién compuesta casi en sus tres cuartas partes por series de proce--
dencia estadounidense — preferentemente =-«-, puede inferirse el re-
sultado del informe Novo-Camarena.

Caso especial es el de los canales: 13, 7, 11 y 22. Los primeros dos
por amplios periodos en poder del gobierno, lo cual en ocasiones -
acentud aiin mis el manejo politico del medio, luego &stos serian des
centralizados y posteriormente privatizados. Los dos siguientes se -~
han mantenido en el régimen estatal, si bien recientemente han vendi
do espacios para usos publicitarios.

Por lo tanto, puede afirmarse que la fenomenologia relativa al poder
de penetracidn al gue se ha hecho tefgrencia, puede aplicarse tambié&n

a nuestro entorno televisivo. (60)



Expansidn de la televisidn en el Mundo

A excepcidn de los paises pioneros {Alemania, Inglaterra y Esta-
dos Unidos), la televisidn se generaliza en todo el mundo duran-
te la década de los afios cincuentas. En el siguiente cuadro apa-
rece el afio de puesta en marcha de la programacidén regular en di
ferentes paises.

1950: Alemania Occidental, Mé&xico y Brasil

1951: Holanda, Argentina y Japdn

1952: 1talia, Alemania Oriental y Venezuela

1953: Bélgica, Dinamarca, Polonia, Checoslovaguia
y Canada

1955: Austria, Luxemburgo y Mdnaco

1956: Espafia y Suecia

1957: Portugal

1958: suiza, Finlandia, Yugoslavia, Hungria, Rumania
y China

1959: India

1960: Noruega

(Fuente: Pardo, Fernando y J. Ramdn, op. cit., p.9)



G.. La Era Espacial

En 1959, adelantdndose a su &poca la sonda espacial soviética -
Lunik III, a través de las ondas hertzianas, envid a la tierra las -
primeras imidgenes del lado oculto de la Luna. Asi la Unidn Soviética
tomaba la iniciativa en la carrera espacial, se abria el fascinante
capitulo de los sat&lites orbitales de comunicaciones y los cientifi
cos rusos, desde la "escotilla" de la televisidn podian escudrifiar -~
al cosmos. (61)

En el mes de julio de 1962, los Estados Unidos pusieron en Srbita al
satélite norteamericano Telstar I, con el cual se realiza la primera
transmisidn internacional radial y televisiva via microondas que -
unid a Amé&rica con Europa.

Un afio después, seria 1 do al espacio el saté&lite Syncom, mismo -
que a la postre serviria para la transmisidn de los Juegos Olimpicos
de 1964, desde Tokio Japdn. kLa seiial del Syncom para dicho evento -
llegaria "en vivo" a los Bstados Unidos, y en diferido a Europa.

Fue en el mismo afio de 1963, cuando llegd a México "en vivo" y en di
recto, el primer evento internacional: el lanzamiento del cohete Mer
cury IX, desde Cabo Cafiaveral en la peninsula de Florida. (62}

Fue tambi&n en 1963, cuando aparecid el sistema de televisidn a co--
lor Phase Alternance Line (PAL), desarrollado por el ingenierc Walter
Von Briich, para la compafiia alemana Telefunken.

El sistema aleman PAL, retomd las bases del sistema NTSC norteameri-
cano, peroc el sistema alemdn incluyd la mejora de poder corregir los
posibles errores de fase para la composicidn del color, y por ende,
resultd ser menos sensible al “ruido visuwal". (g§3)

Por otro lado, casi a finales de 1963, precisamente en el mes de no-
viembre tuvieron lugar dos hechos insdlitos: el mundo entero se con-
mociond al obgervar en su pantalla el asesinato del presidente John

F. Kennedy, quien efectuaba una gira politica por el estado de Texas.



Luego, millones y millones de personas que seguian por medioc de su

receptor el traslado del presunto asesino; Lee Harvey Oswald, de la
comisaria hacia la prisidén de Dallas, gquedaron atdnitos al ver en -
directo, como Jack Ruby, salia al paso de Oswald y le disparaba a -
quemarropa. Ante la fuerza de aquellas imagenes, el resto de los me
dios de comunicacidn, simplemente habian quedado empegueifiecidos. (64)

También a principios de los afios 60's, se anunciaba el lanzamiento
de la segunda generacidn de computadoras, la cual usaba ya como so-
porte de sus circuitos al transistor. El transistor venia a substi-
tuir a los antigiios bulbos, lo cual; por un lado redituaba economia
de espacio y recursos, y por otro ampliaba la capacidad efectiva de
las horas-trabajo de la midquina al no sobrecalentarse con rapidez.
Esta generacidn y su ant a, p ieron circunscritas al uso
de las bases militares, centros de investigacidn y laboratorios, (65}

Corre el afio de 1964, surge la Organizacién Internacional de Teleco
municaciones por Saté&lite (INTELSAT). Al siguiente afio, INTELSAT -
pone en Srbita al primer satélite de su sistema, el Intelsat I, éste
estaba ligado a cinco estaciones terrestres ubicadas en los Estados
Unidos, Francia, Inglaterra, Alemania e Italia. (66)

Afio de 1965, se coloca en Srbita el primer sat&lite espacial geoces-—
tacionario llamado: P&jaro Madrugador (Early Bird), éste abre sus -
alas en el espacio para situarse sobre el &rea del oceadno Atléntico.
Poco después, los sat&lites Pijarc Madrugador y Syncom, harian posi
ble la primera transmisidn intercontinental con el programa Mundovi
8idn.

En el programa Mundovisidn, fueron participando sucesivamente pro--
ducciones de los cinco continentes del planeta. Espaiia, por ejemplo,
ofrecid una puesta de sol desde sus costas de Andalucia. Inglaterra,
por su parte, presentd en directo, desde un estudio londinense al -
grupo de los Beatles, al momento que realizaban la grabacién "All
You Need is Love". México, ya afiliado a la sefial de este sistema -
de satélites, participd con un segmento de matices folckldricos -
producido por Telesistema Mexicano. (67)



Por ese tiempo, en el mes de agosto de 1965, en México daban comien-
zo las clases de la Telesecundaria, al principio, en circuito cerra-
do y en forma experimental, con un total de 1,229 alumnos registra-~-
dos. (68)

En 1967, la Gran Bretafia adopta el sistema de televisidn a color Pal
desarrollado por Alemania, y en ambos paises inician simult@neamente
las transmisiones regulares a color.
La norma para el sistema PAL, quedd establecida en 625 lineas de re-
solucidn y 25 cuvadros por segundo. Un cuadro es la suma total de las
lineas de resolucidén horizontal: lineas nones (primer campo), mas -
las lineas pares (segundo campo).
Al mismo tiempo, la Unidn Soviética decide adoptar el sistema fran--
cés SECAM, e inicia transmisiones a color. La norma para el sistema
francés quedd estipulada en B19 lineas de resolucidn y 25 cuadros -
por segundo. (69)
Asimismo, en México, comenzaron las transmisiones continuas a color
con los programas Telemundo, Septiembre Mugical, Los Thunderbirds y
la cobertura del informe presidencial en turno. México, selecciond
para la operacidn técnica de su televisidn la norma americana del
sistema NTSC, la cual, guedd establecida en 525 lineas de resolu--
cidn y 30 cuadros por segundo. (70)

Transcurre el mes de enero de 1968, en la Ciudad de Mé&xico, comien-
za a transmitir XHDF Canal 13, concesionado al sefior Francisco Agui
rre.

Paralelamente, en el mismo mes concluian los trabajos de la Red Na-
cional de Telecomunicaciones; &sta incluia, la Red Federal de Micro
ondas, y la Estacidén Terrestre para Comunicaciones Especiales de Tu
lancingo, &sta Gltima se utilizaria para envio y recepcidn de las -
sefiales por satélite.

Ocho meses después, con la transmisién del IV Informe de Gobierno -
del presidente Gustavo Diaz Ordaz, el primero de septiembre, XHTM -
canal 8, inicia sus operaciones. Este canal habia sido concesionado
a Fomento de Televisidn, S.A., filial de Televisidn Independiente -
de M8xico (TIM), empresa del grupo Alfa de Monterrey. (71)



El Entrelazado

3| 2
5 4
8
828 524 24
ler. Campo 20. Campo Total de lineas
(lineas nones) {lineas pares) de resolucidn

El caiidn del cinescopio dispara su rayo electrdnico, éste es desviado
por las bobinas deflectoras para formar en primera instancia las 1i--
neas nones (primer campo), y en segundo término las lineas pares (se-
gundo campo), que dan el total de lineas de resolucidén (525 para la -
norma americana National Television System Comitee NTSC).

(Fuente: Pardo, Fernando y J. Ramdn., op. cit., p.30)

(Diagrama: D.G. Guillermo Ramos Donatti)

§
N
/A
ler. Campo 20. Campo Un cuadro
{semicuadro) {semicuadro) completo

La suma del primer campo con el segundo, d3 por resultado un cuadro,
segiin la norma americana NTSC, se forman 30 cuadros cada segundo.
{Fuente: Gran enciclopedia ge la electrdnica, op. cit., p.ll)
(Diagrama: D.G. Guillermo Ramos Donatti
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Por otra parte, para mediados de 1968 la Ampex Corporation, habia co
locado en gran parte de las emisoras de todo el mundo su modelo wvi-

deograbador. {72)

En el mes de octubre, durante la celebracidn de los Juegos Olimpicos
en México, a pesar de los prondsticos adversos -—— se consideraba que
la altitud de México podria representar un serio problema para los
competidores —, se rompieron varios récords olimpicos y mundiales;
més aiin, hazafias como la de Bob Beamon, que consiguid la plus marca
de 8:90 en el salto de longitud, o la de Richard Fostbury, que con -
su peculiar estIlo (de espaldas) logrd librar la vara a casi 2:10 en
el salto de altura, entre otros, fueron registros tan altos gue se -
mantuvieron aiin después de 1980. Felipe Mufioz, consiguid la primera
medalla de oro para México, en nado de pecho, estableciendo también
una nueva marca. Otro récord mexicano, que no entrarfa al cSmputo de
las medallas, lo fue el hecho de tener el privilegio de poder trans—
mitir por primera vez este evento a todo el mundo, en directo, de -
forma simultidnea, a todo color y ademids con el recurso del videotape.

(73)
Mayo 20 de 1969, Ciudad de México; inicia operaciones la empresa Ca-

ble Visidn, S.A., filial de Telesistema Mexicano, la concesidn obte-—
nida por Cablevisidn, le autoriza operar un sistema restringido de -
televisidén (via cable), al cual sdlo se puede acceder previa suscrip
cidn. Cabe destacar, que su programacidén consiste basicamente en se-
ries y eventos efectuados en la Unidn Americana, presentados en su -
idioma original. (74)

Julio 20 de 1969, fecha histdrica, el suefic mds caro del hombre se -
hacia realidad: el hombre llegaba a la Luna.

casi en el centro del hemisferio visible de la Luna; sobre el Mar de
la Tranquilidad, el médulo lunar se posd suavemente sobre su superfi
cie, llegando asi a la fase culminante de la misidn del Apolo XI.
Momentos después, la cimara de televisidn conectada en la parte infe
rior del mddulo "Eagle", transmitia la visita del hombre a la Luna a
mas de 600 millones de espectadores, causando reacciones de verdade-
ro éxtasis. En sefal de festejo de la victoria del hombre sobre su -
entorno espacial, se unian sorpresivamente, continentes, naciones, -

razas, generaciones e ideologias. (75)



H, En Los Setentas:
La Liegada del Videograbador Portitil
y
Primeros Acercamientos y Aplicaciones
de la Nueva Tecnologia

LLegamos a 1970, pese al alto costo de los aparatos receptores
de televisidn a color, segiin conservadoras estimaciones realizadas
en ese afio, habia ya 230 millones de aparatos distribuidos por to-
do el mundo. (76)

Fue también en 1970, cuando la firma japonesa Sony, presentd sus -
tres modelos de videograbacidn del tipo U-Matic, con sistema de re
gistro y lectura helicoidal.

El sistema U-Matic, venia a ofrecer tres variantes, una para cada
usc en especial. Primeramente, el modelo semi-estacionario VO-2860,
reditud gran aprovechamiento en las aplicaciones educativas e in--
dustriales, al servir comc vehiculo para tramsmitir: documentales,
capacitacidn, cursos de formacidn para personal, etc, ete.
Enseguida, para los mddulos de postproduccidén de los estudios y -
centros de produccidn, el modelo VO-5850, con consola de mando a -
control remoto, vino a proporcionar un alto grado de precisién, a
la vez que simplificaba el proceso de edicidn.

Finalmente, el modelo portatil V0-4800, demostrd ser verdaderamen—
te revolucionario, pues posibilité por vez primera, realizar repor
tajes e informativos sin la necesidad de llevar consigo a una uni-
dad de control remoto. (77)

El Sistema de Grabaciém Helicoidal: segiin hemos podido observar en
el desarrollio de la presente investigacidn; a diferencia del cine,
la imagen de la televisidn no se compone de fotogramas, sino de cua



dros. Segln la norma americana NTSC, un cuadro se compone de 525 11
neas. Dichas lineas son recorridas por el barrido electrdnico, que
en primer lugar recorre las lineas impares en un tiempo de 1/60 de
segundo, formandose asi el primer campo. Durante el siguiente perio
do de 1/60 de sequndo el barrido recorre las lineas pares para for-
mar al segundo campo, asi en un segundo han corrido 30 cuadros.

De tal modo, que la mayor informacidn que contiene la sefial de vi--
deo fue el principal problema al gue se enfrentaron los investigado
res para conseguir el registro de la imagen, la cual como se apuntd
cuando se hizo referencia al videograbador de lectura transversal,
es muy superior a la utilizada para el registro del sonido.

La dificultad estribaba entonces, en poder grabar una gama de fre--
cuencias sumamente altas. Y dado que la capacidad de grabacidn mag-
nética de las frecuencias es directamente proporcional a la veloci-
dad a la que desfila la cinta por la cabeza de grabacidn; se hacia
necesario, una mayor velocidad de la cinta para poder conseguir una
mayor anchura en la banda de frecuencias, gque en el caso de la ima-
gen electrdnica llegaria a mds de los 40 metros por segundo; es de-
cir: para grabar tan sdlo unos minutos de imigenes de video, serian
necesarios varios kildmetros de cinta magnética.

Segiin pudimos ver en el Sistema Cuadruplex de Grabacidn Transversal,
este problema se resolvid aplicando el concepto de la velocidad re=
lativa entre las cabezas de grabacién y el desplazamiento de la cin
ta. Siguiendo el principio anterior, en el caso del Sistema de Gra-
bacidn Helicoidal, la velocidad relativa viene entonces a ser deter
minada por dos movimientos: el avance de la cinta (24 cm/seg), y la
rotacidn de las cabezas de grabacidn (30 rev/seg).

Ahora bien, en el Sistema de Andlisis Helicoidal, la grabacidn del
video no se realiza longitudinalmente. Las cabezas de video explo--
ran la einta segiin una serie de pistas paralelas en diagonal que -~
ocupan casi en su totalidad el ancho de la cinta, obteniéndose asi
una mayor superficie de grabacidn, y por ende, una mayor densidad -
de poder de grabacidn.

Las cabezas de grabacidn y/o lectura de video van empotradas simétri
camente en el diimetro del tambor portacabezas, &ste {iltimo estd in



A

Al girar el tambor sobre su
eje (30 rev/seg}, que guar-
da e¢jerta inelinacidn, hace
que la grabacidn o lectura
de las pistas sean oblicuas;
1o cual asociado con el avan
ce de la cinta y la rotacién
del tambor, proporcionan el
ancho y la velocidad necesa-
ria para el registro de la
imagen. Cada cabeza de video
registra en la cinta una pis
ta, correspondiendo a un se-
micuadro de la imagen.

A pista de impulsos: B pista
de registro 1; C pista de re
gistro 2; D pistas de audio;
E cabeza l; F cabeza 2.
{Fuente: Gran enciclopedia
de la etectronica, op. cit.,
p.11)

{Diagrama: D.G. Guillermo =
Ramos Donatti)
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El Sistema de Grabacidn Helicoidal,
mediante un mecanismo guia {servo-
capstan) hace circular (24 cm/seg)
al videotape en la proximidad de -
un tambor giratorio. Dicho tambor
estd equipado con dos Sabezas de -
lectura situadas a 180 una de -
otra. Luego, la cinta es presiona-
da por dos postes guias y entra en
contacto con la mitad de la circun
ferencia del tambor. -
A cabezas de grabacidn; B rotacidn
de las cabezas; C postes guias; D
tambor portacabezas; E videotape;
F eje del tambor de grabacidn.
{Fuente: Gran enciclopedia de la -
electrdnica, op. cit., p.10}
(Diagrama: D.G. Guillermo Ramos -~
Donatti)




clinado ligeramente sobre su eje.

Durante la funcidn de lectura o grabacién; la cinta magnética es -
conducida y ajustada por el mecanismo de avance hacia el tambor por
tacabezas, entrando en contacto la superficie de ésta con 180° de -
la circunferencia de dicho tambor. Al correr la cinta y girar el -
tambor, la cabezas van leyendo alternadamente las pistas nones y -
pares de la sefial de video. La informacidn de sonido y las sefiales
Qe sincronia (pista de impulsos) se registran longitudinalmente en
cabezas de registro independientes. (78)

Vale la pena sefialar la importancia que representa el tener las no-
ciones relativas al funcionamiento del Sistema de Grabacidn Helicoj
dal, pues &stas en combinacidn con las indicaciones que mids adelan-
te se veradn en el apartado de la postproduccidn, permitirdn en su
conjunto el adecuado funcionamiento y operacidn de los modos de -
edicidén para el videctape.

En 1971, la compafiia Intel luego de largos y agotadores experimen—-
tos; desarrolla, patenta y lanza al mercado a la tercera generacidn
de computadoras. La tercera generacidn de computadoras se sustentd
en el "chip" (procesador), un chip venia a substituir la funcidén que
desarrollaban seis mil transistores en los anteriores circuitos.
Consecuentemente, fue posible ir reduciendo las enormes dimensiones
de los equipos y sistemas computarizados, incrementar su capacidad
de almacenamiento y aumentar la velocidad de comunicacidén en el su-
ministro y la obtencidn de datos. (79)

Un nuevo campo de utilizacidn del televisor se produjo en 1972, con

la salida al mercado de los juegos de video domésticos.

Pronto, al simple juego seudodeportivo le siguieron los casettes -

educativos, {itiles para potenciar y desarrollar las aptitudes deduc

tivas de nifios y adultos.

Estos casettes codificados (sistema binario), eran una muestra repre
sentativa de una primera aproximacidn entre la televisidén y la com-

putadora. (80}



Mes de abril de 1972, la Federacidn Mexicana, por medio de un orga-
nismo descentralizado (SOMEX), adquiere los derechos sobre la empre
sa Corporacidén Mexicana de Radic y Televisidn, S.A., hasta entonces
concesionaria del Canal 13 de televisién. (81)

Dicjembre de 1972, se lleva a cabo la fusidn entre las empresas te-
levisivas: Telesistema Mexicano (TSM), y Televisidn Independiente -
de México (TIM); de esta unidn surge el consorcio Televisidn Via Sa
télite, S.A. (Televisa), ésta empezaria a operar formalmente en ene
ro de 1973. (82)

Fue precisamente a mediados de 1973, cuando surgid el sistema de -
diagnéstico denominado: Tomografia Axial Computarizada, el cual fue
desarrollado por Tobert Leddley.

Este preciSo y objetivo sistema de diagndstico de exploracidn anatd
mica intravisual; conjugd en uno solo el poder visual de la televi-
8idn, la penetracidén de la radiacidn ultrasdnica, y la valoracidn -
de los drganos corporales de acuerdo a ciertos valores y patrones -
codificados por computadora.

Asi este notable alcance cientifico se constituyd en un invaluable
instrumento de apoyo para la medicina moderna. (83)

En 1977, en México, fue creada la Direccidn General de Radio, Tele-
visidn y Cinematografia (RTC}., adscrita a la Secretaria de Goberna-
cidn. Al interior de esta dependencia quedaba integrada también la
Productora Nacional de Radio y Televisidn (PRORARTE). (84)



I, El Vértigo de los Ochenta

Principia la década de los afios ochentas, en México inicia la -
Telesecundaria intensiva para adultos, empieza a transmitirse el -
programa Temas de Primaria, y se hacen los preparativos para otras

producciones sobre capacitacidn técnica e industrial. (85)

Inicios de 1981, la transnacional IBM, adquiria de la compafiia In--
tel, los derechos referentes a la patente del procesador (chip), y
establecia de inmediato un proyecto para perfeccionarlo. Ese mismo
afio en el mes de agosto, la IBM colocaba en el mercado, luego de -
haber desarrollado el "microchip 8080" (microprocesador 8080), la -
cuarta generacidn de equipos computarizados. Esta nueva generacidn
fue todo un nuevo concepto en los equipos de cdmputo, ya que su di-
sefio presentaba al primer modelo de computador personal {Personal
Computer PC).

Este innovador modelo incluia el primer sistema de procedimiento -
preestablecido: el Sistema Operativo IBM MS-DOS; Micro-Soft, Disk
Operating System (Sistema de Operacidn de Disco Microsuave IBM), el
cual en una de sus especificaciones contaba con una memoria RAM es-
tandart (memoria de almacenamiento temporal en funcionamiento), de
16 Kilobytes (Kb) — 1 Kb es igual a 1024 bytes, y un byte contie
ne el espacio para ocho digitos —, con posibilidad de ampliarla -
hasta 64 Kb.

La nueva generacidén de computadoras, abatié aGn mas las dimensiones
de los equipos, suprimid casi en su totalidad los requerimientos es
peciales de temperatura y humedad para su funcionamiento, asi los -
costos se reducian sighificativamente y un mayor nimeroc de personas
tenia la oportunidad de acceder a esta nueva tecnologia. (86)

Asi para 1982, la industria de los sistemas de red de los computa--
dores personales estaba en pleno florecimiento. Asimismo, fue a prin
cipios de los aifios ochentas cuando el concepto PC fue introducide al
periodismo escrito de los Estados Unidos, obteniéndose grandes ven-
tajas en el procesamiento, formatec y almacenamiento de la informa-
cién.



En México, desafortunadamente, por casi diez afios, la mayor parte
de los periddicos nacionales se abstuvieron de incorporar a la in-
formdtica a sus actividades; debido principalmente al desconoci-
miento de las ventajas que é&sta ofrecia, y en muchas de las veces
por falta de una asesoria profesional que ayudara a seleccionar el
eqguipo adecuadc para cada necesidad en particular.

Los excelentes resultados observados con la aplicacidn de la ciber
nética al dmbito de los mediocs impresos, representd tambi&én un cla
ro indicio de su pronta incorporacién a los medios electrdnicos.
Por otro lado, la extraodinaria capacidad de procesamiento y alma-
cenamiento de la informacidén de los sistemas computarizados, posi-
bilitaria mds tarde, la concepcidn de la tecnologfa digital; la -
cual hizo posible, entre otros recursos técnicos, la creacidn de -~
los hueves generadores de efectos digitales, a través de los cua--
les fue posible el manejo casi ilimitadc de las imdgenes con los -
espectaculares resultados que podemos apreciar cotidianamente en -
la pantalla chica. (87)

Abril de 1981, en México el presidente Ldpez Portillo inaugura 1la
primera fase de la Red Nacional de Estaciones Terrenas, la cual se
compone de 14 estaciones para envio-recepcidn, y 21 @inicamente para
recepcidn de seflales de televisién por satélite. (88)

En 1982, el Grupo Monterrey anuncia su separacidn del consorcio Te
levisa, el monto de su participacidn, incluido el Ccanal 8, pasaria
a manos de los sefiores Alarcdn, propietarios del diario El Heraldo
de México. No obstante, poco despu&s Televisa absorberia el Canal
Ocho, asi como también las acciones respectivas. (89)

E1l 23 de marzo de 1983, en la Ciudad de México, la Universidad Na-
cional Autdnoma de México (UNAM), y la empresa Televisa, renuevan

el convenio que habian firmado en 1977, en el nuevo acuerdo la te-
levisora se comprometia a seguir transmitiendo los programas: Di--
vulgacidn de temas y t&picos universitarios e Introduccidn a 1la -
Universidad. Al mes siguiente, el Canal 8 de televisa modificaba -
por completo su programacidén y se convertia en canal cultural.

Dos afios mds tarde, cambiaria su frecuencia a XEQTV- Canal 9. (90)



Asimismo, el 25 de marzo de 1983, luego de un decreto gubernamental
que estipulaba la fusidn de los &rganos: Televisidén de la Repiiblica
Mexicana (TRM), Productora Nacional de Radio y Televisidn (Pronarte)
y Corporacifén Mexicana de Radio y Televisidn, pertenecientes a la -
Direccidn General de Radio y Televisidn; surgia el Instituto Mexica
no de Televisidn. (91)

Posteriormente, en mayo de 1985, dicho instituto se transformaba en
la empresa descentralizada IMEVISION, &sta asumia la administracidn
del Canal 13 y en el mismo mes lanzaba "al aire" dos nuevos cana--
les: el Canal 7 que compartia con el 13 parte de la red de repetidg
ras (99 y 44 respectivamente) hacia el interior del pais, y el Ca-
nal 22 en la banda UHF, tinicamente para el drea metropolitana de la
Ciudad de México. (92)

En Cabo Kennedy, Florida, el 17 de agosto de 1985, dentro del pro--
grama de vuelo G-51 de la Administracidn Nacional de Aeronautica y
del Espacio {NASA)}, tenia verificativo el lanzamiento del transbor-
dador espacial Discovery, el cual depositd en Srbita gecestaciona--
ria al Morelos I, primer satélite de telecomunicaciones para usoc ex
clusivo del gobierno y empresas mexicanas.

S6lo tres meses después, el 26 de noviembre de 1985, en otra misidn
similiar el transbordador espacial Atlantis, con el primer astronau
ta mexicano a bordo, el ingeniero Rodolfo Neri Vela, se colocaba en
Srbita al sat&lite Morelos II (auxiliar para sefiales excedentes).

El proyecto del Sistema Morelos de Satélites, habia sido convocado
a concurso por el Gobierno Mexicano, el cual otorgd la concesidn a
cuatro empresas norteamericanas: primeramente la Hughes Aircraft -~
Corporation, se encargd del disefio y la manufactura de dos satélites
del tipo HS-376. Lo anterior incluia el equipamiento, instalacidn -
de rastreo, telemetria, telecontrol, telecomando, servicios de trans
ferencia de 6rbita y entrenamiento del personal técnico.

En segunde lugar, la Mc Donnel Douglas, se hizo cargo de 1la cons-
truccidn de la turbinas de propulsidén (boosters).

En tercer término, la NASA tuvo a su cargo el lanzamiento y puesta
en Srbita de los dos satélites.

¥ finalmente, la compafiia COMSAT, asumid la responsabilidad de rea-
lizar la revisién, pruebas y control de calidad de todos los materia



les, instrumentos y sistemas.

El proyecto del Sistema Morelos de Saté&lites, se instrumentd para
ampliar la infraestructura y cobertura existente en materia de te-
lecomunicacidén, para asi poder satisfacer las necesidades de los -
préximos 10 afios, perifdo de vida {itil de cada uno de los satéli--
tes.

El uso destinado del sistema referido fue el siguiente:

- 30% de su capacidad seria destinado para el uso tele-educativo,
a través de diversas instituciones educativas como: la SEP, RTC, -
Telesecundaria, Canal 11 y la Unidad de Televisidn Educativa y Cul
tural {(UTEC).

- 45% se destinaria para el uso comercial en los rubros de telefo-
nia y televisidn.

En cuanto a la telefonia se dispondria de una capacidad hasta por
36,000 comunicaciones telefdnicas simultineas, Dando servicio a -
las empresas: Teléfonos de México, Ericcson y Telefonia Digital Ce
lular.

¥ con respecto a televisidn, con una disponibilidad de manejo de -
36 canales por cada satélite;, distribuyendo las sefiales de Televi~
sa, Imevisidn, Canal 11, SEP, RTC y Sistema de Televisidn por Ca--
ble.

~ 25% este porcentaje restante seria utilizado como soporte de las
sefiales distribuyendolas en dos bandas de transpondedores (un trans
pondedor recibe de tierra alguna sefial y la distribuye hacia otras
estaciones terrestres).

El costo total de proyecto fue de 160 millones de ddlares y su ¢o—
bertura posibilitd prescindir de los servicios del sistema Intel--
sat, y ademis duplicd la capacidad de las comunicaciones telefdni-
cas de 10 millones a 20 millones al mes. (93)

Siendo las 7:19 de la mafiana del 19 de septiembre de 1985, la Ciu-
dad de México despertd sacudida por el terremoto mis violento en -
toda su historia. Ese movimiento teliirico registrd una intensidad

de 7.9 grados en la escala de Richter, ocasionandc un nimerc de -
muertos y desaparecidos que dificilmente podria haberse estableci-
do con precisidén; mds adGn por el inexplicable ocultamiento y magui
llaje de las cifras de la versidn oficial, y per la imprecisidn, =
el discrepamiento de los datos y la censura impuesta a los med ios



informativos extraoficiales.

Poco después del fendmeno, el Jefe de Informacidn de los noticieros
de Televisa, Jacobo Zabludowsky, y un reducido equipo de té&cnicos -
emprendian una transmisidn a control remoto de reconocimiento por -
las zonas afectadas; dafios incalculables y un sobrecogedor panorama
de dolor y de escombros podia apreciarse al paso de la cimara por -
las colonias Centro, Judrez, Roma, Doctores y Narvarte.

Sin embargo, en otros sectores la situacidn era aiin mis critica y -~
desesperada al haberse tomado conocimiento de un indeterminado nime
ro de gente atrapada bajo los derrumbes de los conjuntos habitacio-
nales Tlaltelolco y Judrez, del Hospital Centro Médico, de los hote
les Regis y Del Prado, e incluso de una antena emisora de Televisa

que aparatosamente cayd sobre la avenida Rio de la Loza.

No obstante, la ciudadania sorprendentemente habia reaccionado de -
inmediato, y sin haber mediado ningiin plan previo, se organizaba so
lidariamente apoyando a los cuerpos de biisqueda y rescate. No fue--
ron pocas las acciones hercoicas y altruistas que dieron la vuelta -
al mundo por medio de la televisidn.

Por otro lado, al verse interrumpido el servicio telefSnico. los me
dios electrdnicos, en egpecial la televisidn por su alcance, desem-
pefiaron un papel sumamente importante al constituirse como eficaces
vehiculos para la localizacidn de las personas, para la transmisidn
de mensajes a los familiares del interior de la repiiblica, y sobre

todo, para la difusiéd de los comunicados tendientes a prevenir ma-

yores calamidades. (94)

Enero 28 de 1986, fecha de guardar para la aerondutica espacial: en

el Centro Espacial Kennedy., luego de una serie de demoras por cues-—

tiones técnicas y climiticas, los astronutas: Christa Mc Auliffe, -

Francis Scobee, Judith Resnik, Ronald Mc Nair, Michael sSmith, E1li-

son Onizuka y Gregory Jarvis, a bordo del transbordador espacial -

Challenger, a las 11:30 escuchaban llegar a su término el conteo re
gresivo.

S6lo setenta y tres segundos después del despegue, a nueve millas -

sobre el ocednc Atladntico, una siibita explosidn desaparecid al trans
bordador enmedio de una inmensa esfera de fuego blanco y amarillo.



Ailin cuando la mente de millones de telespectadores retrocedia sor-
prendida, negindose a aceptar 1o que la vista habia percibido, el
momento fue irrevocable. Una y otra vez, aguel singular videotape
presentaba en las pantallas de televisién la violenta explosién,
hasta dejar impreso en la memoria colectiva ese funesto suceso.
Ademds de guardar el testimonio de una de las penas mis duras in--
fligidas a la humanidad, ese video se constituyd® en una de las -
principales herramientas para el andlisis que determind como causa
del accidente: la falla en una de las juntas de los tanques de com
bustible. (95)

Transcurre el mes de diciembre de 1988, en México la empresa Tele-
visa inicia transmisiones en directo a Europa, mediante la interco
nexidén de cinco satélites internacionales, a través de su empresa
filial ECO (Empresa de Comunicaciones Orbitales). Con ello se modi
ficé la programacién del canal mds importante de Televisa, el 2 de
cobertura nacional, a partir de entonces esta frecuencia transmite,
parte del dia y de la noche, el sistema ECO, consistente en barras
noticiosas mezcladas con secciones de entretenimiento. (96)

El lo. de septiembre de 1989, en el Distrito Federal, iniciaba ope
raciones la empresa Multivisidn, segunda en el pais con Sistema -~
Restringido de Sefiales de Televisidn (SRST).

El sistema empleado por Multivisidn, consiste en un cddigo exclusi
vo de recepcidn denominado "Comband", el cual fue desarrollado por
la General Electric. La transmisidn de esta sefial se realiza por -
la banda de Super Alta Frecuencia (SHF), y para poder captarla, el
usuario requiere adquirir un equipo especial que consiste en ante-
na, convertidor y decodificader.

La concesién a Multivisién, fue otorgada a Joaquin Vargas, también
propietario de las cadenas radiofdnicas Stereo-Rey y FM Globo, asi
como tambi&n de Tele-Rey, centro privado de produccidn y postpro—-
duccidn. :

La programacidn de Multivisidn, es bastante similar al esquema de
Cablevisidn: peliculas cinematograficas y retransmisidn de algunos
canales estadounidenses, bidsicamente, y poca produccién propia. (97)



Por Gltimo, el avance de la década de los 80's se caracterizd por -
los vertiginosos progresos en materia de electrdnica; asi hicieron
su aparicidn las videograbadoras domésticas (de escaso peso y tama-—
fio}) en los formatos Beta ¥ VHS, con cinta magnética de media pulga-
da de ancho y sistema de analisis helicoidal.

Algunos modelos de estos aparatos, a medida que fueron perfeccionan
dose incorporaron funciones extras en sus mandos, asi por ejemplo;
se contaba con la posibilidad de programar por anticipado la graba-
cidn de varios eventos de un modo selectivo y sin la necesidad de -
que el usuario estuviese presente al momento de la emisién.

Luego, hacia finales de la década, la tecnologia digital empezaba ~
a hacerse presente y algunas marcas estuvieron en posibilidad de cp
locar en el mercado a las primeras cdmaras de video ligero com fotg
captores de Dispositivo de Carga Acoplada {CCD), en los consabidos
formatos Beta y VHS (algunos modelos incluyeron un pequefio conmuta-
dor de efectos integrado).

El tipo de fotocaptor CCD,
vertientes: una respecto a las memorias de acceso rdpido de las com

putadoras, y la otra, derivada de las necesidades de miniaturizacidn

fue el resultado del desarrollo de dos -

de las comunicaciones en los sistemds de satélites.
En la cimara de video con fotocaptor CCD, se prescinde del tubo
la imagen captada -

electrdnico y su operacidn puede resumirse asi:
en el objetivo se transmite a través de un conducto de fibra Sptica
hacia una pequefia celdilla fotoconductiva constituida por un semi--
conductor de selenio en donde la sefial serd modulada.
Las ventajas de los fotocaptores CCD, no estdn {inicamente en su ta-
mafio y peso, sino en factores tales como el tiempo de vida, la mini
mizacidn a las distorsiones geomé&tricas, la nulificacién a los cam-
pos magnéticos, el tiempo de encendido, una mayor resistencia a los
golpes y un menor consumo de energia. (98)

Por otro lado, casi al mismo tiempo, aparecian los instrumentos y -
y consolas de mando para equipos de video doméstico que permiten un
ensamble de precisidn (secuencia sincronizada) al grabar la secuen-
cia de las escenas.

En sintesis, hacia finales de los 80's, el fendmeno de produccidn y
reproduccidn del video industrial y amateur se extendia profusamen-

te. (99)



J. Lo Ultramoderno

A casi tres afios transcurridos de la presente década, daremos
un rdpido vistazo a las nuevas tecnolegias en puerta para el siglo
XXI:; algunas ya en pleno auge; otras en espera de que puedan supe-~

' rarse un sinfimero de obsticulos tecnoldgicos, econdmicos e incluso
politicos para que su uso pueda generalizarse; otras mds, alin en

proceso de estudio y perfeccionamiento en los laboratorios.

se trata de novedosos sistemas que han provoca-

En cualquier caso,
al grado de

o estdn por provocar profundas revoluciones y cambios,
alterar el modo en que concebimos, la forma como se hace e incluso

la manera de ver a la televisidn.

1. La Tecnologia Digital

La fusidn de la televisidn con la computacidn arrojd resulta-
dos de beneficio mutuo para la aplicacidn de nuevos esquemas, va--
riantes y formas en ambos campos, y dio pie ademis, al comienzo de
una nueva tecnologia: la tecnologia digital.

En lo gue a computacidn se refiere, el usuario de una computadora

visualiza la misma frente a una pantalla y obtiene asi el acceso -
hacia cualquier parte de ella de manera instantdnea.

Para lograr un monitor que Se ajustara a los regquerimientos que
planteaba su uso en el campo de la informdtica, debieron superarse
primero algunas dificultades del orden técnico-visual, tales como:
la densidad luminica variable, la ausencia de parpadeo, la mayor -

resolucidén y nitidez de imagen, y finalmente, un contraste varia--
servirian al mismo tiempo
defini--

ble. Estas investigaclones, por cierto,
para desarrollar la pantalla para la televisidn de alta

cién. (100}



Por su parte, la televisidn digital fue posible, gracias a los avan
ces en los microprocesadores, memorias y convertidores analdgico-di
gitales y digital-analdgicos, gque fueron desarrollados inicialmente
por la NASA, a partir de 1975 en el Jet Propulsion Laboratory, con
el objeto de eliminar las interferencias en las imdgenes que desde
Marte, enviaban las sondas Viking. (101)

Para darnos una idea de la complejidad que representd el desarrcllo
de estos equipos y su adaptacién al medio televisivo, es muy ilustra
tivo el siguiente dato: una imagen a color genera un flujo de 216 -
millones de bits (caracteres) por segundo. (102)

Por otro lado, el uso de la tecnologia digital en los centros de -~
produccidn televisivos, ha traido consigo mejoras sustanciales en -
la calidad de grabacidn, en el tratamiento y procesamiento de la sg
fial, asi como también para su transmisidn. En pocas palabras, ha -
elevado notable y significativamente todo su proceso de operacidn -
asi como la calidad de sus servicios.

La tecnologia digital se ha introducido gradualmente en los equipos
y centros de produccidn televisivos, hasta alcanzar en la actuali--~
dad la total digitalizacién de todas sus funciones; paises como Ale
mania, Japdn y los Estados Unidos, cuentan ya con estaciones emiso-
ras de televisidn completamente digitales. En México y otros paises,
se combinan los sistemas andlogo y digital, aungue es de prever su
pronta adecuacidn al sistema digital.

El apoyo obtenido con los podercsos y versitiles eguipos digitales,
en especial el de los generadores de efectos digitales, derivd en -
el surgimiento de una nueva modalidad de hacer televisidn conocida
como "multimedia®”. La multimedia combina el uso y manejo simultlneo
de los efectos digitales, con la posibilidad de incluir por disefio
nuevos elementos visuales y auditivos a las imégenes.

Al usar esta posibilidad, los artistas del disefio grdfico se han in
corporado de lleno al medio televisivo, creando nuevas formas de ex
presidn; dando una nueva dimensidn, dipnamismo, texturxa Yy un mayor -
colorido a las producciones contempordneas. Este nuevo concepto, se
observa més a menudo en los videoclips y en los anuncios comercia--
les, para lograr un mayor impacto entre el piblico consumidor.



A casi tres aifios de distancia de su introduccidn en M&xico, el con-
cepto multimedia se ha difundido ampliamente, y con &l se realizan
animaciones y videos por computadora de gran calidad. La casi tota-
lidad de las estaciones de televisidn, asi como también los centros
de produccidn independientes utilizan a la multimedia como ingredien
te indispensable para sus producciones. (103)

2. La Fibra Optica

Con la aparicién del laser y las fibras dpticas de baja atenua
cidn, surge la moderna tecnologia que utiliza a la luz como soporte
para la transmisidn de informacidn, y que contribuye a las complejas
necesidades actuales. (104)

Descubiertas a finales de los afios 60's, las fibras Spticas no ha--
bian despertado mayor interés; pero luego de dos décadas de inten--
505 experimentos llevados a cabo principalmente en los Estados Uni-
dos e Inglaterra, sus posibilidades de aplicacidn han aumentado con
siderablemente en el campo de las telecomunicaciones.

Las fibras opticas, conocidas tambi&n como “"guias de luz"; son mate
riales transparentes y flexibles, ya sea de vidrio o de plastico, -
capaces de dirigir los rayos luminosos a través de recorridos de -
cualquier forma, e incluso a grandes distancias, gracias a la capa-
cidad de reflexidn total de la luz, sobre sus paredes internas. (105)
Los progresos conseguidos a través de las transmisiones con las fi-
bras bpticas han sido francamente espectaculares. En 1970, un siste
ma tipico de laboratorio podia transmitir un pagquete de informacion
de 2 Megabytes {casi 17 millones de caracteres) por segundo a una -
distancia de tres kildmetros, con un margen de error de 10-9; para
1981, se podia transmitir 2 Gigabytes (poco mas de 17 billones de -
caracteres) por segundo con el mismo mirgen de error. (106)

La transmisidén de la informacidn a través de la fibra O6ptica, se -~
consigue mediante el espectro de luz que pertenece a la gama del in
frarrojo, la cual es generada por un microscopio semiconductor la-
ser o por un diodo. La fuente luminosa es intermitente; encendiéndp



se y apagdndose millones de veces por segundo, despide haces de fo-
tones a lo largo de la fibra de vidrio gue se comporta como un espeg
jo ilimitado que impulsa y acelera las seiiales luminosas. (107)

Los fotones son particulas de energia luminosa, desprovistas de ma-
sa y mucho mds pequefias que los electrones, lo cual les permite ha-
cer viajar una cantidad de informacidén muy superior a la transferi-
da por medio de los electrones. (108)

A propdsito de lo anterior, basta sefialar, que los cables coaxiales
de cobre convencionales permiten soportar hasta un miximo de 48 con
versacliones telefdnicas simultineas; siempre y cuando se disponga -
de una central digital que duplica la capacidad de funcionamiento,
de lo contrario el limite mi3ximo es de 24 conversaciones teleféni-

cas. Sin embargo, a medida gque se acerca al limite aumenta el ries-
go de la pérdida de la calidad en emisidn-recepcidn. Ademds, la co-
rriente eléctrica, utilizada para transmitir las conversaciones, es
propicia a crear campos magnéticos que distorsionan la sefial, y fre
cuentemente presentan interferencias internas comoc puede ser el ca-
8o del cruzamiento de las conversaciones. Asimismo, dichas lineas -
estdn expuestas a sufrir interferencias externas, por la proximidad
de motores o plantas eléctricas. Y no sdlo eso, la transmisidn por
cable convencional, requiere de repetidores que amplifiguen y rege-
neren la sefial cada milla (1,609 mts), y los cables ocupan un espa-
cio gue, en el caso de circuitos particularmente densos, resultan
un serio inconveniente.

Mientras que una sola fibra &ptica, cinco veces mids delgada que un
cabello, reemplaza a 10,000 cables telefdnicos y que el transporte
de su informacidn es inmune a las perturbaciones electromagnéticas
paridsitas. Las fibras Spticas también necesitan de repetidores a lo
largo de su recorrido, pero a intervalos mucho mds amplios, lo cual
se traduce en un ahorro significativo de los costos en cuanto a ing
talaciones y equipos repetidores y todo lo que de ello se deriva: -
mantenimiento, personal, etc, etc. (109)

No obstante, la principal limitacién de la fibra &ptica, es la impo
sibilidad de poder desviar la seifial a voluntad. Por consiguiente, -
las fibras Spticas pueden llevar iinicamente la sefial desde un punto
establecido a otro, sin variaciones en su recorrido. Las desviacio-
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nes sdlo pueden realizarse electrdnicamente. Por tanto, las sefiales -
gue son conducidas a través de las fibras deben ser recogidas y trans
formadas en electrones en el interior de un decodificador-codificador
para cambiar su recorrido, saliéndo de é&ste nuevamente convertidas en
sefiales opticas.

Las compafiias telefdnicas de la Gran Bretaifia, Estados Unidos, Japdn,
Alemania, Suiza e Italia han empezado a reemplazar gradualmente los =
equipos electrdnicos convencionales, por centrales digitales con deco
dificadores-codificadores integrados que operan con el mismo cddigo
binarico de las computaderas (1,0}, las fibras Opticas por ser compati
bles a dicho cbdigo se han revelado como el soporte iddneo para crise
talizar los ambiciosos proyectos de las ciudades cableadas con fibra;
como el Hi-Ovis, en Higashi Ikoma, en Japdén; el de servicios integra-
les de multimedia de Biarritz, en Francia; y los de Connecticut y Nue
va York, en los Estados Unidos. (110)

Hoy por hoy, la fibra Sptica representa ya una alternativa concreta -
en el sector de las telecomunicaciones, frente a los cables telefdni-
cos de cobre, pero en un corto plazo podria constituirse también en -
una alternativa viable para los satélites de telecomunicaciones y -~
otros canales telemiticos.

La fibra Sptica actualmente estd siendo experimentada por la RCA, co-
mo posible substituto del tubo catédico en la televisidn de pantalla
gigante. Otro tipo de investigaciones que estdn ya en marcha, se re-
fieren a la posibilidad de utilizar a la fibra Sptica para el trata--
miento y la emisién de las sefiales televisivas, via satélite o wvia ca
ble, aprovechando las caracteristicas, aportes y ventajas que aqui se

han descrito brevemente. (111)
3. El Disco de video

El disco de video (lasser disc), es un medio opto-electrdnico de
soporte circular empleado para almacenar informacidn visual, sonora o
textual, la cual puede ser grabada en sistema andlogo o digital.

Bl disco de video tiene una gran capacidad para almacenar la informa-
cidn en un espacio extraordinariamente reducido. En esta modalidad de
grabacidén la informacidn queda contenida en pistas similares a las de
un disco de acetato. Al girar el disco, dichas pistas son exploradas
por un rayo laser para poder demodularlas en sefiales de audio y video.
Por otra parte, la fabricacidn del disco de video y de sus aparatos



reproductores es mids sencille y econdmica que la de las cintas de
video. Asimismo, el disco de video frente a la cinta magnética tie
ne la ventaja de permitir el acceso mds facil y rdpidamente hacia
cualquier fragmento de la informacidn.

El incesante ritmo de introduccién de las nuevas tecnologias al me
dio televisivo resulta impresionante, y, dadas las ventajas gue -
ofrece el nuevo sistema de almacenamiento de informacidn de video,
todo hace suponer gue pronto el videotape — que hasta muy avanza
da la década de los B0's se considerd revolucionario — sera des=--
plazado por el disco de video. (112)

4. La Alta Definicidn

La inercia tecnoldgica en su af&n por alcanzar nuevos horizon-
tes no se detiene ni por un momento y actualmente continuan las in
tensas investigaciones tendientes a remontar la problemdtica que -
supone el uso comercial del nuevo concépto en televisidn: la tele-
visidn de alta definicidén (High Definition Television HDTV).

La inmediata diferencia que presenta este nuevo sistema es con reg
pecto a su formato: mientras que el formato actual es de tres tan-
tos de alto por cuatro de ancho; la pantalla de alta definicidn se
acerca mids a las proporciones del cine, es decir: su formato es de
tres veces de alto por cinco de ancho. Precisamente por ello, al -~
observarla es preciso mantener una mayor distancia a fin de evitar
el movimiento continuo de los ojos y la cabeza que provocaria el -
hacer su "lectura".

Al ser diferente el receptor. los transmisores. emisoras y todo el
equipo también varia; incluso los sistemas de televisidn por cable
también se verian afectados, pues la incorporacidn de la nueva se-
fial forzaria a reinvertir en la adquisicidn de un nuevo equipo.

El cambio de norma, entonces, implica un serio inconveniente que -
plantea un gran problema a resolver: ;cdmo lograr incluir el doble
de informacidn que contendria la sefial de alta definicidn en el -
mismo anche de banda de los canales actuales?. Algo similar al pro
blema gue representd en 1954 el insertar la imagen a color en las



bandas de frecuencias de los canales de blanco y negro (VHF y UHF).
Tal vez sea posible encontrar la respuesta a la anterior incégnita
con algin nuevo chispazo genial de algiin investigador. En caso con
trario, ello conllevaria a un reacomodo de las frecuencias en el -
espectro de las ondas hertzianas, pues se requeriria de una mayor
espacio radioeléctrico para la transmisidn de la alta definicidn.
Asi pues, todo parece indicar que la aparicidn del sistema de alta
definicidn provocaria grandes transformaciones econdmicas, politi-
cas y culturales, de las que pricticamente seria imposible sus——
traerse. (113)

Los japoneses comenzaron a impulsar la televisidn de alta defini--
cidén desde 1980, pero fue hasta los Juegos Olimpicos de Seidl, Co--
rea, cuando realizaron sus primeras demostraciones; las que a pe--—
sar de su éxito tecnolégico, fueron también un gran revés econdmi-
co y comercial, pues su funcionamiento resultd incompatible con -
los medios de transmisidén y recepcidn acostumbrados (NTSC, PAL y -
SECAM). Ante tal circunstancia, en 1988 representantes de varios -
paises europeos se reunieron en Yugoslavia, para establecer un mo-
delo internacional, en abierta oposicién al sistema propuesto por
Japdn. Europa, asumid de esta forma el compromiso de desarrollar -
un proyectc mds racional de investigacién al gque han denominado -
Proyecto Eureka, el cual estd encaminade a buscar un sistema gue -
pueda ser compatible con el modo de operacién-funcionamiento de -
los sistemas conocidos.

Los Estados Unides, por su parte, han rechazado la propuesta euro-—
pea y muestran un pronunciado interés por imponer cuanto antes uno
de sus siete modelos alternativos, gue tan sdlo tienden a aproxi--
marse a lo gque seria la norma ideal para la alta definicidn (1,125
lineas horizontales), pero como no lo consigue — y tampoco es com
patible —, se le llama entonces: televisidn avanzada (Advanced Te
levision ATV). Es necesario sefialar, gue los norteamericanos han -
sido desplazados al segundo lugar en el mercado de los semiconduc-
tores, elementos indispensables para el desarrollo de un proyecto
de alta resolucidn, motivo por el cual resulta clara su apremiante
necesidad de colocar en el mercado a la televisidn avanzada, para



asi poder recuperar la supremacia en la comercializacidn de los se-
miconductores. !

México, por su parte, quedd estancado en cuanto a desarrcllo en ma-
teria de electrdnica desde finales de la d&cada de los afios cincuepn
tas, motivo por el cual no interviene en la investigacidn de la al-
ta definicidn, y consecuentemente limita su participacidn como mero
espectador politico para votar i optar por el proyecte que mds se -
adapte a sus intereses.

Asi pues, resumiendo, es un hecho indudable que la televisidn de al
ta definicidn viene en camino. Sin embargo, existen como ya vimos -
algunos obstdculos a salvar y sobre los cuales aiin no hay un pleno
acuerdo. Pero a pesar de todo, hay gquienes no descartan que los in-
convenientes tecnoldgicos, politicos y econdmicos, puedan ser resuel
tos en base a un proyecto de trabajo conjunto, que a través de un -
proceso gradual logre conciliar los intereses en pugna y donde las
soluciones propuestas sean las idoneas para todos. (114)

5. De Posibilidades, Aplicaciones y Expectativas

La suma de las nuevas tecnclogias: sistemas de sat&lites, fi--
bras dpticas, videograbadoras de edicidn, videodiscos, terminales -
de computadoras, teletextos, cimaras CCD, monitores de alta defini-
cidn, etc, etc, podrian dar luz a una nueva forma de televisidn: la
televisidn interactiva; mediante la cual, el telespectador podria -
dar el gran salto cualitativo para convertirse en interlocutor.

La televisidn interactiva, segiin la informacidn disponible, consis-
tiria en un programa de video y un programa de computacidn operado
simultdneamente, &ste Gltimo controlaria al primero y a su vez se--—
ria controlado por el usuario.

Dicho sistema podria funcionar con aparatos de videotape, en cuyo -
caso se le llamaria video interactivo (VIA), o bien con videodisco.
denominandose entonces video disco interactivo (VDI).

En el VIA, habria un enorme potencial para almacenar y exhibir in-
formacidn, desde casi cualquier fuente; material documental, dibu-
jos animados, grdficas generadas por computadora, etc, etc., Y cada




segmento una vez grabado podria ser rewtilizadeo en diferentes combi
naciones, ademids de que dichos materiales podrian ser enriquecidos
con nueva informacion.

Por su parte, el VDI ademds de poseer las mismas ventajas del VIA,
contaria con la posibilidad de realizar su registro de forma andlo-
ga o digital, directamente de la computadora, con lo cual su poten-—
cial seria prdcticamente incalculable. El VDI podra disponer de dis
cos de soporte transparente, en los cuales serd posible la lectura
de ambos lados sin necesidad de voltearlo, con el consecuente acce~
so instantdneo hacia cualquier segmento de la informacidn. Abrevian
do, el potencial Qe estos sistemas solamente estarfan limitados per
la imaginacidén de quienes los manejen.

No obstante, los procesos que se acaban de describir, no se apegan
totalmerite a la connotacidn del concepto de la televisidn interacti
va; para ello se haria necesario que los programas y la informacidn
fuesen enviados a distancia desde bancos con programas interactivos
a los que la poblacidén tuviese acceso. Por otra parte, seria necesa
rio, para una real interactividad, que los usuarios tuviesen la po-
sibilidad de intervenir directamente en la eleccidn de los temas y
en el contenido de los programas.

Sin embargo, podria ocurrir gque estas avanzadas tecnologias no lle-
gasen a la televisidn y quedaran circunscritas a las élites econGémi
cas, y entonces sus beneficios no permearian a las mayorias. Por lo
tanto, el prondstico se reduce a que deberd de transcurrir algiin -
tiempo para que estos costosos sistemas puedan llegar a un grupo =
amplio de usuarios. (1l15)

La televisidn, la forma mds avanzada e inmediata a la gue ha llega-
do la comunicacién a distancia, ha tenido y tendrd& miltiples aplica
ciones. En sus incursiones, su lente ha permitido observar el fondo
del mar y las profundidades de la tierra, incluso a través de ella

se han obtenido imigenes de otros planetas a 10s gue el hombre ain

no ha llegado. Ha permitido ver no solc lo infinitamente lejano y =
grande, sino también lo infinitamente pequefio, a través de los mi--
croscopios electrdnicos. Mas alin: personas invidentes han recupera-
do la vista al habdrseles implantado pequefiisimas camaras de televi

s8idn en los ojos.



- s8 -

Mediante el sistema de circuito cerrado, la televisibn se ha revela
do como un inmejorable auxiliar de la citedra, puesto que lleva a -
primer plano aquello que a distancia es dificil de apreciar con de-
talle. Por ello, y por su gran poder de penetracidn e influencia, -
es quizds, gue algunos tedricos y docentes cifran sus esperanzas, -
en gue la educacidn es donde estd llamada a desempefiar su papel mas
importante.

En el umbral del siglo XXI, la televisidn auxiliada o como auxiliar
de las cada vez mas asombrosas conquistas de la electrénica moderna
nos reserva todavia insospechables aplicaciones y posibilidadas.
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II. El Estudio de Televisidn: Distribucidn, Equipamiento

A. El Estudio de Televisidn
¥ su
Clasificacidn

Los estudios profesionales de televisidn se dedican especifica
mente a la elaboracidn de programas de televisidn para su difusidn
piiblica, ya sea por la propia estacidn de televisidn a través de su
equipo de transmisidn, o bien por otros medios de difusidn o distri
bucién. De tal manera, que se puede definir al estudio de televisidn
o centro de produccidn televisivo, como un conjunto de sistemas de
video, audio y auxiliares, coordinado y estructurado de forma conve
niente y estable para la produccidn de programas o servicies de -
video.

Dicho conjunto de sistemas requiere para su funcionamiento y opera-
cidn de una adecuada infraestructura de edificacidn para la apropia
da distribucidn de sus instalacicnes. (1)

De una forma general, y considerando principalmente el tamafio, asi
como los medios de produccidn empleados, podemos clasificar a los -
estudios de televisi&n en treés tipos: pequefios, medianos y grandes.
Obviamente, una clasificacidn asi puede resultar muy genérica, por
tanto, conviene considerar algunos pardmetros gue pueden auxiliar--
nos para precisar en dicha clasificacidn:




lo. El tamafioc de la escenografia y lcs decorados estaran disefados
en funcidn de las dimensiones del set.

20. En la produccibn de ciertos programas, un set puede subdividir
se en pequefios sets (2 o 3), para la produccién de un mismo progra
ma.

3o. El nimero de cidmaras que pueden utilizarse de acuerdo al espa-
cio, equipo y conexiones disponibles.

4o0. Programas en 1os que el piiblico participa, reguieren de un es-
pacio equipado con el mobiliario para ese fin.

S5o. La altura en la cual estid colocada la parrilla de iluminacidn,
asi como el niimero y tipos de reflectores con los gue se cuentan.
De acuerdo a los criterios anteriores, es posible establecer mis -
claramente el perfil de la clasificacidén de la siguiente forma. (2)

1. Estudios para Pequefia Produccidn

Son estudios con sets de grabacidn que cuentan con un drea -
rectangular menor a los 150 metros cuadrados.
En este tipo de estudios, pueden operarse hasta tres camaras como
mdximo.
En este tipo de instalaciones., en la mayoria de los casos se traba
ja con parrillas de ilumipacidn té&cnica, a una altura que fluctia
entre los tres y los cinco metros.
Ocasionalmente, se cuenta con un sistema de traccidn del ciclorama
(fonde o "back"), el cual puede estar anclado en la misma parrilla
de iluminacidn, lo cual proporciona al ciclorama una altura casi -
igual a la de la parrilla de iluminacidn. (3)



2. Estudios para Mediana Produccidn

Se trata de estudios con sets de grabacidn que comprenden un
&rea que va de los 150 hasta poco menos de los 300 metros cuadra-
dos. En base a tales dimensiones es comiin poder manejar hasta cua-
tro cdmaras simultdneamente.
En cuanto a su iluminacidn, este tipo de instalaciones cuentan con
parrillas de iluminacidn con una altura que va de 1los 6 a los 8 me
tros, sobre las cuales el auxiliar de iluminacidn puede acceder pa
ra dirigir y encauzar la luz de los reflectores que se deseen uti-
lizar.
En un estudio para mediana produccidn, el ciclorama (back) puede -
cubrir hasta poco mds de los 1807 del set de grabacidn, lo cual -~
ofrece un &rea de trabajo que amplia razonablemente sus aplicacio-
nes y posibilidades. (4)

3. Bstudios para Gran Produccién

Este tipo de estudios son agquellos gque cuentan con un set de
grabacidn cuya superficie es superior a los 300 metros cuadrados,
en ellos se pueden controlar mds de cuatro camaras a la vez.

La altura de su parrilla de iluminacidn oscila entre los 10 y los
12 metros, y de igual manera, es posible controlar la direccidn -
de los reflectores. En esta clase de instalaciones, es muy fre-
cuente disponer de un sistema de ciclorama que puede llegar a -
abarcar los 360° del escenario, el cual puede estar dividido en
varias zonas de traccidn para su repliegue parcial.

Para puntualizar este subapartado, es necesario sefialar que los
sistemas basicos de un estudio de televisidn, se distribuyen en
dos espacios fundamentales: la sala de contrel y el set de graba-
cidén. (5)



B. La Sala de Control

La sala de control de un centro de produccidn televisivo, es
el drea en la que se sitian los equipos electrSnicos de control de
todos los sistemas y equipos auxiliares que intervienen en la rea-
lizacidn o grabacidon de un programa de televisién.

Como su nombre lo indica, la sala de control es el lugar desde don
de se coordina y dirige el desarrollo y las acciones que tienen ve
rificativo en el set de grabacidn; es por tanto, el sitio en el -~
que se operan las consolas de mezclas y efectos de iluminacidn, vi
deo y audio.

Se considera gue cualquier sala de control debe de cumplir con tres
premisas bdsicas:

la. Una adecuada comunicacién visual y auditiva entre todo el perso
nal de las secciones que conforman a la sala de control.

2a. Un pancrama visual totalmente despejado respecto al panel de ~
los monitores de video, €stos deberdn encontrase a una distancia -
adecuada y en un ingulo que optimize su visién desde las mesas de -
control.

3a. Una adecuada recepcidn en el nivel y claridad en el monitorade
del sonido.

En los estudios de televisidn, la sala de control se ubica siempre
a un nivel mids alto del set de grabacidn, lo cual facilita la obser
vacidén de todo el escenario; una ventana doblemente acristalada evi
ta la retroalimentacidn del sonido, en cuyo interior es suministra-
da una corriente de aire para evitar el empafiamiento de los crista-
les, los cuales por el angulo de su colocacidn descartan cualquier
tipo de reflejos; ello permite entonces, visualizar la disposicidn
de todos los elementos de la escenografia, el emplazamiento de las
camaras, asi comc también la intensidad y el &ngulo de la ilumina-
cidn.

Asimismo, la sala de control suele ubicarse junto al set de graba--
cidn para proporcionar un rapido acceseo al director del programa.
Los muros gue dividen ambas secciones, por lo general se encuentran
revestidos por un material ac@istico absorbente a fin de evitar posi



bles filtraciones de sonidos ajenos a la produccién.

El area dedicada a la sala de control, varia de los 50 a os 120
metros cuadrados, segin la dimensidn del estudio en su conjunto.
La altura al interior de la sala de control se fija en cuatro me=-
tros como miximo, &sta permite la instalacidn de los paneles de
monitores, asi como también la colocacidn de las bocinas para el
monitorade del sistema de audio (se requieren 40 cm., adicionales
de "falso techo®™, para la ingtalacién de los conductos del aire -
acondicionado, cables de iluminacidn, ete).

Con respecto al piso de la sala de control, es normal que ella -
cuente con el llamado "suelo té&cnico® (también conocido como "sue
lo de computadoras"), formado por un doble suelo: unos soportes -
met3dlicos sostienen a unas losetas prefabricadas, aproximadamente
a 40 centimetros arriba del suelo original, ello facilita las ing
talaciones y cableados de los sistemas de audio, video, energia,
telefonia, etc, etc.

La sala de control se divide a su vez en tres mddulos o secciones:
control de iluminacidn, master de video y control de audio.

De acuerdo a esta subdivisién, la disposicidn usual del personal
de la sala de control, distribuido en cada una de sus secciones -
ess

- Director de iluminacidn

- Operador de camaras

- Control técnico de video

- Director del programa

~ Asistentes del director del programa (una o dos personas)
Operador del control de audio

Locutor de audio. (6)



La sala de control de un estudio de peguefia produccidn.

(Fuente:

Gran enciclopedia de la electrénica, op. ¢it., p.71)

(Diagrama: D.G. Guillermo Ramos Donatti)

Set de Grabacidn Sala de Control

Ventana con

doble
cristal
Conscla de Control
Altura de la Sala
Panel de de 3.00 a 6.00 mts.

—

El piso de la sala de control estd a un nivel mds -
alto respecto al piso del set de grabacibdn. Obsérve
vese el detalle de la ventana con doble cristal y su
angulo de inclinacidn.
(Fuente: Gran enciclopedia de
cit., p.69)

{Diagrama: D.G. Guillermo Ramos Donatti)

conexiones

la electrdnica, op. -




1. El Control de Iluminacidn

‘El panel de conexionado con todos los contactos correspon-
dientes a cada uno de los reflectores de iluminacidn gue se loca
lizan en el set de grabacidn, se sitda generalmente en la seccidn
izquierda de la sala de control, con el fin de realizar desde
alli todas las operaciones relativas a la iluminacidn del estudioc
de grabacidn.

El sistema de iluminacidn de un set de grabacidn, mejora notable
mente mediante la incorporacidn y el uso de una consola regulado
ra de la tensidn el&ctrica, conocida como dimmer. Este eguipo po
sibilita la graduacién de la intensidad de cada uno de los re-
flectores desde cero hasta el 100% de su capacidad, asi como tam
bién permite la programacidn y la realizacidn de algunos efectos
propios de la iluminacién.

Par otra parte, en las salas de control desde donde se dirige la
produccidn de los programas de televisidn: control, monitorado,
grabacidn y reproduccidn se requieren de luces de trabkajeo. Esta
iluminacidén se refiere a la luz necesaria en cada una de las con
solas de control para realizar tareas tales como la lectura de
un guidn, la operacidn de los aparatos, etc. Este tipo de. ilumi-
nacién es muy necesaria y se regula asimisme desde la consola de
control de la iluminacidn. (7)



Interruptores de suministro al sistema de iluminacibn
del Taller de Televisidn II, de la E.N.E.P., Acatléan.
{Foto: cortesia de la Unidad de Talleres y Laboratorios.

Consola reguladora de la iluminacidén, ademds de do

sificar la intensidad de los reflectores, permite
la programacidn de algunos efectos de iluminacidn.
(Foto: cortesia de la Unidad de Talleres y labora-
torios, E.N.E.P., Acatldn)



2. El Master de Video

El master de video o mesa de control de video, es el elemento
central de la sala de control. El master de video se concibe como
un conjunto interrelacionado en el cual se localizan, coordinan y
operan; todos los sistemas de control de toma, mezcla, registro y
grabacién de la imagen. Los sistemas y dispositivos que conforman
al master de video son: el control remoto y ajuste de las camaras;
los monitores de video; el mezclador de video; el sistema de inter
comunicacion; el equipo para la insercién y el registro de image--
nes; el generador de caracteres; los elementos auxiliares del sis-
tema de video, y los elementos de procesado y correccidn de la se-
flal. (8)

Detalle del master de video del Taller de Televi
sién I, de la E.N.E.P., Acatlan.

(Foto: cortesia de la Unidad de Talleres y Labo-
ratosrios).



a. El control Remoto de Ajuste de las Ca&maras

Cada una de las céamaras Electronic Field Production (EFP), -~
-~ gistema profesiocnal —, que opera en cadena (line) en el estu=-
dio de grabacidn, estd conectada a su respectiva unidad de controi
remoto (caja unidén), misma gue se localiza cerca del master de vi
deo y mediante la cual se realiza el control y ajuste del brillo,
luminosidad y tonalidad de los colores de la cdmara; a través de
los controles de luminancia, crominancia, pedestal, iris y balan-
ce de blanco.
La unidad de control remoto de ajuste, es ademds, donde se reali-
za la sincronizacidn (puesta en fase) del sistema en cadena de ca
maras (line). Para lograr la sincronia del sistema, todas las ca-
maras del tipo EFP, cuentan con el mande "gen lock", dispositivo
que permite a cada cémara ser controlada por sincronia externa.
La fuente o sefial de sincronia externa puede ser la sefial de cual
gquiera de las cdmaras del sistema, o bien un generador master de
sincronismos independiente. Para poner en fase a cada una de las
cdmaras respecto a la primera gue se toma como referencia, es ne-
cesario ajustar los controles de la fase horizontal y del soporte
de color, hasta conseguir una imagen estable de cada una de las -
cdmaras del sistema y alinear e igualar su patrdn cromatico.
Es usual que todas las unidades de control remoto estén instala--
das en una misma estructura vertical (rack), en la gque se incluye
tambi&n un monitor de video, asi como un osciloscopio y un vector
scopio; instrumentos qgue registran la magnitud variable de la -
energia eléctrica y su varjacién directriz, para la lectura y la
obtencién de valores Sptimos durante la captacién de la imagen.{9)



b. Los Monitores de Control de Video

Durante la operacidén de captacidn de la imagen se reguiere de
un monitor de video para el control de las tomas y encuadres de ca
da una de las camaras, ello permite seleccionar a cada momento los
cambios de camara que se realizaran por medio del mezclador de vi-
deo para gque sus tomas salgan "al aire".

Para evitar posibles distracciones derivadas de la discrepancia en

el color entre cada monitor (por su propia constitucidn dificilmen
te dos monitores coincidirdn idénticamente), asi como también para

diferenciarlos de los monitores principales (preview y "al aire"),

los monitores de control de las cAmaras suelen ser monocromos (blan
co y negro), pero como el ajuste cromdtico del sistema se ha reali

zado previamente al haber sincronizado (puesta en fase) al sistema,
ello no representa mayor problema.

Ademds de los citados monitores monocromos para €l control de cama

ras, son necesarios al menos dos monitores de video a color adicip

nales. Uno de ellos dencominado: previsual (preview), el cual se
utiliza para monitorar las mezclas y los efectos de video, asi co-
mo los colores de respaldo {backs), rétulos (titles) o bordes (bor
ders), con los que se acompafiardn a dichos efectos. El otro moni--

tor a color se destina para visualizar como se va desarrcllando el
programa; es decir, en €1 es posible observar las tomas que salen
“al aire”, o bien las que van siendo registradas en la grabacién -
del mismo.

El panel de monitores del control de video, se encuentra al centro
del master de video, a una distancia de unos tres metros, y a una
altura conveniente para que ho Se obstaculize la visidén del direc-
tor del programa. En dicho panel podrdn incluirse ademis, los moni
tores correspondientes a las fuentes auxiliares de video (telecine,

analizador de diapositivas, teleprynter, etc.). (10)



c.  El Mezclador -de Video

Al mezclador de video se le conoce tambi&n como generador de
efectos especiales (Special Effects Generator SEG), o "switcher"
egte aparato es uno de los elementos mds importantes de un estudio

de televisidn, pues de &1 depende directamente la calidad de la -~
realizacidén de una produccidn, ya que es & través del mismo como
va siendo confeccionado el programa en cuanto a imagen se refiere.
Una vez sincronizada la sefial de las camaras, asi comb las respec~
tivas sefiales auxiliares de video (o en su caso, algunos nuevos mo
delos de mezcladores de video incorporan un generador master de -
sincronia como parte de su equipo original), €stas son ceonducidas
hacia el master de video, alli por medio de monitores de video in-
dependientes se siguen de cerca las tomas, encuadres y secuencias
de cada una de ellas.

Luego, por medio del mezclador de video (switcher), se puede selec
cionar a cualqguiera de las cimaras o demids fuentes auxiliares de -
video que se desee pasar "al aire", y pasar de una a otra por cor-
te directo (cut), por transicidn gradual {(disolve) o por "cortini-
lla" (wipe}.

Es posible igualmente con el generador de efectos especiales (SEG),
que casi todos los mezcladores tienen incorporado, producir una se
rie de combinaciones y efectos entre dos o mds sefiales; incrusta--
ciones (keys), cortinillas (wipes), persianas (pairing)}, eco (echo),

etc, etc. (11)

El mezclador de video es
el elemento fundamental
del master de video. En
&1 se encadenan las suce
sivas imdgenes de un pro
grama y se producen los
efectos especiales, asi
como la insercidn de r&-
tulos.
(Foto: cortesia Unidad
de Talleres y Laborato-
rios, E.N.E.P, Acatlin},




(1) El Corte Directo (Cut)

El corte directoc es el paso instantineo entre dos sefiales de
video, de tal manera que no es visible para el espectador. Técnica
mente, ello se realiza en el periddo de tiempo correspondiente al
intervalo vertical de las sefiales de video para que no se aprecien
defectos en la pantalla del espectador.

El corte directo se realiza con una simple pulsacidn en el conmuta
dor de la tecla correspondiente que da& la entrada a la sefial gque -~
saldrd "al aire". (12)

(2) La Mezcla Aditiva o Disolvencia (Disolve)

En la mezcla aditiva o disolvencia, la transicién entre dos
imidgenes es gradual y lenta, con el propfsito de mezclar las dos -
sefiales deseadas "al aire". La mezcla aditiva de dos sefiales, con-
siste entonces, en sumar ambas electrSnicamente y ofrecer el resul
tado como una sola imagen.

El requerimiento t&cnico para ello, es que ambas sefiales estén en
fase (sincronfa) a la entrada del equipo mezclador, tanto para la
crominancia como para el tiempo horizontal.

Durante la produccidn de un programa, la disolvencia se realiza de
la siguiente manera: se preseleccionan las sefiales a mezclar; la -
primera en el conmutador A (tecla de mando de la c&mara escogida).
y la segunda en el conmutador B {en la tecla de mando de la camara
seleccionada). Acto seguido se acciona la palanca de disclvencia -
{fader o mando potenciomé&trico}., gradualmente hasta lograr la fu-
8idén de imdgenes deseada.

Cabe sefialar, que el mezclador de video en sus teclas de mando, -
por las que se manda a corte directo o disolvencia, tienen indica-
dores luminosos (flashes) gque sirven para identificar la funcidn -
en que &stas se encuentran. (13)



(3) cortinillas (Wipes)

Otra posibilidad para la mezcla de las imigenes, la propor-
ciona el conmutador de cortinillas o "wipes". Este efecto estd ba
sado en el hecho de que el rayo trazador ¢ analizador de luz que
forma la imagen, puede ser modificado durante el tiempo del barri.
do electrénico. Para ello, las fuentes de sefial se conectan a un
conmutador especial, el cual proporciona una salida de acuerdo
con la figura de la cortinilla elegida y de la cual las dos sefia-
les interesadas adoptan la forma de su mascarilla, manteniendo am

bas constante su nivel de luminosidad.

Para lograr un efecto de cortinilla, se procede de manera similar
al de la disolvencia:

lo. Se preselecciona la cé@mara en el conmutador A.

20. Se preselecciona la cadmara en el conmutador B.

30. Se preselecciona en el conmutador de cortinillas (wipes) la -
forma o figura del efecto deseado para la mezcla.

40. Se aciona la palanca de disolvencia (fader).

Este tipo de efectos se emplean muy a menudo en los programas de
televisidn, y comprenden formas muy variadas y muy distintas en =
su transicidn. (14)

Entre las variantes que se pueden seleccionar en el uso de las
cortinillas tenemos:

Preview: durante la realizacién de un programa, los efectos pueden
ensayarse en la modalidad de preview (conmutadores y mando poten-

ciométrico adicionales), para ello, como se sgefialé en su oportuni

dad, se tiene designado un monitor de video para visualizar la -

operacidn ensayada, Una vez listo, el efecto puede ser mandado
"al aire", usando los conmutadores A y B, y accionando la palanca

de disolvencia principal.
Niimero de cortinillas y figuras: el nimero y forma de las figuras

de las cortinillas, varia segiin el modelo del mezclador de video
que se utilize. No obstante, normalmente hay diez figuras geomé--

tricas basicas.



Direccidn del movimiento de la transicién: se trata delftipo de -

desplazamiento que tendrd la cortinillas translaciéﬁ{vrotacién. -
vertical u horizontal.

Posicionador del efecto: figuras tales como el rombo, el circulo
y el cuadrado, pueden graduarse segin el tamafio deseado y pueden
colocarse en cualquier punto de la pantalla, utiiizéﬁdo bara ello
el control posicionador (positioning).

Borde: es la linea de separacidn gue se puede incluir entre dos -
imégenes seleccionadas para una cortinilla. Este intervalo puede
graduarse, desde una linea delgada y bien definida hasta un gro--
sor extremo y de contorno difusoc. Es posible ademds, regular la -
tonalidad del color con el cual el borde aparecerd en la pantalla.
Pairing: mediante el accionamiento de este comando especial, la -
cortinilla (wipe)} preseleccionada experimenta una segmentacidn -
en lineas horizontales, a manera de "persiana". De tal manera que
la transicidn de la cortinilla, se complementard con las segmen--
tos de los bordes opuestos de la misma figura.

Echo:el uso de este dispositivo asociado con la cortinilla selec~
cionada {wipe), posibilita a é&sta desdoblarse repetidamente, como
si se tratara de un "eco visual”, durante su transicidn. (15)

(4) Incrustaciones y Sobreimpresiones (Chroma Key)

Es comin qgue en un mezclador de video pueda disponerse de -
otro conmutador electrénico, el cual puede utilizarse para crear
otro tipo de combinacién entre dos seilales de video, de tal forma,
que su resultado es gue una imagen substituye a parte de la ima--
gen original. El ejemplo tipico de ello lo encontramos en un pro-

. grama de corte informativo, donde el locutor tieme a su lado una
pantalla (generalmente de color azul claro}, en la cual se incrug
ta una segunda imagen que amplia la noticia comentada verbalmente.
Este tipo de efectos suelen llamarse por su denominacidn inglesa
“keys" (llaves), debido precisamente a que necesitan de una ima--~
gen llave para poder entrar a la pantalla. Para poder conseguir -

ESTA TESKS KO DERE
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este tipo de efectos, se utilizan dos cidmaras o fuentes de imagen.
La principal proporciona la imagen primaria total, incluyendo el
fondo de color azul claro en donde se desea sobreimponer la imagen
secundaria. La segunda fuente, por medio del comando "chroma key"
del mezclador de video, serd la encargada de proyectarla en el mo-
mente y lugar previsto. (16)

4. El sistema de Intercomunicacidn y la
Unidad de Ordenes

Estos son los sistemas a través de los cuales se realiza la -
intercomunicacidn entre el personal técnico y artistico gue se de-
senvuelve en el set de grabacidn. Dicha comunicacidn puede estable
cerse a dos niveles:
lo. Sistema de intercomunicacién: la comunicacidén con el equipo -
técnico del estudio (microfonistas, camardgrafos y jefe de piso},
puede llevarse a cabo, ya sea por el sistema de intercomunicacidn
que tiene integrado el control remoto de las cidmaras (entrada de
conexién tipo "plug", para la diadema de intercomunicaci&n), o bien
por otro dispositivo similar para tal fin gque algunos mezcladores
de video han incorporado como una més de sus funciones.

20. Unidad de &rdenes: el productor o director de camaras, por me-
dio de un micrdfono instalado en la mesa de control del master de
video, puede dictar sus instrucciones al elenco artistico y demds
personal de apoyo del set de grabacidén (escendgrafos, continuistas,
maquillistas, etc, etc.)

Este tipo de comunicacidn se transmite mediante las bocinas de am-
bientacidn del set de grabacidn; motivo por el cual, ldgicamente -
deberd realizarse previamente al programa, en los momentos en gque
se interrumpe la grabacidén, o en su caso en los momentos en gue no
se estd "al aire”; ée lo contrario, tales instrucciones guedarian
registradas como un elemento sonoro mas del set. (17)



Otro tipo de comunicacidén adicional al gue se recurre por el verti-
ginoso ritmo de trabajo en televisidn, y por falta de tiempo para -
que los actores puedan memorizar el guidn, lo constituye el uso de
aparatos especiales que se colocan en el oido de los actores, los -~
cuales les auxilian en cuanto a los parlamentos que tienep que de--
cir.

Este tipo de aparatos llamados "apuntadores electrénicos", son el -
enlace entre el asistente o guionista y los talentos artisticos.{(18)

e. Equipo para el Registro y la Insercién de Imdgenes

El Sistema de Grabacidn Transversal Cuadruplex (registrado por
la firma Ampex), en formato de dos pulgadas con carrete abierto, ha
sido y es alin utilizado por casi todas las emisoras de televisidn -
para el registro de los programas. Sin embargo; debido a que el cos
to de estos eguipos es muy elevado y, a gque sus dimensiones y condi
ciones de uso y funcionamiento actualmente representan algunos in--
convenientes, se ha observado la tendencia por substituirlos por -
los nuevos sistemas gue facilitan su operacidn y ofrecen mayores -
ventajas.

Asi en los QGltimos afios, en los Centros de produccidn televisivos,
se ha ido imponiendo progresivamente el uso de los equipos tipo es-
tacionario Sony U-Matic VO-2B60, con Sistema de Anilisis Helicoidal,
los cuales admiten videocasettes en formato de 3/4 de pulgada, de -
hasta 60 minutos de duracidn; ello debido principalmente a su alto
nivel de calidad de imagen, a su resistencia al uso intenso y a 1la
confiabilidad de su funcionamiento. Asimismo, este sistema de graba
cién al emplear casettes para su operacidén, facilita el manejo y el
intercambio de los registros (copia y/o edicidn), asi como tambié&n,
su almacenamiento, clasificacidn y envio, ventajas todas ellas de =
indudable interés.

Ademis, el formato 3/4 de pulgada, incorpora dos pistas de audio in
dependientes, lo cual permite nuevas aplicaciones (banda sonora bi-
linglie, sonido esterefdnico, grabacidn por separado de los didlogos
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y de la miasica & su reproduccidén sincrdénica en funcidn mix (mezecla)
de ambos canales, o bien utilizar uno de ellos para registrar las =-
indicaciones técnicas. :

Cabe hacer la aclaracidn que en el rengldn del video profesional, -
la tecnologia ha avanzado a grandes pasos, y que actualmente, se -
cuenta con el nuevo formato Betacam SP 1000 Pro, disefiado por la -
firma Sony. Dicho formato presenta un sistema de grabacidn-repro--
duccidn por componentes; es decir, maneja por separado la sefial de
luminancia (¥Y), respecto a la de crominancia (R-Y, B-Y), lo cual -
permite la obtencidén de una excelente calidad en el color y la bri-
llantez durante la grabacidén-reproduccidn de las imAgenes; minimi-~-
zando al mismo tiempo la degradacidn de la imagen al momento que se
realiza el copiado o la edicidn, pudiéndo llegar hasta la novena -~
generacidn con una aceptable definicidn y tonalidad de la imagen.
De tal manera, gue podemos encontrar gque en un estudio en su magter
de video esté& equipado con cualesquiera de los sistemas descritos =
anteriormente, pero no obstante la configuracidn del equipo de graba
cidn, lo cierto es que é&ste estard dispuesto de la siguiente forma:
lo. Insercidn de la imagen: puede disponerse de dos o tres videogra
badores para reproducir las imigenes de abastecimiento ({stock) que
serdn insertadas al programa.

Las salidas de video de estos aparatos; luego de pasar por un correc
tor base de tiempos (Time Base Corrector TBC), dispositivo que mejo
ra y estabiliza sensiblemente la sefial de video, ingresan al mezcla
dor de video, donde por medio de los conmutadores principales A y B,
asociados con el conmutador de cortinillas y con el mando potencio-
métrico (fader), es posible mandarlas "al aire", ya sea por corte =~
directo, cortinilla, o bien por disolvencia.

Por su parte, la seiflal auditiva de estas inserciones va directamen-
te hacia el mezclador de audio, para gue alli pueda realizarse su -
amplificacidn.

20. Registro y/o grabacidn del programa: es comiin en todo centro de
produccidn televisive, contar con dos videograbadores para el regis
tro del programa, uno de ellos como posible substituto en el caso -
de gque el principal eventualmente pudiese fallar.

Este sistema de registro, recibe la sefial que manda el mezclador de
video, luego de que &sta es analizada por el TBC. La salida de vi-
deo del videograbador, va hacia el monitor de video principal "al -
aire"”, para observar el adecuado registro de la imagen. (19)



£. El Generador de Caracteres (Teleprinter)

Otra de las posibilidades que el master de video debe ofre--
cer, es la de poder incorporar rétulos a las imdgenes gue serdn.gra
badas. :

El sistema tradicional utilizado hasta antes de la aparicidn del gg
nerador de caracteres, consistia en la captacidn de los rétulos a -
incluir mediante una camara de video cuya sefial era mezclada con ~
las imdgenes a rotular. No obstante, dicho sistema actualmente no -
cubre las nuevas necesidades que dia a dia se plantean en el campo
del video profesional, pues entre sus principales inconvenientes po
demos citar:

- Los caracteres de letras eran estdticos (sSlo habia la posibili-~-
dad de utilizar el "zoom" (acercamientc con lente), © bien realizar
un movimiento de “tilt” (movimiento vertical) con la camara.

- Habia que confeccionar manualmente todos los rdtulos que fuesen -
necesarios e irlos intercambiando de la misma forma.

- Se precisaba de un minimo de iluminacidn, asi como también de una
cimara, con lo cual disminuia el niimero de los recursos técnicos -
para la produccidn.

- El resultado en la pantalla no era del nivel de calidad de imagen
deseable.

Ante esas limitaciones fue gue se desarrollaron los equipos conoci-
dos como: generadores de caracteres (teleprinter). Estos equipos se
pueden describir como los elementos capaces de generar electrdnica-
mente (en forma de sefial de video) a los caracteres grédficos.

La sefial que proporcionan dichos aparatos es eléctricamente similar
a la de una sefial de cdmara, y por tanto, convenientemente sincroni
zada y ajustada, puede ser mezclada con una sefial de video proceden
te de cualquier fuente (cé@maras, videograbadores, telecine, analiza
dor de diapositivas, etc.)}

El generador de caracteres consiste en un teclado (keyboard), median
te el cual es posible formular los rdtulos o frases que se deseen -
incorporar a la imagen. Para ello, generalmente una de las salidas



del generador de caracteres va conectada a un monitor de video a -
fin de gue puedan prepararse los textos necesarios; mientras que -
otra de ellas va hacia el generador de sincronismos independiente -
(para su puesta en fase) © bien directamente al mez¢lador de video
(ver lo referente a la sincronfa en el subapartado dedicadeo al mez-
clador de video en este capitulo), donde por medio del comando des-
tinado para tal efecto es posible mandar su sefial "al aire".

El uso de un generador de caracteres en la produccidn de un progra-
ma de televisidn, aporta variadas posibilidades entre las cuales po
demos citar:

— -Produccién de caracteres con diferente puntaje.

- Posibilidad de realce de los titulos mediante su elaboracidn en -
un marco contrastante.

- Posibilidad para la seleccidn del color de los caracteres, sus bor
des y recuadros.

— Posibilidad para proyectar de manera intermitente a los caracte--
res (flashes).

- Posicidn variable de los rdtulos y centrado automitico.

- Seleccidn del modo de corrido de los titulos; movimiento en senti
do vertical, de abajo hacia arriba (roll), o movimiento en sentido
horizontal, de derecha a izquierda (crawl). (20}

El teleprinter, equipo capaz de generar electroéni

camente, caracteres grdficos para su incorporacidn
en la produccidn o postproduccién de un programa.

(Foto: cortesia Unidad de Talleres y Laboratorios

E.N.E.P., Acatlén}.



9. Elementos Auxiliares del Sistema de Video

Los elementos auxiliares de los sistemas EFP, aunque sus compo
nentes -no se localizan propiamente en el master de video, sus sefa
si confluyen y se controlan alli para poder ser integradas a la -
produccidén de un programa de televisidn. Por lo tanto, conviene
'agrupatlos en este rubro, con el objeto de tener presente las posi
bilidades que ofrecen los equipos auxiliares, entre los cuales po-

de mos citars:

Cémara auxiliar para la toma de imigenes fijas: esta cdmara se en-
cuentra empotrada scbre una mesa de fotomontaje, en -algin lugar de
designado del set de grabacidn. Su utilidad va en funcién a la ne-
cesidad de incorporar determinados rdtulos que no pueden ser elabo
rados mediante el generador de caracteres, diversos tipos de grafi

cos, fotografias de apoyo, etc, etc.

at 7
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Cimara auxiliar para imégenes fijas. 1. cdmara de video;
2. soporte de camara; 3. monitor de video; 4. bahia de -
conexiones. (Fuente: Gran enciclopedia de la electrdnica
op. cit., p.73)

(Diagrama: D.G. Guillermo Ramos Donatti).



Telecine: es un elemento Gtil para integrar al programa segmentos
en soporte Eilmico, tales como peliculas y diapositivas.

El sistema de telecine de uso maés difundido en los centros de pro-
duccidn televisivos, es el de acoplamiento Sptico, el cual consis-
te en un banco Sptico, gque funciona mediante un sistema multiple--
xor a base de espejos y lentes especiales, susceptibles de captar
en su momento, a los diferentes equipos de proyeccidn; peliculas -
(en sus diversos formatos; 16 mm., 8 mm., y super 8), diapositivas;
y a su vez, reflejar su imagen hacia una cimara de video gque estd
conectada al sistema de cadena de video (line), o bien ingresa al
mezclador de video en funcidn auxiliar.

Librerias digitales {(Digital Still Stores}: con la llegada de la -
técnica digital para el tratamiento de la sefial de video, pronto -
hicieron su aparicidén los equipos electrdnicos disefiados para "ar-
chivar" determinados cuadros de imagen, mismos que posteriormente
pueden ser recuperados a voluntad.

A este tipo de equipos se les conoce como librerias digitales. Asi
entonces, una libreria digital es un conjunto de elementos que per
miten la grabacidn digital de cuadros de imagen de televisidn y su
almacenamiento en memoria electrdnica para su posterior utiliza--
cidén. Una libreria digital se compone basicamente de tres seccio--
nes: °

la. Mando de control (keyboard): es el tablero desde donde se orde
nan todas las operaciones de grabacidén y reproduccidn.

2a. Disco de memoria y lector: dispositivo para almacenar las ima-
genes, y establece el enlace con el sistema principal (master de -~
video.)

3a. Procesador digital: es el transformador de la sefial de video =~
andloga en sefial digital (codificacién binaria.)

El principio en el gue se basan las librerias digitales es relati-
vamente sencillo y sus aplicaciones son muy Gtiles e importantes.
En una librerja digital, primeramente, se recoge la informacidn -~
procedente de una fuente de video cualquiera (camaras, telecines,
videograbadores, etc.), enseguida se procede a digitalizar ia -



sefial de interé&s, y finalmente, ésta es almacenada en una memoria

de disco de manera similar a la de una computadora.

Las librerias digitales han venido a substituir con grandes venta

jas a los analizadores de diapositivas, y entre ellas vale la pe-

na hacer destacar las siguientes:

-~ Su capacidad casi ilimitada de almacenamiento de imdgenes.

- Su perfecta conservacidn, en comparacidén al deterioro frecuente

gue sufren las filminas, tanto en su operacidn como en su almace-

namiento.

- 5u efectividad y rapidez para la obtencién de las imdgenes regque
ridas para su inclusidn en el programa.

- La versatilidad y flexibilidad en el manejo de las imdgenes digi
tales y el mando computarizado de las mismas, permite la realiza-

cidén de efectos digitales, € incluso la insercién de rdétulos.

— La posibilidad de ser consultada simultidneamente por varios -

usuarios, tantos como mandos de control se dispongan en el sis-

tema. {(21)

h. Elementos de Procesado y Correccién de la Sefal

No obstante que existe una variada gama de equipos para la -

correccidn y el procesado de la sefial de video, los mids usuales -
en un master de video son:
El corrector base de tiempos (Time Base Corrector TBC): equipo -
del que se ha hecho referencia a lo largo de este capitulo, y del
cual podemos precisar sus funciones; como el dispositivo que co-
rrige los errores de la base de tiempos, asi como algunos de los
paradmetros de las distintas sefales de video; mejora y estabiliza
al nivel de video, el nivel de crominancia, pedestal, etc, etc.

equipo que corrige las diferencias en la fase de color entre las
diferentes sefiales de video, debidas entre otras causas, a posi-
bles diferencias en la longitud de los cables de las camaras o -—

de las demds fuentes auxiliares de video. (22)



3. El Control de Audio

Durante la realizacidn de los programas televisivos intervie-
nen diversos elementos sonoros (voces, misica, efectos especiales,
etc.), gque son suministrados por las distintas fuentes de sefial -~
que serfn combinadas en el mezclador de audio, para crear la ambien
tacién y la banda sonora del programa.

Asi entonces, los elementos que conforman al sistema de control de
audio son:

Instrumentos de captacidn: son los micrSfonos que se localizan en
el set de grabacidn para el registro de las voces.

EBquipos reproductores: para poder incorporar los fondos musicales
de ambientacidén de un programa, se hace necesario disponer de equi

pos reproductores de audio entre los cuales figuran: dos o tres -
tornamesas para discos de acetato; dos o tres grabadores-reproduc-
tores de audio a casettes (decks): uno o dos grabadores-reproductg
res de audio de carrete abierto; y actualmente se estd imponiendo
el uso de los modernos aparatos de lectura laser de discos compac-—
tos (Compact Disc CD)}, debido a la notable calidad de su sonido, -
a la precisién en su operacidn, el rApido acceso a cualquier frag-
mento deseado y }a posibilidad de programar su funcionamiento.
Equipos de amplificacidn: para poder mezclar las seiiales de audio
procedentes de las diversas fuentes sonoras actuantes, es necesa--
rio disponer de un mezclador de audio con un minimo de ocho cana--
les de entrada y dos de salida, y que incluya adem&s, la posibili-
dad de control y ajuste independiente de cada una de estas lineas.
Una de las lineas de salida del mezclador de audio va directo ha--
cia el videograbador de registro:; mientras gque otra ingresa a un -
aparato amplificador, al cual estin conectados dos sistemas de bo-
cinas; uno para poder monitorar el sonido en la sala de control, y
el otro para cuande se requiera de sonideo de ambientacidn en el -
set de grabacidn.

Adicionalmente, podrd disponerse de un amp;ificador-ecualizadot ex
tra, y en las ocasiones que asi lo ameriten podra accionarse una -
camara de eco y reberberacién para lograr algunos efectos en el so
nido del programa. (23)




Detalle de los equipos reproductores para la banda sonora de

un programa: tornamesas, decks y grabadora de carrete abier-

to. (Foto: cortesia Unidad de Talleres y Laboratorios, ENEP,
Acatlén).

Detalle del master de audio: en primer plano, el mezclador
de audio: en la torre de arriba hacia abajo, amplifiecador
de sonido, amplificador-ecualizador, reproductor de discos
compactos y camara de eco). (Foto: cortesia Unidad de Ta--
lleres y Laboratorios, ENEP, Acatlan).



4. El MSdulo de Postproduccidn

No obstante que el mddulo de postproduccidn en sentido estric-
to no forma parte propiamente de los tres sistemas que integran a -~
ia sala de control, su localizacidn si se did anexo a las seccicnes
de esta Gltima.

Se conoce como sala o mddulo de postproduccidén al lugar donde se =~
encuentra instalado el equipo necesario para efectuar el proceso de
posterizacidén de una produccidén televisiva.

Dicho proceso comprende, el armado y la edicidén de todas las secuen
clas ‘que. fueron grabadas previamente, a efecto de ordenarlas en una
continuidad lineal progresiva légica, desechindose las tomas que -~
hayan resultado con alguna imperfeccidn. (24)

Dado que la postproduccidn contempla la fase finmal de la produccidn
televisiva, y que la intencidén del presente trabajo es desarrollar
por orden sistemdtico a cada una de ellas, se ha considerado conve-
niente hacer mencidn en este punto del mddule de postproduccidn, -~
para de esta manera tener agrupadas apropiadamente todas las insta-
laciones y sistemas que conforman a un estudio de televisidn. Y con
respecto al equipamiento, operacién y funcionamiento del mddule de
postproduccidn, mas adelante; en el apartado “C" del capitulo IV, -
se desarrolla la tercera etapa de la produccidn televisiva, y se am
plia con de talle lo relativo a la distribucidn de los dispositivos.,
usos y procedimientos del m&dulo de postproduccién.

Detalle del mddule de -
postproduccidn: equipo
de edicidn electrdnica
Sony U-Matic 5850, for-
mato 3/4 de pulgada.
{Foto: cortesia Unidad
de Talleres y Laborato~
rios, ENEP, Acatlén.)



C.” El Estudio de Grabacidn

El estudio de grabacidn o set de grabacidn, es el espacio -
designado genéricamente para la toma directa de las im&genes y -
sonidos propios de un programa de televisidn. Es tambi&n, el -
drea en donde se instalan los decorados para las diferentes esce
nag o programas; y donde evolucionan los actores, actrices y los
presentadores, durante los ensayos y grabaciones. Debe ser por -
tanto, un espacio despejado que permita la debida libertad de mo
vimientos del personal artistico y técnico, asi como de los equi
pos que alli se operan. (25)

Con respectoc a las caracteristicas y dimensiones del set de gra-—
bacidn; cabe séﬁalar, que al inicio de este tercer capitulo fue-
ron abordados dichos puntos, estableciendo los criterios y para-
metros para su clasificacidn. Por lo cual, a continuacidn se pro
cede a describir cuales son los elementos constantes en todo es-—
tudio de grabacidn.

Debidoc a que en el set de grabacidn es el lugar donde se encuen-
tran los equipos de captacidn de la imagen, del sonido, asi como
el gistema de iluminacidn: todo estudio de grabacidn deberd de ~
cumplir con cuatro tipos de acondicionamiento, que son de funda-
mental importancia para la ;decuada realizacidén de una produc---
cidn televisiva. (26)



1. El Acondicionamiento Actistico

Se hace necesario disponer de {:n

ha éer c‘i,errvefh'er'm.ético -
en.el acceso al escudi‘o‘, a, frih;'d'g_e)v/ita‘i: la

e.t‘i'é:a‘limén:bvécié_h del: -
sonido, asi.como para preyv‘enir la,'filéz‘aciéri[dé Sonigios ajenos a la-
produceidn; por los mismos motivos, es“acnr‘\sejable el revestimiento
de material acﬁstico‘ 'abbsorl‘aente en' los muros que rodean al set de - R
grabacidn. (27) )

JIEVESTIMIENG
CCLCRAMA paAmiLa  ANTAREVEREE

Detalle en el que se puede apreciar el acondicionamiento acistico
necesario para un set de grabacidn.
(Fuente: Gran enciclopedia de la electrénica, op. cit., p.66}




2. Acondicionamiento de la Ventilacidn

En todo estudio de grabacién, es imprescindible contar con un
sistema de aire acondicionado, ya gue el sistema de iluminacién -
transmite una gran cantidad de calor y las medidas de aislamiento
acilistico impiden a su vez la disipacidn del calor hacia el exte
rior.

Por otra parte, un sistema ordinario de aire acondicionado, puede

resultar demasiado ruidoso para el nivel que se requiere en el es-
tudio. Para resolver este problema, deber3d observarse gque la insta
lacidn cumpla con las propiedades de un sistema de acondiciona--
miento de aire aclisticamente optimizado, basado en una upidad de

refrigeracidn situada fuera del estudio que suministre el aire frio
mediante conductos protegidos por material aislante y con un traza
do a base de codos y camaras de difusidn que minimizen el nivel de

ruido producido por el aire. (28)
3. Acondicionamiento del Piso

El piso del estudio de grabacién debe ser lo suficientemente

liso para permitir el suave desplazamiento del dolly o grias de

las camaras, y ademis debe de ser de material acilistico absorbente

a fin de evitar la reverberacidn del sonido. Asi pues, es comin en
contrar que el piso del set de grabacidn esté& constituido a base -
de una mezcla especial de cemento y un aditivo que autoregula el -
nivel del piso, la fragua se compone de una sola pieza sin unio-

nes. Finalmente, dicho piso es recubierto con una capa sintéti--

ca. (29)
4. Acondicionamiento de la Iluminacién

El sistema de iluminacidn de un set de grabacidn, debe de dis
poner de soportes fijos en el techo para la colocacidén de los pro-
yectores de iluminacidén. Estos soportes consisten generalmente en
una serie de barras metdlicas entrecruzadas (parrilla), o simple--~
mente paralelas y transversales.

El sistema de emparrillado permite la colocacidén de cualguier pro-

yector en cualquier punto, ello permite proyectar la iluminacidn -



en &ngulos cercanos a la perpendicularidad para minimizar la proyec
cidn de sombras, conducir por encima de la misma el cableado y a la
vez dejar'despejado el espacio para el libre movimiento de las céma
ras.

Una ventaja adicional en el sistema de emparrillado la proporciona
ei uso de mecanismos que permiten regular la altura de cada reflec~
tor, sin necesidad de desmontarlo de la parrilla, estos mecanismos
son: el de tipo pantdSgrafo, y el sistema telescdpico extensible.
Por lltimo, para reforzar la iluminacién en zonas especificas o -
crear algunos efectos determinados con la iluminacidn, en ocasiones
se utilizan algunos reflectores montados en tripiés con un pequeific
mastil. ’

El panel de conexionado e interruptores de cada uno de los proyecto
res, como se apuntdé en su oportﬁnidad. se sitGa en una sala anexa a
la sala de control, denominada control de iluminacidn. (30)

Esquema del sistema de em-
parrillado de iluminacidn
para el set de grabacién,
en primer plano los reflec
tores extensibles tipo pan
tografo.
Puede apreciarse también -
el riel de traccién para el
repliegue parcial del ciclo
rama (back).
El &ngulo inferior que recc
rre hacia e} fondo al set,
suaviza los contornos y pro
porciona profundidad.
(Fuente: Gran enciclopedia
de la electronica, op. cit.,
P.67-68)
(Diagrama: D.G. Victor Hugo
Huertal.
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5. Elementos para la Captacién de la Imagen en el estudio

Se considera como sistema de captacidén de imagen, al conjunto
de cdmaras en cadena (line), localizadas en el estudioc de grabacidn,
cuya funcidn especifica es la toma inicial de la imagen para trans-
formarla en sefial eléctrica de video. Asi, el sistema de captacidn
de imagen se compone por dos o mis camaras en sincronfa, del tipo:
Electronic Field Production {EFP); sistema de toma de imagen profe-
sional que posee cualidades de masa media y pesada. Cada una de las
cdmaras EFP, va montada en un instrumento de transporte para facili
tar su désplazamiento. (31)

La cdmara EFP, es un aparato opto-electrdénico capaz de convertir la
sefial luminosa de la imagen en impulsos eléctricos por medio de un
complicado proceso. Dichos impulsos eléctricos o sefial de video, -
pueden ser transmitidos a través de los cables, del espacio, o bien
ser grabados en una cinta magnética especial (videotape); y a su -~
vez, es posible reconvertir el proceso para observar la imagen en -
una pantalla.

La estructura de una cdmara EFP, consta de tres partes: cuerpo de -
la cdmara, el cabezal y el transporte. (32)

a. El Cuerpo de la Caimara

El cuerpo de la cdmara es la parte mds importante y delicada -
de dicho aparato, pues en ella se encuentran los dispositivos y con
troles electrdnicos para la captacidn de la imagen, de los cuales -
los mads importantes para el funcionamiente y manejo de la cdmara -
son:

Tubo de la cimara: es el componente central que se encarga de trang
formar la luz en sefial eléctrica. En las cdmaras tipo EFP, existen
dos tipos distintos de tubos: el orticdn para la captacién de imige
nes en blanco y negro, y el plumbicdn para las imdgenes en color.



El tubo de cdmara plumbicdn, es el que reune las mis altas especifi-
caciones para el uso profesional. Su funcionamiento se basa en un -~
principio comiin: el anflisis electrdnico de una superficie fotosensi
ble, en la que la luz de la imagen captada por el objetivo de la ca-
mara.
1. caidén electrdnico, los electrones que forman el haz analizador
son emitidos por un cidtodo, elemento que tiene la propiedad de emi-~=-
tir electrones al ser calentado. 2. Seccidn de barrido, esti compues
ta por un sistema de electrodos y bobinas gue rodean al tubo y cuya
acecidén combinada se encarga de dirigir el rayo electrénico, a manera
de barrido, en su recorrido. 3, Mosaico, consta de una capa conduc-
tora transparente que en su parte interior estd recubierta por una -
fina capa de material fotoconductivo, cuya resistencia eléctrica dis
minuye al aumentar la intensidad de la luz. 4. Rayo de electrones.
5. Filamento. 6. Rejilla de Wehnel, la dosificacidn del disparo del
rayo es controlada por dicha rejilla. 7. Objetivo &ptico de la cdma
ra. 8. Capa transparente del mosaico. 9. Capa fotoconductiva del -
mosaico.

(Fuente: Gran enciclopedia de la electrdnica, op. cit., p.24-26,61).
(Diagramat D.G. Guillermo Ramos Donatti}.




Lentes de la cédmara: son los aditamentos Spticos con los cuales se
controla la variacién de la distancia respecto al objeto a tomar, -
sin necesidad de mover la cimara de lugar.

El sistema de lentes se opera mediante dos controles:
y el control de enfogue (focus).
ubicada en la base derecha
nuevos modelos aparece como
es pogi--

el zoom (con-

trol de distanciamiento),
El zoom puede ser una perilla o manija
del cuerpo de la camara, o bien en los
un botén en el manubrio derecho; accionando este control,
ble acercar o alejar la imagen segiin convenga.

El sistema de lentes comunmente utilizado por la cdmara EFP,
una distancia focal del rango de los 18 a los 180 mm., 1o cual per
mite la realizacién de tomas muy abiertas (long shot o big long -
ghot), hasta tomas con mucho detalle (big close up).

Por su parte, el control de enfogue generalmente se localiza en el
Al accionar este mando, por medio

tiene

manubrio izquierdo de la cémara.
de un chicote se hace contrastar al sistema de lentes para obtener
la nitidez necesaria de 1a toma.

View finder: en la parte posterior de la cdmara se encuentra un pe

quefio monitor el cual proporciona la imagen de lo gue la cdmara
sirve de guia al camarbgrafo para

estd captando, y gque por tanto,
la obtencidn de sus tomas, cambiar sus distancias y mantenerse a

foco.
En la parte superior de la pantalla del view finder (visor localiza

dor), sobresale una viecera gue evita que los reflejos de la ilumi-
impidan su clara observacidn. Asimismo, para facilitar la opera---~
cidén del camardgrafo en la realizacién de algunas tomas que pueden
forzar ciertas posiciones incomodas, la posicidn del wview finder -
puede regularse en sentido vertical.

Por otro lado, en la parte inferior del view finder de la cdmara.

existen unos botones de control con los cuales el camardgrafo pue-

de observar lo que esti "al aire", alin cuando su cdmara no tiene -

encendido su piloto, junte a estos controles estdn los botones de
ajuste de brillo y contraste para la pantalla del finder.



Tally: el tally o piloto es un sistema indicador que, por medio de
lamparas piloto, sefiala en cada momento que camara es la que estd
“al aire". Las cdmaras EFP, tienen visible en su parte superior y
frontal un indicador luminoso de color rojo. La conmutacidn de es-—
te sistema se realiza debido a que por medic del cable multisefial
cada una de las camaras envia su sefial al master de video, asi cuan
do se realiza un corte por medio del mezclador de video; dicho in-
dicador luminoso enciende automdticamente en la respectiva camara,
Yy asi el personal del estudio: actores, floor manager, camardgra--
fos y microfonistas estdn enterados cual cimara es la que estd "al
aire”.

Hearphone: con el objeto de que los operadores de cdmara puedan re
cibir las &rdenes correspondientes desde el master de video, rela-
tivas a encuadres, movimientos de camaras, etc., se dispone de un
sistema de intercomunicacidn entre el control, la cadena de cima--
ras y el floor manager (jefe de piso). Normalmente esta intercomu-
nicacidén se transmite a través de los cables multisefial de cada -
una de las cimaras. En el cuerpo principal de la c&mara EFP, exis-
te una entrada (tipo plug) para la conexidn de las diademas de in-
tercomunicacidn (hearphones), mediante las cuales cada operador re
cibe las instrucciones que el realizador le dicta desde el master
de video.

El cable de alimentacidn: La conexidn de las cdmaras con la sala -

de control, se realiza por medio de cables tipo multisefial, por me
dio de los cuales cada cdmara por separado recibe el suministro de
energia para su funcionamiento, las funciones de intercomunicacidn
y del tally, vy a su vez envia la sefial de video hasta su correspon
diente unidad de control remoto de ajuste, La unidad de control re
moto de ajuste, como se asentd anteriormente, es donde se realizan
los ajustes de cada una de las cZmaras. Dichas unidades se locali-
zan y son operadas desde el master de video de la sala de con--
trol. (33)



b. E1 Cabezal

Para poder maniobrar la cdmara es necesario montarla sobre una
base especial llamada: cabezal. Este particular soporte estd situa-
do entre el cuerpo de la cBmara y su transporte, y sirve para poder
realizar los movimientos de la cémara sobre sus dos ejes; en senti-
do horizontal, hasta 360° de paneo (panning), y/o en sentido verti=-
cal {tilt), hasta aproximadamente 90°.

Este dispositivo cuenta con dos segurdés para cada uno de sus ejes,
1o cual permite la obtencidn de tomaé fijas, sin titubeos. (34)

€. El Transporte

Estos son los distintos tipos de aparatos que se utilizan para
instalar y desplazar la camara a través del estudio de grakacidn.
El transporte de la cdmara puede darse de cinco formas diferentes,
éstas son:

Tripi&: es un aparato plegable que consta de tres soportes, lo cual
permite la instalacidn de la cdmara en una posicidn alta y fija,
Delly: es un aparato plegable dotado de tres ruedas en el cual se -
monta al tripié, para poder desplazar la cadmara lateral o frontal--
mente.

Gria: carro de cuatro ruedas equipado con una pequefia griia tipo plu
ma, en cuyo extremo superior hay una base giratoria sobre la cual -
se monta la cimara. Este aparato permite movimientos y tomas muy di
ndmicas por la altura gue puede alcanzar y por la flexibilidad de -
su funcionamiento.

Pedestal: es una combinacidn de tripié& y grfia, es muy flexible y £3
cil de operar.

consta de seis ruedas, distribuidas en forma de trid@ngulo, dos en -
cada angulo; éstas estidn unidas por una cadena, que a través de un
mecanismo de engranes dan el mando a un volante, el cual permite -



dar la direccidn deseada. Este mismo volante, sirve de apoyo para
subir o bajar el elevador o cilindro, mismoc gue se acciona y ba--
lancea por medio de pesas, las cuales tienen que estar distribui-
das equitativamente.

Para un funcionamiento adecuado, dicho elevador tiene para su ma-—
nejo y proteccidn un freno y un seguro: el freno para mantener la
c@mara a una altura fija, y el seguro para fijarla sin necesidad
de retirar las pesas cuando se monta o desmonta la camara.

Por Gltimo, en la parte inferior del pedestal hay dos pedales: -
uno libera o sujeta el movimiento de las ruedas, y el otro el mo-
vimiento del volante de direccidn.

High head: se trata de un pequefio dolly, equipado con una asta de
poca altura en la cual se monta la cémara, ello permite el trasla
do de la misma en una posicidn baja, con lo cual se obtiene una -
perspectiva diferente de las tomas. (35)

Sistema de camaras montadas en tripié& con dolly,

a la derecha, los cables multiseﬁal de suministro,
el monitor del estudio y una bocina de ambienta--
cidn).

(Foto: cortesia de la Unidad de Talleres y Labora
torios, ENEP, Acatlédn).



Transporte tipo gria, por la altura gue
alcanza la cidmara con este aparato, per
mite la obtencidn de tomas muy dinidmi-—
cas con suvavidad en sus movimientos.
{Fuente: Gran enciclopedia de la elec-~
trénica, op. cit., p.118).
(Ilustracidn: D.G. Victor Hugo Huertal.

Transporte tipo pedestal, es

el mds comin para las cama-
ras tipo EFP, de los estudios
profesionales de televisidn

{Ilustracidn: D.G. Victor Hu-
go Huerta).




6. El Monitor del Set de Grabacidn

Con el fin de facilitar a las personas gue trabajan en el set
durante la realizacidn del programa la posibilidad de seguir en todo
momento la propia produccidn, se coloca en un lugar visible del es-
tudio un monitor de video el cual recibe la sefial de la salida del
videograbador gque registra al programa, de esta manera el personal
artistico y técnico del set estd al tanto del desarrollo y las in--
serciones gue se realizan en la sala de control. (36)

7. Elementos para la Captacidn del Sonido

Es en el set de grabacidn donde se sit(an los micr&fonos para
la captacidn del sonido, €stos pueden estar montados en sus respec-—
tivas bases © jirafas para posicionamiento y operacién.
Actualmente, es muy comiin también, gue pueda registrarse la voz con
pequeiios micréfonos conocidoa como "lavaliere" (micrdfono de pisa-
corbata), los cuales son prendidos al vestuario de los conductores
del programa.

Ccada micr6fono se conecta por medio de un cable independiente a su
correspondiente terminal del panel de conexiones o bahia de parcheo
(patch panel), y a través de éste, su sefial ingresard al mezclador
de audio para su incorporacidn a la banda sonora del programa. (37)

8. Los Tipos de Set de Grabacidn

Segiin el tipo de produccidn a realizar, el estudio de graba--
cidn podra adoptar tres formas diferentes, éstas son:
la. Set neutro: se le conoce también como "camara negra®. Este es
un set desprovisto de elementos de decoracidn, en donde los muros
estdn pintados de color negro. Este tipo de escenografia es utili-
zada para algin naGmero de mimica, cierto tipo de dramatizaciones,
y determinadas ejecuciones de danza clisica y contempor@nea.




2a. Set.institucional: en 2l se incluyen elemehtosfge escenografia
y decoracidén, que por lo general permanecén/fljbs e.inalterables,
entre tales elementés se pueden encontraré,eéciitorids,~podiums, -
pantalla para croma, emblemas,  logotipos, asi como otros objetos -
ilustrativos y distintivos, proéios de cada produccién-

La disposicidn de este tipo‘de elementos, se di principalmente en
programas que tienen.cierta periodicidad, tales como los informati
vos, de en:reténimiento, de opinidn, etec, etc.

3a. Set caracterizado: &ste tiende a la representacidn de algin lu
gar comiin (o especifico), asi per ejemplo; podrdn disponerse del -
mobiliario y demas elementos de una sala, un comedor, un comercio,
una oficina, etc, etc. Este tipo de escenografias se emplean fre—-
cuentemente en la produccidn de programas melodramaticos y de entre
tenimiento. (38)

Detalle de set institucional.
(Foto: cortesia Unidad de Talleres y Laboratorios,

ENEP, Acatlén).



D. La Grabacidn en Exteriores (Eguipo Portdtil Autdnomo}

1. sistema de Toma ENG

El sistema de toma Electronic News Gathering (ENG), es un sistg

ma ligero de captacién y registro. Consiste en una {inica cimara y un
videograbador, ambos port&tiles y alimentados por baterias. La insta
lacién y operacidn de los sistemas ENG regquieren de un niimero mini--
mo de personas, permitiendo una rdpida y sencilla puesta en funcio--
namiento.
Al estar alimentados mediante baterias los sistemas ENG pueden ope--
rarse en cualquier lugar sin requerir de muchos preparativos. Su cam
po de aplicacién lo constituyen todas aquellas situaciones en las -
que la rapidez de puesta en marcha y operacidn tienen prioridad so--
bre las restantes consideraciones, especialmente cuando es necesaria
la captacifn de imigenes "in situ" y sin posibilidad o tiempo dispo-
nible para modificar a conveniencia la realidad o el acontecimiento

que se trate de registrar. (39)

a. La Camara Portdtil ENG

Independiantemente de las caracteristicas y especificaciones
particulares de cada marca, una cimara ENG reune normalmente las si-
guientes caracteristicas:

- Poco peso: midximo 6 kg.

- Alimentacidn suministrada por baterias recargables.

~ Resistente chasis y demds elementos principales.

- Disefio exterior anatémico y controles de operacidn en posicidn ade
cuada para poder ser manejada apoyada en el hombro del camardgrafo.
-~ Visor opto-electrdnico de dos pulgadas, situado de forma tal que -
permita el acercamiento del ojo del operador. Llamada a través del
visor de los datos fundamentales de operacidn; nivel de carga de las
baterias, posicidn de grabacidn del videograbador, nivel de ilumina-

cién, etc.



~ Ajustes internos facilmente accesibles.

= Generador de patrdn cromidtico de barras integrado a la cdmara (sin
cronf{a para edicidén en modo insert). )

- Sistema rdpido de ajuste del balance de blances {(white balance).

~ Lente con iris automdtico y opcidn conmutable de iris manual. (40)

b. E1 Videograbador Portatil

La utilizacidn de las camaras de video, cada dia en mayor medi
da, para realizar grabacidn de imagen en exteriores, ha hecho im--
prescindible el desarrollo de los equipos que pudieran registrar -
las imagenes en el mismo lugar en gue se producian. De esta forma,
surgiercon en el mercado los equipos videograbadores portdtiles.
El equipo de videograbacidn portédtil, es de vital importancia para
aquellos casos en que prioritariamente requieren la grabacidn de la
imagen en exteriores, para dar un mayor apoyo visual a la realiza--
cidén de los video-reportajes.
El tipo de videograbador portatil mas utilizado en los ambitos pro-
fesionales y semiprofesionales es el de la marca Sony, tipo U-Matic
modelo VO-4800. Utiliza casettes en formato 3/4 de pulgada de hasta
20 minutos de duracidn, y puede funcionar con baterias recargables.
Su poco peso (l0kg) y su reducido tamaiio, asi como su resistente -
‘chasis, hacen de este tipo de videograbador el mis apropiado para -
las aplicaciones profesionales en los exteriores. Este tipo de apa-
ratos incorpora funciones tales como: bisqueda de imagen en avance
répido hacia adelante o hacia atrds (visual search), y secuencia -
sincronizada (editing function), lo cual permite que los cortes sean
continuos, evitdndose asi los huecos sin sincronia o "colas". (41)
La videograbadora portitil U-Matic, puede ser alimentada de las gi-
guientes fuentes para su funcionamiento: .
- De la corriente de la red mediante un adaptador de alimentacidn.
La vnidad de alimentacidn transforma la corriente alterna (CA) de -
la red (125-220 V) en corriente continua (CC) de 12 voltios para -



alimentar al videograbador portédtil, asi como para el funcicnamien-
to de la camara cuando ésta se encuentra conectada al grabador.

~ Por medio de un adaptador de corriente: el cable de suministro =
del adaptador de corriente (CC 12 V), se conecta a la entrada del -
adaptador de la videograbadora (AC Adapter), (algunos modelos lle-=
van incorporado el adaptador de alimentacidn de carga en el "sinto-
nizador-programador".

- De una bateria de 12 voltios; en el compartimiento de la videogra
badora portdtil se introduce una bateria de tipo BP-60 (cC 12 V) y

se conecta al adaptador de toma.

A continuacidn se describen algunas caracteristicas y recomendacio-
nes que son de utilidad para el uso y mantenimiento de estos dina--
mos:

- El grabador portdtil puede usar dos tipos de baterias: de plomo -
convencional y de niguel-cadmio. Las primeras tienen el inconvenien
te de gue al descargarse excesivamente se forman sulfatos de cristal
de plomo produciendo una pérdida de rendimiento importante.

Por el contrario, las baterias de niquel-cadmio, que son las que se
recomiendan para los modelos actuales, conservan mejor su estabili-
dad en el caso de almacenamiento prolongado. También son menos afeg
tadas por las temperaturas extremas, aconsejdndose para su operacidn
y almacenamiento una temperatura que oscile entre los 10 y los 35 -
grados centigrados.

- Las baterias aunque son recargables no tienen una vida ilimitaca
y se desgastan en el proceso de carga y descarga. No obstante, lle-
gan a admitir hasta 500 operaciones de carga,lo cual puede suponer
unas cuatrocientas horas de utilizacidn.

- La autonomia de una bateria, varia segiin el modelo, considerando-
se un funcionamiento promedio de los 40 a los 60 minutos. Ello de--
penderd de las operaciones gque se realicen con el videograbador y -
la cdmara. Las funciones que mis energia consumen son las de rebo-
binado y la de avance rdpido, por lo que se aconseja hacer el menor
uso posible de ellas.

- Para prolongar la vida Gtil de las baterias se debe evitar no des
cargarlas excesivamente durante su utilizacidn. El videograbador -
lleva integrado un indicador que sefiala el estado de carga de las -
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baterias. Cuando el indicador luminoso o de aguja, comienza a infor
mar de la descarga, hay gue proceder a substituirla por otra bate--
ria previamente cargada.

~ Finalmente, es necesario sefialar que es muy importante mantener -
limpios los bornes de la bateria, evitar 1os cortocircuitos entre -
el polo positivo y el negativo, y por ningiin motivo se deberin acer
car al fuego. (42)

c. El Monitor Portatil

El sistema de camaras y de videograbacidn ENG, permiten en con
diciones normales la operacidn sin necesidad de monitorar la imagen
en color, aunque en determinadas ocasiones; cuando adquieren mayor
importancia los encuadres de las tomas y la composicidén de imagen,
o cuando el tiempo para la instalacidn del equipo asi lo permita, -
serd de gran utilidad incorporar al sistema un pequefio monitor a -
color (méximo de 9 pulgadas), mismo que puede ser alimentado por -
una bateria, © bien de la red eléctrica de donde sea conectado el
adaptador para el videograbador. {43)

d. La Iluminacidn de Exteriores (Equipo Portatil)

Con respecto a la iluminacidn en exteriores de eventos gque se

cubren con equipo portdtil, hay gue tener presente tres factores:
lo. Ccapacidad para controlar el desarrollo de un evento {(un hecho -
casual o algin accidente escapan a ésta).
20. Las caracteristicas del lugar (disponibilidad de una toma de co
rriente para conectar el equipo de iluminacidn a la red elé@ctrica.)
3o0. E1 factor de tiempo para tomar posicidén e instalarse en un pun-
to estratégico.

Siempre que las dos Gltimas condiciones se cumplan y ocasionalmente
la primera; podrén emplearse dos o tres lamparas portdtiles de hald
geno con su tripié. Es necesarjio tener en cuenta, que dependiendo -
del tipo de los objetos y suv distancia serd el &ngule de ipcidencia
en gue &stos serdn iluminados, pues si se dirige el rayo de luz di-
rectamente a los objetos o personajes, &stos reflejande la luz, bri
llaridn intensamente en la pantalla y perderadn sus contornos, 1o que



en el medio se conoce como "guemar la imagen". Otra solucidn puede
ser iluminar la escena, rebotando la luz en un muro cercanc de tona
lidad clara. (44)

e. El Tripié de la Cimara Portitil

No siempre deberd de manejarse la cimara port&til sobre el hom
bro. Cuando la ocasidén lo permita, es conveniente montar la c¢admara
sobre un tripié que facilita la estabilidad de las tomas. Debe de -
escogerse un tripié ligero y plegable, pero a la vez gue sea sdlido,
se debe de poner especial cuidado en la seleccidén del cabezal o ré-
tula, pues de ella dependerd la suavidad de los movimientos panord-
micos de cé@mara, tanto en sentido vertical (tilt), como en sentido
horizontal (panning). (45)

2. La Toma de Sonido en Exteriores

a. El Audio en el Sistema Helicoidal

Las cabezas de audioc de un videograbador se encuentran fijas y
en un lugar distinto respecto a las cabezas de video. El sonido en
una cinta de video estd grabado una fraccidn de segundo después de
la imagen, nueve y media pulgadas después de las pistas de video.
En la lectura o grabacidn de las pistas de video la velocidad es
igual a la del avance de la cinta mis la de la rotacidén del tambor
portacabezas; en tanto que, la informacidén , frecuenecia y ancho de
la pista de audio, no requiere de la lectura en diagonal ni la ve-

locidad relativa propios del sistema helicoidal. (46)
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b. Las Tomas de Entrada y Salida de Audio

Las tomas de entrada y salida de audio de un videograbador poxr
‘tétil ‘de uso profesional son:
- Line in: ofrece la posibilidad de conectar algiin aparato electrd-
nico; tornamesa, deck, disc compact, o en el caso de realizar una -
copia de video, la sefial de audio ingresard por esta entrada.
- Mic in: entradas para los micrdfonos gue se utilizen para la cap-
tacidén de las entrevistas.
- Radlo frecuencia: el sonido entra conjuntamente con una sefal de
video proveniente de una antena, o bien de otro videograbador.
- Audio dub: al accionar este comando, se pone en funcionamiento sg
lamente la cabeza grabadora de audio, quedando inactiva la funcién
de grabacidn de las cabezas de video. De esta forma, es posible cam
biar los sonidos de una cinta, conservando las imdgenes originales.
- Line out: salida de linea para conectar a otro videograbador.
~ Radiofrecuencia: salida de video y audio conjuntamente para un mo
nitor, v otra videograbadora con entrada de radiofrecuencia.
- Monitor: salida de audio para ser conectada al monitor portitil
a fin de poder monitorar el sonide durante la grabacidn.
- Headphones: salida para la conexidn de los audifonos, dtil para -
saber si estd registrindose apropiadamente la seiial de audio. (47)

c¢. La Toma del Sonido

A centinuacidén se procede a desarrollar una lista que incluye
los lineamientos basicos para el dptimo registro de la sefial de au-
dio:
~ Con el objeto de evitar que la sefial de audio se pudiera "viciar"“,
se recomienda realizar un niimero minimo de conexiones.

- Se sugiere tomar los niveles de voces y de las demids fuentes de
sonido, a fin de evitar la saturacidn del sonide.

- Evitar movimientos innecesarios tanto de personas como de cual=-
guier soporte del micrdfono.

- Evitar los molestos ruidos pardsitos que producen los tirones y
movimientos del cable. Durante las entrevistas, se recomienda hacer



un rizo al cable, sosteniéndo el micréfono junto con éste a fin de
amortiguar un posible tirdn del cable.

= En la medida de lo posible evitar la proximidad a fuentes de ener
gia eléctrica, tales como; transformadores, reguladores, e inclusoc
un simple cable de iluminacidn, puede crear un zumbido gue puede -
ser captado por el micréfono o colarse por radiofrecuencia.

- Debe preferirse, siempre gue sea posible, instalar el micr&fono -
por encima de donde se desarrolle el evento, de esa manera se evita
rd el ruido de las pisadas, el desplazamiento de los aparatos y el
sonido tendrd menos problemas para su captacidn,

~ Para una grabacidn al aire libre, habrid que tener en cuenta el -
factor atmosférico; pues en caso de gue el viento sople con cierta
intensidad, provocarid un zumbido que anulard la captacién de las -
voces. Contra un viento mcderado, una bola de hule-espuma gue cubra
al micrdfono resulta un remedio efectivo, pues crea una zona de an-
titurbulencia alrededor del micréfono. Esta bola es también muy efi
caz para atenuar el efecto de “"choque", de quienes al hablar se =~
aproximan demasiado al micréfono.

-~ Se debe procurar grabar siempre sonido del ambiente de la toma pa
ra su incorporacidn durante el proceso de edicidn.

- Siempre se debe comprobar haber registrado el sonido de cada toma
antes de seguir o abandonar el lugar de grabacidn.

- Deben de evitarse los lugares con mala aclstica para la grabacidn
televisiva; salones recubiertos de azulejos, grandes ventanales o -
muebles grandes con superficies planas pueden ocasionar: resonancia
{persistencia en la duracidn del sonido), y/o eco {reflexidn de las
ondas sonoras.

- Nunca olvidar llevar los suficientes accesorios de repuesto: ca--
bles con terminales ya soldadas, conectores y convertidores de ter-
minal, tripiés para las lamparas y para la camara, asi como también

soportes para micrdfonos. (48)



Nota Aclaratoria al Ccapitulo II ——

En virtud de que una unidad mdvil de televisidn, consta basi~
camente de un conjunto de sistemas, controles y equipos té&cnicos -
de produccidn an@logos a los existentes en un estudio de televi--
s8idén; en el Gltimo subapartado del presente capitulo que concluye
con esta nota aclaratoria; se ha optado por desarrcollar el uso, -
funcionamiento y operacidn de un equipo de captacién de video por-
tdtil autdnomo, cuya aplicacidn especifica se dd en las activida--
des de reportaje en video a nivel profesional.

Lo anterior, por un lado evitard la redundancia innecesaria del te
ma relativo al equipamiento del area de control de un estudio, y -
por otro, se considera gque ello aportard elementos de mayor utili=
dad para gquienes en un momento determinado deban desenvolverse co-

mo reporteros o corresponsales de televisidn.
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III. Las Fases de la Produccidn Televisiva

A. La Preproduccidn

La produccidn de un programa de televisidén consta de tres fases
especificas: la preproduccidn, la produccidn y la postpreduccién,
La preproduccidn se conoce como la fase preliminar en la cual se rea
lizan las actividades tendientes a la planeacidn, organizacién y pre
paracion de todos los aspectos necesarios a considerar para la total
realizacidén de un programa de televisidn. (1)
Ahora bien, desde mi particular punto de vista, existen tres formas
de iniciar el proceso de elaboracién para una produccidén televisiva:
la primera consistiria en gue la presidencia ejecutiva de una empre-
sa asignara un tema a determinado staff. La segunda seria gque el prg
ductor tuviera la libertad para elegir el tema de la produccidn a -
realizar. Y la tercera podria ser por solicitud expresa de alguna -~
empresa © institucidn, para gue se realice un programa en el que se
desarrolle algiin tema en especial.
Pero, ya sSea que el tema haya sido escogido de una forma u otra, lo
cierto es que para su completa realizacidn deberd de cumplir con las
premisas que a continuacidn se procede a desarrollar.

1. La Junta de Preproduccidn

Toda produccidn televisiva de cualquier indole es el resultado
de muchas horas previés de planeacidén, preparacidén y arduo trabajo.
por ello conviene primeramente realizar una junta de preproduccidn
en la que participardn el productor, su asistente, el director de ci
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maras y demds personal especializado que sea convocado a tomar par-
te en la misma. En dicha conferencia, regularmente se tratarin las
siguientes constantes: la delimitacidn del tema; los factores de -
tiempo; el andlisis del auditorio a guien va dirigido; los objeti--
vos gque se persiguen; la elaboracidn del guidn; el plan de grabacidn
¥ los recursos disponibles.

Durante la junta de preproduccidn, el productor puede escoger entre
dos opciones: designar tal o cual tarea a cada uno de sus auxilia--
res; © bien recurrir a la té&cnica de "lluvia de ideas” (brain storm),
para gue conjuntamente y con un limite de tismpo predeterminado se
produzcan las ideas principales, para posteriormente desarrollarlas
por separado.

Puede inferirse gue la técnica de "lluvia de ideas", puede resultar
mis enriquecedora y de mayor provecho; siempre y cuande se disponga
del tiempo suficiente para llevarla a cabo, sean respetadas las je-
rarquias y se realice con el debido orden.

Es muy probable gue al realizar la junta de preproduccidén, puedan -
extrapolarse los puntos a tratar; pues unos dependen directamente -
de otros, o bien van estrechamente ligados. Se sugiere entonces, -
elaborar un diagrama de siete columnas, una por cada una de las cong
tantes a desarrollar y en ellas podrdn irse anotando los lineamien-
tos a seguir.

Junta de Preproduccidn

Tema Tiempo Auditorio | Objetivos|Guién | Locacién|Recursos




El anterior disefio nos garantizard incluir todos los elementos gue
son necesarios para la consecusidn de nuestro proyecto. A continua-
cidn, se procede a realizar un desglose de cada uno de estos aparta
dos para examinar mas de cerca los elementos gue se tienen que con-
siderar en cada uno de ellos. (2)

a. Delimitacidn del Tema

Para tener un panorama lo mds completo posible respecto a la -
delimitacién de un tema a desarrollar, se hace necesario evaluar -
los siguientes puntos gue se consideran en las producciones educati
vas, mismas que pueden servir como modelo cuando sea necesario esta
blecer con precisidn el perfil de una produccidn. °
lo. Si el tema a tratar contempla alglin subtema es conveniente sefia
larlo y mencionarle para extraer las afinidades Gitiles al proyecto.
20. Identificar las materias o disciplinas relacionadas con el tema
para orientar la investigacidn en su campo o campos.

3o0. Subrayar los acontecimientos sobresalientes en la historia del
tema para conocer su desarrollo y trayectoria.
40. Bfectuar la delimitacién final del tema. (3)

b. Los Factores de Tiempo

El factor de tiempo en televisidén como en cualgquier otra acti-
vidad es de vital importancia, mds altn si se tiene en cuenta el al-
to costo gue implica el uso de las instalaciones y equipos de un eg
tudio de televisidn, el tiempo de programacidn comercial, sin per--
der de vista tampoco la erogacifn que sigmifica la relacidn horas-
-trabajo del personal técnico y artistico.

De tal manera, gue para efectos de planeacidn de una produccidn te-
levisiva, el factor tiempo deberd considerarse en cuatro aspectos
fundamentales:

lo. Tiempo de disponibilidad a partir de la asignacién o formulacidn



del proyecto. Evaluacidén y viabilidad de su alcance.

20. Programacidén de horas de ensayo y grabacidn; por dia, por sema-
na, y suma de horas totales para su confrontacidn a la estimacdidén -
anterior.

3o0. Fijacidn de la meta: es coanveniente terminar con anticipacién -
los preparativos y ensayos:; asi por ejemplo, si se dispone de tres
semanas para la entrega del trabajo, la fijacidn de la meta serd de
dos semanas para tener todo dispuesto, de tal manera que se estard
en posibilidad de soclucionar cualguier eventualidad que pudiese pre
sentarse, asi como tambi&n podrd realizarse uno o dos ensayos fina-
les.

40. El tiempo efectivo de programacidn o salida "al aire"; por ejem
plo; un programa de media hora de programacidn comercial, dispone -
s8lo de 26 minutos efectivos "al aire", de acuerdo con el nimero de
cortes comerciales permitidos (Reglamento de la Ley Federal de Radio
y Televisidén, apdo. Consideraciones art. VIII), lo cual afecta defi
nitivamente la duracidn del guidn. (4)

<. El Andlisis del Auditorio

Resulta de particular interés el saber a que tipo de auditorio
sera dirigida la produccidn, para asi proporcionar un adecnado tra-
tamiento al tema, para ello se tienen qgue considerar los siguientes
puntos: )
lo. El caricter del tema: artistico, cultural, comercial, etc.

20. El horario de programacidn comercial: A para todo tipo de pibli
co, en cualguier horario; B para adolescentes y adultos, a partir -
de las 21:00 horas: y, C sSlo adultos, a partir de las 22:00 horas
(art. 72 de la Ley Federal de Radio y Televisidn, y art. 23 del Re-
glamento de la Ley Federal de Radio y Televisién).

3o. Andlisis de la audiencia: habrd casos en los programas de tipo
documental, cultural y educativo, en los que se hard necesario rea-
lizar un andlisis de la audiencia; en el cual se evaluardn aspectes



tales como: rango de edad; grupo socio-econémico; y.  nivel cultu-
ral. (5)

d. Los Objetivos

Para poder mostrar los elementos a considerar én este apartado,
se tomaridn como ejemplo los cuestionamientos gue se realizan en los
programas de corte educativo en cuanto a sus objetivos; los cuales
pueden ser adecuados para cualquier otro tipo de produccidn, éstos
consideran tres aspectos.
lo. Objetivos didacticos:
¢Qué es lo que se va a ensefiar?
¢A quién se va a enseilar?
sCbmo se va a ensefiar?
iPor qué se va a ensefiar?

20. Objetivos de Contenido:

éQué es lo gue se pretende?

¢Explicar?

iDemostrar?

iSimplemente mostrar?

30. Estrategias didacticas: esta es la eleccidn de los estimulos -
diddcticos y material de apoyo para asegurar la consecusidn de los
objetivos (fotografias, diapositivas, graficos, etc, etc.). (6)

e. La Elaboracidn del Guidn

La elaboracién del guidn es uno de los aspectos mds delicades
durante la fase de planeacidén de un programa de televisidn, por -
ello conviene tener presente los siguientes puntos:
lo. Durante la junta de preproduccidn, deberi ser objetoc de discu--
#idn por parte del director, su asistente, el guionista y demds ex-
pertos la viabilidad que tiene el tema elegido para ser adaptade a
la pantalla (posibilidad de realizacidn).
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20. La elaboracidn del story board: la creacidn de un guidn es uno
de los aspectos que mas tiempo consumen. Y considerando que se tra-
ta del programa mismo plasmado en el papel, su preparacién tiene =~
que ser muy cuidadosa. Hay qQuienes durante la fase de planeacién -
del guidn hacen un story board (guidn ideografico). El story board,
consiste en realizar una serie de dibujos en la columna del guidn -
correspondiente al video (lado izguierdo); para gque de esta forma -
puedan estudiarse el tipo de tomas, cortes y movimientos de cémaras
que sean mads apropiados para el desarrollo de las escenas de un pro
grama. Asi pues, la elaboracidn del story board es la parte mis -
creativa del proceso de preproduccidn, ya que comprende la transfor
macién del contenido del guidn en lenguaje de audio y video.

30, La elaboracidn del guidn técnico: una vez terminados los ajustes
pertinentes al story board, se procede a realizar la elaboracidn de
un guién definitivo, conocido como guién técnico (script).

En el guidn técnico las indicaciones correspondientes al video (co-
lumna de la izquierda), se anotan por la nomenclatura abreviada de
las tomas (medium full shot = M.F.S., full shot = F.S., etc.}, subs
tituydndo asi a los dibujos del story board.

Por su parte, los textos del guidn técnico (columna de la derecha),
normalmente deberdn de cumplir con las siguientes caracteristicas:
— Deberdn ser escritos en tipografia mixta (altas y bajas), para po
der diferenciarlo de las indicaciones técnicas de audio.

- La redaccidn deberd ser clara y precisa; los pirrafos no deberén
de exceder de nueve renglones, la excepcidn la constituyen los pro-
gramas tipo reportajes y documentales, los cuales deberdn estar de-
bidamente respaldados con el material de apoyo visual necesario.

En cuvanto al material auxiliar o de apoyo visual (insert); en el ca
so del video sus indicaciones se anotardn en la columna correspon-
diente con el nimero y descripcidn de la insercidn, asi como su tiem
po de duracidn "a cuadro” en la franja que divide a las dos colum-
nas (tiempo parcial). El recurso del insert de video no es sino el
apoyo de imagenes para un programa; previamente grabadas expresamen
te para el tema, o bien previamente consultadas en las imigenes de
archivo (stock}.
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En el caso de las inserciones de audio (efectos, réfagas, cortini--
llas, etc.), sus indicaciones técnicas deberdn de anotarse en la -~
columna de la derecha (audio), en tipografia mayliscula (altas); de
preferencia subrayadas, o bien entre paréntesis, para asi distin--
guirlas del texto o didlegos. {Ver anexo).

Para concluir este punto, cabe sefialar que hay directores que pre=
fieren pasar directamente a la elaboracidn del quidén té&cnico por -~
considerarlo mas profesional y por ser utilizado asi por el perso--
nal técnico de produccidn televisiva con mayor experiencia.

40. Por iUltimo, habrd@ que cerciorarse que la elaboracidn del gquidn
técnico se ajusta con precisidén al tiempo efectivo de programacidn
comercial asignado; para ello conviene recordar que la duracidn de
una cuartilla de un guidén técnico en la modalidad informativa, in--
cluyendo rdfagas o cortinillas tiene una duracidn promedio de un mi
nuto 25 segundos, perc en cada caso particular el productor debera

de auxiliarse de un crondmetro para la toma de tiempos. (7)

f. El Plan de Grabaciodn

El plan de grabacidn inicia con la cuidadosa seleccién de los
lugares donde se desarrollard la accidn de una produccidn. Los luga
res para grabar se eligen de acuerdo al tema y al desarrollo del -
mismo. Asi podemos establecer que los espacios en los que se desen-
vuelve la grabacidn de un programa se clasifican en: interiores y -
exteriores; hay un tercer tipo de producecidn que incluye una combi-
nacion de ambas, a la cual se le denomina enlace.

Sin embargo, antes de entrar en detalle eh cada uno de estos puntos
es necesario mencionar que es muy importante tener en cuenta gque en
este rubro influir&n de manera decisiva los recursos econdmicos y -

técnicos que sean asignados a la produccidn.

'



lo. Interiores: hay producciones tales como la entrevista, los in-
formativos, el teleteatro, de controversia, de entretenimiento, -
etc., gue pueden llevarse a cabo en las instalaciones de un estudioc
de televisién, en cuyo caso bastarda con planear las necesidades de
iluminacidn, de mobiliario, de la escenografia y sus decorados.

20, Exteriores: actualmente hay producciones que por su propia te-
matica exigen para alcanzar un mayor grado de realismo una adecua-
da ambientacidén, lo cual obliga a salir a grabar en exteriores en
la biisgqueda de la atmésfera que proporcione una mayor naturalidad

a la realizacidn. A las grabaciones en exteriores se les conoce cgo
mo “locaciones", este tipo de grabaciones pueden estar presentes en
programas culturales, reportajes, peliculas para la televisidn, te
lenovelas, etc. )

Para una adecuada planeacidn de la grabacidn en las locaciones,
conviene hacer un listado de todos los lugares en los que se va a
grabar, asi como de las escenas a desarrollar en cada uno de los -~
sitios, a esta actividad se le llama hacer el plan de grabacién.
La elaboracidn del plan de grabacidn permite realizar la grabacidn

"de corrido” de todas las secuencias en cada una de las locaciones,

no importande que las escenas no queden en orden, ello se resolve-

rad en su momento durante la fase de postproduccidn.
Asi pues, una buena planeacidn resulta sumamente importante, pues
de ella dependerd la economia en tres aspectos: ahorro de tiempo,
ahorro de desplazamientos innecesarios de equipo y personal, y ahgo
rro de gastos.

30. Los enlaces: existen programas tales como los informativos,
gue por sus propias

eventos deportivos, eventos especiales, etc.,
caracteristicas y necesidades realizan algunas variantes en su prg
duccidn; &stas pueden ser: la transmisidn desde una ciudad sede -
distinta a la acostumbrada, o la disposicién de uhidades de control
remoto para la cobertura de algiin acontecimiento, a este tipo de -

emisiones se les llama: enlace. (8)



g. Recursos

Como se hizo notar con anterioridad, durante la junta de pre-
preoduccidn algunos elementos se entrecruzan desde un principio, -~
otros lo van haciendo a medida que se va profundizando en alguno -
de ellos. Y es muy probable que los puntos de este apartado tengan
que tratarse muy al principio, o bien en la medida que se desarro-
lla el proyecto. El hecho de presentar linealmente los elementos =
que componen la preproduccidn, responde a la necesidad de presen--
tar un panorama amplio de dichos elementos, sefialar su importancia
y el papel gque éstos desempefian. Veamos enseguida los tres puntos
de los gque consta la evaluacidn de los recursos.
lo. Recursos econdmicos: son los medios econdmicos asignados por -
la empresa (0 en su caso la suma invertida por el productor). para
concretar el montaje de la produccidn. Para tener una idea clara -
del monto a que ascenderia la puesta en marcha del proyecto, resul
ta imprescindible hacer una estimacidn inicial de los costos gue =
ello englobaria, para estar asi en condiciones de hacer una confron
tacién del binomio presupuesto-costo. Esta importantisima labor -
puede ser delegada a un actuario o analista de costos, gue debera
comunicar al productor en todo momento el avance de los calculos y
de l1los posibles inconvenientes que pudieran surgir. (9}

A continuacién tomaremos como ejemplo algunas de las expectativas
que se evaliian en programas de caridcter educativo en cuanto al fag
tor econdmico, las cuales pueden ser aplicadas a otre tipo de pro-
duccidn. haciendo los ajustes necesarios:

:El gasto de la produccidn estard correspondido con una aportacidn
pedagdgica importante?

;En base al presupuesto, serd posible alcanzar los niveles de cali
dad necesarics para que resulte el efecto esperado en los objeti--
vos?

:Qué difusidn y/o distribucidn se le dard al programa, y qué nime~
ro de personas resultaran beneficiadas?. (10)



20. Recursos humanos: la plantilla de un staff televisivo normalmen
te se compone del personal gue enseguida enumeraremos de acuerdo a
su jeraguia:

Productor (perfil y Ffuncidén): como principal caracteristica tiene -
que poseer el "don de mando", pues para dominar los diversos terre-
nos en los que se asienta un programa se necesita el investimiento
de autoridad y de su ejercicio. Esta seguridad de decidir y disponer
la tiene iinicamente la persona gque domina los recursos del medio.
La persona que se desenvuelve como productor requiere ademds la cua
lidad triple de ser creativo, utilizar el sentido comin del especta
dor, y 1o mds importante; tiene gue ser el critico de su propia re-
presentacidn. Uno de los mayores riesgos a los que se enfrenta el -
productor, es el conformismo y la sumisidn a las metas comerciales,
estos factores pueden empujarlo hacia la obtencidén de un resultado
mediocre. Para contrarrestar esto, el productor tiene la gran venta
ja que actualmente puede juzgar inmediatamente el resultado de sus
tomas al ver el videotape por el monitor del master de video, o el
de la locacidén. Su concentracidn y perseverancia lo ayudardn a en-
contrar el é&nfasis deseado para cada secuencia.

El productor, es entonces, el factor central del grupo de produccién,
¥a que entre sus miltiples funciones destacan las de organizar, su-
pervigsar y coordinar las actividades de todos los elementos gue in-
tervienen en el proceso que lleva hasta la obtencidn final de 1la
transmisidn o grabacidén de un programa o serie televisiva.
Asimismo, es conveniente que el productor conozca los aspectos téc-
nicos bisicos de los aparatos y su configuracidn, ya que sdlo de -
esa manera podrd conocer las limitaciones y potencialidades del -
equipo con que cuenta.

Otra funcién que el productor deberd desempefiar, serd estar al pen-
diente de la administracidn y de la distribucién del presupuesto -
establecido para la produccidn del programa (o serie), asi como tam
bién de la contratacidn de los actores y locutores gue vayan a in-
tervenir en la produccidn. El productor, deberi tambié&n estar aten-
to de los ensayos y de la direceidn, y finalmente, de que su progra
ma, si es de tipo comercial, se distribuya apropiadamente.
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Asistente de Produccién (perfil y funcién): tiene gque poseer las -
mismas cualidades del productor. pues en un futuro prdximo, &1 fun
gird como tal. Sus funciones son las de cumplir todas y cada una -

de las tareas que le hayan sido asignadas, entre las cuales se pug
den contar: coordinar los ajustes necesarios del guidn, la esceno-
grafia, el vestuario, supervisidn de las imigenes de stock, etc.
El asistente, es pues, una prolongacién del productor.

Durante el desarrollo de la produccidn se sugiere que el asistente
siga al guidn con la lectura y prevenga las indicaciones técnicas
(audio, cortes, insert, etc.), mientras que el productor puede des
tirar toda su atencidn a los monitores de video para la seleccidn
oportuna de los emplazamientos o cortes de cdmara.

Analista (perfil y funcidn): persona con conocimientos en el campe
de la actuaria, la contabilidad o la economia, Realiza presupues--
tos previos a la produccidn. Distribuye y racionaliza los recursos
econémices. Gestiona los tramites administrativos relativos a la -

produccidn del programa.

Eﬂgeniero Responsable (perfil y funcidn): debe tener sdlidos conoci
mientos reI:Eivos a la telecomunicacidn y la electrdnica. Su fun--
cifn consiste en vigilar que la sefial sea estable y registre oporty
namente., Asimismo, corregird cualguier falla gque eventualmente pu-

diera presentarse.

Switcher o Director de Cimaras (perfil y funcidn): tiene que cono--
cer con precisidn el lenguaje de cortes, disolvencias, efectos y mo
vimientos de las cdmaras. Tiene que tener una mente muy despierta -
para estar atento a todos los monitores que reciben la sefial de ca-

da una de las camaras, y mandar si es necesario algiin emplazamiento
gue pueda ser de utilidad para el enriquecimiento de un programa.
Tiene a su cargo el mezclador de video o generador de efectos, el -
cual es el instrumento gue sirve como conmutador para preseleccio--
nar los efectos y tomas gue salen "al aire".

Conductor(es) y/o Actor(es) (perfil y funcidn): se les conoce tam=-
bién en el medio como locutores o talentos, su funcidn es quizds la
mds importante, pues tienen a su cargo la presentacidn y el desarro
1lo del programa. Como principales atributos tienen gue poseer: una
personalidad magnética, una‘amplia cultura, un excelente manejo del
lenguaje y de la sintaxis, capacidad de improwvizacidén (en ocasiones
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8e debe de acortar o alargar los tiempos de un programa), aéémis -
tiene que ser ameno y dar la "chispa" en los momentos claves.

A los actores se les debe de exigir cierto grado de preparacién en
materia de arte dramtico.

Continuista (perfil y funcidn}: este personal tiene que ser muy ob-

servador, pues en ocasiones, cuande es necesario realizar un empal-
me, tiene que situar a los actores u objetos exactamente en la posji
¢ién, didlogo y gesticulacién, donde fue interrumpida la acciédn.

Es el encargado de seguir la ruta del plan de grabacidn, su bitico-
ra y llevar el control de la pizarra. La pizarra tiene tres indica-
ciones: secuencia, corte y toma. La secuencia es un pasaje del pro-
grama, el corte es cada una de las escenas del pasaje, y la toma es
el niimero de veces gue se repite una escena hasta lograr un resulta
do satisfactorio.

Floor Manager o Jefe de Pisc (perfil y funcidn): es la prolongacidn

del productor en el set de grabacidn, por lo cual, es el elemento -
que estd investjido de autoridad en el estudio. El jefe de piso se -
auxilia de una diadema de intercomunicacidn para recibir las indi--
caciones té&cnicas provenientes del master de video.

Al inicio de)l programa repite la consigna citada por el productor:
"silencio en el estudio, todo listo en el estudio, corre video, se
graba programa...., fecha..., cinco, cuatro, tres, dos..."”, la cuen-
ta restante es mental para no meter voces ajenas al programa; una -
vez realizado lo anterior, retransmite en su momento la indicacién
que di principio a la accidn, la cual se conoce como "cue" (sefall,
de la misma manera anuncia cuando se realiza una pausa comercial, -
y cuando la seilal regresa al estudio. Siempre esti al pendiente de
la indicacidn que dicta el productor de qué cdmara esta "al aire”,
para sefialar a los conductores a cudl camara tienen que dirigirse,
para ello puede auxiliarse también con el tally de las camaras.
CamarSgrafos (perfil y funcidn}: estos son los elementos gque operan
en las camaras; tienen que conocer a la perfeccidn el lenguaje de -
las tomas y movimientos que se emplea en el uso de dichos aparatos,
para el debido emplazamiento y encuadre de las tomas. Debe de estar
versado en el manejo ¥y conocer todos sus dispositivos y conexicnes.
Debe saber realizar el ajuste cromidtico de la camara, dicho ajuste
se efectua enfocando un objeto blance y haciendo uso de los mandos
de "white balance" y de "pedestal", hasta obtener la tonalidad de -
dicho objeto en la pantalla.
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Por su parte, el ajuste de la cimara, con respecto a los objetos se
realiza de la manera siguiente: se realiza un miximo acercamiento
con el "zoom" de la cémara (acercamiento con el lente), y se proce-
de a enfocar la imagen ( buscar nitidez); la cdmara estd ya en con-
diciones de accionar el zoom hacia atrds o hacia adelante sin pérdi
da del enfogque, ldgicamente si hay un desplazamiento en gue varie -
la distancia de la cdmara habrd de realizarse el ajuste necesario.
Operador de Video (funciones): su misién consiste en solicitar y/o
huscar y localizar las imidgenes de archivo necesarias para el apoyo
del programa. En coolaboracidn con el operader del switcher, y con
el ingenierc responsable, revisa que la grabacidn registre en los =~
niveles adecuados, tanto de audio como de video. Opera el videogra-
bador de insert para incorporar al programa lags imdgenes de stock,
cuando asi se le indica.

Operador de Audio (funciones): es el personal encargado de revisar
que la sefal de audio Eegiscre oportunamente. Realiza las conexiones
necesarias para incluir el soporte auxiliar de audio que proporcio-
nan los aparatos reproductores. El operador de audio es un té&cnico
calificado que controla con precisidn la apertura o el cierre de -
los micrSfonos del estudio, la mezcla de los fondos musicales y de
los efectos soneoros especiales.

Titulador (perfil y funciones): controla y maneja el generador de -
caracteres para presentar al programa, citar nombres de los invita-
dos y/o participantes del programa, nombres de lugares, y al final
del programa "corre" los cr@ditos en los gue se incluyen a todos =
los elementos que intervinieron en la produccién. Dado que algunos
nuevos modelos de teleprinter funcionan de manera similar a una com
putadora, se hace necesario gue los operarios de estos egquipos ten-
gan conocimientos relativos a la programacidn de dichos aparatos.
Escendgrafo (perfil y funciones): perscnal instruido en el disefio y
la decoracidn. Elabora y coordina el montaje y los elementos de la
escenografia para crear la ambientacidn adecuada para el desenvolvi
miento de la produccidn.

Iluminador (perfil y funciones): personal versado en el disefio e -
iluminacién. Coloca y ajusta las luces antes de empezar la graba--
cién. Desde su puestern el control de la iluminacidn, opera la con
sola de luces (dimmer), con el objeto de regular la intensidad y -
los efectos de la iluminacidn, de acuerdc a las necesidades del pro
grama. .
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Microfonista (funciones): opera la gria de micrdfono, conocida tam-
bién como "jirafa", este instrumento permite seguir con los micréfo

nos, siempre a una distancia y direccién apropiada a los actores, -
a fin de que los didlogos registren en los niveles adecuados.
Responsable de Vestuario (perfil y funciones): personal capacitado
en el drea de modas, tiene que poseer ciertos conocimientos histdri
cos; o en su momento deberd realizar la investigacidn necesaria, a
fin de crear la caracterizacién adecuada de determinados personajes.
Busca, selecciona y/o confecciona los atuendos necesarios para una
produccidn televisiva.

Maguillista (justificacidn y funciones): debido a la compresidn de
las imdgenes en la "pantalla chica", se presenta el curioso fendme-
no de hacer ver a gquien aparece "a cuadro" con 7 kgs., mds de peso
de lo gque realmente es. Para contrarrestar lo anterior, disimular -
las sombras o atenuar los brillos de la frente, nariz y los pdmulos,
se hace necesario recurrir al personal que domine la técnica del -
maguillaje.

Técnicos de Mantenimiento (funciones): para solucionar las eventua-
les averias que pudiesen presentarse, es de suma utilidad contar -
con el personal que esté capacitado en materia de electrdnica y -
electricidad. (11)

3o0. Recursos materiales: un estudio que reuna las caracteristicas -
de mediana produccidén, referidas en el capitule I¥, normalmente de-
berd contar con el eguipamiento gue a continuacidn se enumera:

~ En el set de grabacion:
Camaras de tipo EFP....
Monitor de video de 21 pulgadas.
Diademas de intercomunicacidn...

Microfonos £iJOS.c-nvseecerracasacne

Griia de MicréfonoS...civcinrocccanecn
‘ elementos

Bocinas de ambientacidn...c.cssee.s

- En la sala de control:
Control de Iluminacién : G
Fuente de poder e interruptor Maestro.:......... 1>
Consola reguladora de tensidn para ildmihaéiép.. 1




Master de Video

Monitores de video para cimaras....
Monitor de video para preview...........

Monitor principal

Monitor de video para insert.........i.s:
Monitor de video para teleprinter.. .

cionario, formato 3/4" (una para insert

para registro (record))...........
Conscola de control remoto para vi

Fuentes de poder y contrel remo

para cimaras tipo
Corrector, base de

Mezclador de video (con generado
integrado)....ciciuvieeetens
Diademas de intercomunicacidn

Control de Audioc

Tornamesas para discos de aﬁeéaﬁ
Reproductores de casettes (décks)
Grabadora de carrete abierto.
Tocadiscos laser (compact disc)..'
Camara de eco y reverberacidn....
Amplificador ecualizador..........
Amplificador normal eStereO.....cevecesesaass

*al aire®....civitiana

EFP....
tiempos . (TBC).

Mezclador de AUAL0...eeesescionmaanasssonssnanss

En el mddulo de postproduccién

Equipo de edicidn
3/4", con conscla
Equipo de edicidn
formato 1/4", con

Sony U~Matic VO=~5850, formato
de control remotO....ecsancene
Panasonic Super VHS

consola de control remoto.

(12)



2. La Iluminacidn en la Produccidén Televisiva

Se puede considerar a la iluminacidn dentro de la produccidn =
televisiva, como el resultado que se obtiene al combinar tres factg
res fundamentales: la técnica em la aplicacién de la luz; el arte -
en la composicidn pictdrica de la imagen; y, la técnica en el trata
miento de la tonalidad de los colores.

Por todo ello, la iluminacidn en una produccidn televisiva compren-
de todo un proceso creativo:; cuya meta es lograr la percepcidn vi-
sual, la armonia estética, y la ambientacidn necesaria para cada ca
80 en particular; todo ello a partir de la planeacidn y distribucidn
de los elementos y dispositivos proplos de la iluminacién de un set
televisivo.

La iluminacidn de un estudio de televisidn., estd compuesta por up -
conjunto de lamparas y reflectores especiales que se encuentran ing
talados sobre la "parrilla"” de iluminacidn, misma que se localiza -
en lo alto del estudio de grabacidn; pudiéndo variar la altura de -
la misma, segiin el tipo de set en gue se realice la produccidn -
{(ver Capitulo II, apdo. A, No.l, pp. 66~67).

La distribucidn de las lamparas, el dngulo de su incidencia, asi cg
mo la intensidad y el tipo de luz, se planea de acuerdo a las nece-
sidades y el tipo del programa a realizar. Para ello, el responsa--
ble de la iluminacidén basandose en el story board, el tipo de esce-
nario y los colores utilizados para su decoracidn, realiza un dise-
fic de iluminacidén preliminar que incluye el tipo de luz y la tona-
lidad de los ¢olores gque resulten mds apropiados, de acuerdo a las
caracteristicas de cada produccidén en perticular. Dicho disefio serd
sometido a la consideracién del productor, y del director de cama--
ras para su aprobacidn.

Es conveniente sefialar la importancia que reviste el hecho de que -
el encargado de la escenografia participe conjuntamente al momento
de la elaboracidn del diagrama de iluminacidn, ¢llo con el objeto -
de gue pueda distribuir los elementos y colores del escenario de la

manera mas apropiada. (13)



a. Objetivos Fundamentales de la Iluminacidn

De acuerdo a lo vertido en el punto anterior, puede concluirse
que los objetivos de la jluminacién en la produccidn televisiva pue-
den resumirse en tres vertientes: hacer claramente visibles a las -
personas y los objetos; procurar la profundidad en cuanto a los pla-
nos en que ge encuentran los sujetos y los elementos de la escenogra
fia; y, acentuar el matiz respecto a la tonalidad de 1la ambienta-
cidén. (14)

(1) La Percepcidn Visual

Primeramente, es importante destacar que la técnica de la ilu--
minacién en televisidn, deberi proveer de la luz necesaria a las ca-
maras; dado que &stas reguieren de un adecuado nivel de iluminacidn
para gque la captacidn electrdnica de la imagen se realice lo més ni~-
tida y claramente posible; no obstante gue se trate de escenas de no
che ¢ en la penumbra. A este respecto, conviene recordar que todavia
un gran nimero de telespectadores (inicamente cuenta con receptores -
a blanco y negro, y que no todos los televisores estdn ajustados de
igual manera; per lo cual, en dichos casos se corre el riesgo de que
las escenas en las circunstancias antes mencionadas, no puedan apre-
ciarse con detalle como consecuencia de no haber implementado una -
adecuada iluminacién.

Asi pues, hay que recordar gue entre mejor y mas claramente pueda -
apreciar el televidente la intencidn de nuestro mensaje -— via imd
genes y sonidos —, mayores serdn las probabilidades de éxito de -
nuestra produccidn.

De tal manera, que el primer objetivo a considerar en la iluminacidn
para la produccidn de un programa de televisidn, serd la visibilidad
de los sujetos y de los objetos; es decir, hacer posible su per—-
cepcidn visual, dando claridad a la decoracidn, para mostrar la tota
lidad de sus elementos de una manera aceptable y visualmente atrac-
tiva. (15}
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{2) La Profundidad y la Separacidn de los Planos

Es muy importante tener presente que al ver la televisidn se -
pueden apreciar bisicamente dos dimensiones: la altura y la longi-
tud; en tanto que la profundidad deberd de ser recreada mediante la
instrumentacidn de una apropiada iluminacidn.
que uno de los aspectos fundamentales de la iluminacidn

Es por ello,
lo-

en cuantc a su sentido artistico y est8tico, serd el tratar de
grar una sensacidn de profundidad; separando entre si a las perso-
nas, objetos y escenografia, por medio de una conveniente planea—-
cidn y distribucidn de las lamparas y proyectores, con el objeto de
hacer resaltar el volumen y la tridimensionalidad de todos los ele~

mentos que forman parte de una escena, y de esa manera, sea posible

evitar los llamados “emplastes" de la imagen. (16)

(3) E1 Tratamiento del Color

Segiin el tratamiento del color aplicado mediante el tipo de la
iluminacidén, serd posible obtener un cambio de significacién de un

mismo escenario. Asi por ejemplo, al interior de un estudio con un
sugerird un clima emotivo distinto.

montaje de set caracterizado,
segiin el tratamiento del tipo y la tonalidad de la luz empleada.

La distinta tonalidad de los colores en la iluminacidn puede modifi
carse, de acuerdo al tipo de luminaria utilizada y la temperatura -
y a la temperatura a la qgue &sta sea expuesta; o bien, anteponiendo
a los proyectores filtros de micas de color (gelatinas),
alcanzar la atmasfera mas propicia para el desenvolvimiento de la

para asi -

produccidn. (17}



b. La Intensidad y la Temperatura de la Luz

Al hacer referencia a la intensidad y la temperatura de la luz
para la produccidn televisiva, se emplean bisicamente los siguientes
tipos de medidas:

Footcandles: un footcandle es la unidad de intensidad de la luz que
corresponde al efecto de un lumen de luz sobre un pie cuadrado en -
una superficie normal. Un lumen de luz es la unidad de flujo lumino-
so emitido por un punto luminoso uniforme colocado en el vértice del
angulo s5lido y gue tenga la intensidad de una candela.

Una candela, es la unidad de intensidad luminosa que equivale a la -
intensidad en una direccidn determinada determinada por una abertura
perpendicular a dicha direccidn y que tenga una superficie de -
1/60 cmz, difundi&ndose como radiador integral a la temperatura de -
solidificacién del platino.

Footlamberts: esta unidad se refiere a la cantidad necesaria en watts
de luz suave o difusa para contrarrestar el marcadoc contraste produ-
cido por un rayo luminoso de luz fuerte (key light o luz base). (18)

La temperatura de la luz: la temperatura de la luz se mide en base a
la escala de gradacidén de grados Kelvin, de acuerdo a los pardmetros
qgue a continuacidén se describen.

El principio del funcionamiento de las bombillas tradicionales es -
simple; se eleva hasta la incandescencia la temperatura de un fila-
mento metdlico, mediante la aplicacidn de una corriente eléctrica -
para conseguir una emisidn luminica.

Asi la luz que aparece como blanca ante nuestros ojos., en realidad -
estd compuesta por una proporcidn eguilibrada de todos los colores -
gue integran el espectro luminoso visible. Ahora bien, cuando dicha

proporcidn se deseguilibra hacia las ondas de frecuencia de determi-
nado color, entonces la luz se tifie de ese color.

Las temperaturas de incandescencia mAs bajas dan lugar a los colores
rojos y amarillos, mientras gue las temperaturas altas emiten radia-
ciones azules y violetas. Asi pues, la longitud de onda de la radia-
cidén emitida dependerd de la temperatura a la que se encuentre el -
cuerpo que emite dicha luz; es decir, cuanto mds alta sea la tempera
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tura, mis corta serd la longitud de onda de la luz emitida. Se conclu
ye entonces, que la temperatura de color define el tono de luz que -
incide sobre los objetos, lo cual servir3d como parametro que no hace
referencia especifica a la cantidad, sino mis bien a la calidad crom&
tica. :

De tal manera, gue si cada temperatura emite un color de 1luz diferen
te, cuando se quiera indicar el color de una fuente luminosa, bastara
con decir a que temperatura habria que calentar un cuerpo patrdn para
que &ste emita una radiacién del mismo tono. A la temperatura corres—
pondiente se le llamar&: temperatura de color de la fuente luminosa.
Dicha temperatura se mide en grados Kelvin, escala que parte del cero
abgoluto; en ella, la ausencia total de color corresponde a los 273%
bajo cero.

Ahora bien, si la temperatura de color de una fuente es de 3,200%, -~
significa gue el color de dicha luz es igual al que produciria el =~
cuerpo patrdn calentado a 3,200°K, que equivalen a 2,927°C. (19)

Para concluir este punto, es necesario tener presente que la ilumina-
cidén bisica del rostro de una persona (locutor, actor o comentarista)
reguiere de alrededor de 200 a 250 footcandles y de una temperatura -
que oscila entre los 3,000 y los 3,500°k. (20)

Tabla Comparativa de Temperaturas
para la Iluminacién

Luz de vela 1,500°K

Luces Limpara doméstica 2,700°K
Limpara fotogrdfica 3,200°K
calidas Luz solar a la salida y a la puesta 2,000-4,000°K

Tubo fluorescente tipo luz de dia 4,800°K
Luz del Sol directa 5,500°K

Luces Luz de dia (nublado) 6,000k
Frias Luz de dia (despejado a la sombra) 8,000-10,000°K

(*Fuente: Soler, LLorenc, Op. cit., p. 47)



€. Tipos de Luminarias y Proyectores
~{1) Las Luminarias

Como se apuntd en su oportunidad, el funcionamiento de las bom-
billas, se basa en elevar hasta la incandescencia la temperatura de
un filamento metilico, mediante la aplicacidn de una corriente eléc-
trica para conseguir una emisidn luminica.

Ahora bien, como fuentes originarias de luz debemos citar en primer
lugar a las l&mparas con filamento de tungsteno, a las cuales se les
puede encontrar mentadas en sencillos aparatos portaldmparas para de
corar de talles de los interiores, en este grupo encontramos a los
photoflood y los nitraphot.

Por otra parte, desde hace algiin tiempo se ha extendido el uso de -
las lamparas haldgenas, en las cuales la resistencia de tungsteno se
encuentra encerrada en una capsula de cuarzo o silice, la cual se en
cuentra rellena de gas haldgeno,

Por otro lado, el sistema mds moderno de iluminacidn se basa en el -
uso de lamparas con descarga de gas, las cuales proporcionan una gran
potencia de luz y un alto rendimiento energético. Estas luminarias =
emplean en su encendido un arco de mercurio dentro de una atmdsfera
de argdn, la cual origina una luz similar a la del dia, pudiéndo al-
canzar una temperatura que va de los 5,400°K, a los 6,000°K, en com-
paracidn a los 3,200% a que se encuentran limitadas los otros tipos

de luminarias gue se han mencionado. (21)

{2) Los Proyectores

Los tipos de reflectores que se utilizan con mayor frecuencia -
para la iluminacidn de un set televisivo, son:
Fresnel o Spotlight (reflector de luz concentrada): se trata de la -
limpara m3s usada para la iluminacidn de un set televisivo, su nom--
bre deriva del tipo de lente gue utiliza en su parte frontal. Su ca-
racteristica principal es su alta salida y su capacidad para concen-
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trar 1a luz gue emite hacia una zona determinada (luz fuerte o dura).
En cuanto a su intensidad o potencia, los hay desde 150 hasta los -
5,000 watts, en ese rango los mis comunes son los gue estin eguipa--
dos con luminarias de cuarzo de 400 a 2,000 watts.

Conviene mencionar en este mismo punto, que también puede disponerse
de fresneles de baja intemsidad, mismos que se les conoce con el nom
bre de "beybies", &stos utilizan bombillas de cuarzo,cuya intensidad
se sitla en el rango de los 150 a los 200 watts.

Scoop o Broad (cazuela): por su parte, las lémparas con pantalla de
forma parabdlica no requieren de ningiin lente; ya gue el objetivo de
&stas es proyectar una luz suave y dispersa gue sirva como complemen
to a la luz fuerte.

Para este tipo de reflectores se dispone de luminarias de filamentos
incandescentes, o bien de cuarzo. El rango de potencia mds frecuente
que se utiliza en estas lamparas se sitia de los S00 a los 1,500 -
watts.

Double Broad o Cicloligﬂ& {tira de luces o "diabla"): este tipo de -~
luminarias estdn cosntituidas por una serie de ldmparas rectangula--
res interconectadas; generalmente de ocho elementos, las cuales al-
canzan una intensidad de 500 watts por cada elemento si son de fila-
mento de cuarzo.

El empleo de estas lamparas estia indicado para proporcionar una ilu-
minacidn uniforme a los cicloramas.

Elliptical Fresnel (cafidn seguidor): este tipo de reflector se em-
plea como idinica luz gue sigue en sus desplazamientos a un presenta--—
dor, o a un artista; el rayo de luz fuerte gue produce, proyecta som
bras sobre el piso o en el ciclorama que pueden servir adquirir un -
significado artistico; ya que el halo de luz enmarcado por la obscu-
ridad, produce un efecto intimo y a la vez espectacular, este recur-
50 es muy utilizado en programas de variedades.

El rango promedio de potencia de este reflector es de 1,000 watts.

Proyectores de efectos especiales: se refieren a los proyectores de
de luz fuerte, tales como los fresneles o cafiones gque estdn equipa--
dos al frente con una pantalla, la cual puede tener alglin tipo de -

trama, para producir un determinadeo efecto especial. (22)



Detalle de reflector tipo -
fresnel, el lente que utiliza

en su parte delantera le per-

mite dirigir y concentrar la
luz en una zona especifica.
(Ilustracién: D.G. Guillermo
Ramos Donatti)

La lampara tipo scoop o “cazuela", produce un rayo
de luz disperso.
{Ilustracién: D.G. Guillermo Ramos Donatti)



d. La Luz y La Ambientacidn

(1) Los Tipos de Luz

En la iluminacidn de un set televisivo se trabaja con dos tipos
de luz: luz fuerte o dura, y luz suave o difusa. .
Luz dura: su uso estd indicado sobre todo para conseqguir la luz base
de la escena por las caracteristicas que a continuvacidn se describen:
se trata de una luz intensa y concentrada en direccidn hacia un pun-
to determinado; por lo cual, modela claramente el contorno de la fi-
gura, proporciona la apariencia de las texturas bien definidas, y =
produce sombras en contraste que pueden utilizarse en un determinado
momento como efectos decorativos.
Una luz escénica sustentada con el predominio de la luz dura, permi-
te el ambiente propicio para el desarrollo de una secuencia de miste
rio o suspenso, ya que produce una atmdsfera de incertidumbre, dure-
za y desasosiego.
Otro efecto con acentuado grado de dramatismo gue puede alcanzarse -
con el usc de la luz dura, es aplicidndola emplazada por debajo del -
nivel de la barbilla de un actor, su resultado producird un efecto -
sobrenatural y fantasmagdrico sobre su rostro.
Luz suave: la aplicacidn de este tipo de ilumipacidn se realiza para
complementar el nivel de luz necesario para la adecuada captacidn de
las imagenes en las camaras.
Entre sus principales caracteristicas, podemos mencionar: gue por -
tratarse de una iluminacidn dispersa, el cauce de su rayo sdlo puede
regularse con el uso de las viseras. Otra particularidad de este ti-
po de luz, es que al estar situada al extremo opuesto y/o de frente
a la luz dura, es de utilidad para la separacidn de los planos y dar

la sensacidn de profundidad.

Una iluminacién con predominic en la luz suave, profusamente reparti
da por todo el escenario, minimiza la presencia de sombras y propi--
cia un ambiente claro y luminoso, ideal para la produccién de una co

media ligera. (23}



(2) La Ambientacidn

En la produccién televisiva, cada tonalidad de color en la ilu-
minacidn adquiere una acepcidn expresiva especial, a continuacidén -~
se hace mencidén de las tonalidades mds representativas, asi como de
sus connotaciones mas comunmente usadas para la ambientacidn de las
producciones televisivas:

Luz cilida: es la iluminacidn con predominio en la tonalidad amari--
llenta; contribuye a reforzar la sensacidén de un espacio cerrado, bu
llicioso y acogedor.

Luz fria: es un haz de luz con dominio en tonalidad de color azul; -
sugiere un espacio amplio, distante y silencioso.

Luz roja: al hacer uso de esta tonalidad en la iluminacidn, se debe
tener especial cuidado, ya que los objetos al estar iluminados con -
este color tienden a perder la definicidn en su contorno al ser re--
producidos en la pantalla.

Tonalidades de color pastel (incluida la familia de los ocres): esta

gama de tones tiene como principal caracteristica el poseer una me--—
jor tolerancia por los actuales sistemas de reproducciodn.

Sin embargo, tienen el inconveniente de provocar una saturacidn cuan
do se recarga mucho el color.

Los colores vivos: los rayos de color rojo, verde y azul; son los -
més utilizados en las producciones musicales o de espectdculos, ya -
que permiten conseguir un ambiente lleno de colorido y de espectacu-
laridad.

Como dato adicional, se sefialard que el tono del color dominante en
una escena, se puede cbtener también manipulando el control del ba--
lance de blancos {(white balance) de la cémara, sobre una superficie

del color que se desea hacer resaltar. (24)



e. Esguema Basico de Iluminacidn

El esquema basico de ilumlnacién para un set televisive, consta
de tres elementos: key light, back light y £ill lighp.
Key light (luz llave o luz base): consiste de un reflector tipo fres
nel, el cual emite un rayo de luz fuerte gque recibe el nombre de key
light.
Por lo general, el key light se encuentra emplazado del lado izquier
do, respecto a la camara del centro, a unos 45° en vertical de esta
dltima, y a otros 45°%en relacién al eje del objetivo.
Esta luminaria es la md3s importante, ya gque proporciona el nivel de
iluminacidn para una escena; es por tanto, la luz predominante gue -
da textura y modelado al escenario.
Back light (luz de respaldo): esta es la iluminacién que se localiza
por detris y en lo alto del actor o comentarista, frecuentemente se
trata de un fresnel de baja intensidad (beybie).
Por tratarse de una fuente de luz dura y por estar orientada desde -
la parte de atrds, su utilidad radica en acentuar los contornos de -
la cabeza y de los hombros, asi como también el detalle de los obje-
tos; consecuentemente provoca la sensacidén de profundidad en las -
pantallas al separar a las personas y accesorios de la escencgrafia
del fondo (background).
En los casos que asi lo requieran la aplicacidn exclusiva de la luz
de respaldo como inica fuente de iluminacidén sobre un actor, sirve -
para producir un efecto irreal con un remarcable significado artisti
co.
Fill light (luz de relleno): la luz de relleno, regularmente se en-
cuentra colocada del lado derecho respecto a la cédmara central, apro
ximadamente a unos 30° con relacién al eje Gptico de dicha cémara.
Por lo general, se compone de un reflector tipo "cazuela" (scoop), -
el cual produce un haz luminoso de luz suave gue sirve como comple--
mento al nivel de iluminacidén de la luz base.
La luz de relleno, por su posicidn, el dngulo de su emplazamiento vy
por el tipo de luz que irradia, es ideal para iluminar el lado con-
trario de la cara que ilumina la luz base (key light). Asi pues, la



luz de relleno proporciona volumen a los objetos, reduce el excesi=-
vo contraste y atenua las sombras provocadas por la luz base gue fue
empleada inicialmente para hacer visible y resaltar las caracteristi
cas del personaje.

El procedimiento para establecer adecuadamente el tridngulo bisico -
de iluminacidn es el siguiente: la primera 1luz gue se coloca y se en
ciende es la luz base (key light), y luego de haberla dirigido en 1la
posicidn gue se ha referido anteriormente se apaga.

Enseguida, se procede a dirigir el rayo de la luz de respaldo (back

light) hacia su objetivo. Una vez realizado esto, se le interrumpe -
el suministro eléctrico.

Por {ltimo, se dirige la iluminacidn de relleno (fill light), de -
acuerdo a la posicidn que se ha detallado. (25}

Back light
A

Objetivo

Camara central

Esguema del triingulo bisico de iluminacidn.
(Ilustracidn: D.G. Guillermo Ramos Donatti).



f. Variantes del Esquema B&sico de Iluminacidn

- En aquellas ocasiones en que se requiera iluminar los fondos
del set de grabacién para hacer resaltar la escencgrafia o el ciclg
rama (background), se recomienda el uso de pequeiias "cazuelas" (set
1ight), las cuales estar@n orientadas hacia el ciclorama con el -
objeto de ampliar el campo de ilumlinacidn y de que se minimizen las
sombras. (26}

Ciclorama

Back light

\
/[\
/ \

set \
light / / Q \\ light

Objetivo

Fill
light

variante del triangulo basico de iluminacidn, con luces
de fondo al escenario.
(Ilustracidn: D.G. Guillermo Ramos Donatti)



- En aquellas ocasiones cuando el podium se componga de dos © mis -
comentaristas colocados en linea; se suglere instrumentar un siste-
ma de trifingulos para su iluminacidn, asimismo se recomienda inclu-
ir una fuente de luz suave del tipo double broad o ciclolight ("dia
bla")}, como luz de respaldo secundaria para asi poder ampliar la co
bertura de iluminacidn en la zona de fondos, y de ese modo sea po-
sible remarcar el efecto tridimensional, al tiempo que se da mayor
vida y colorido a la composicidn pictdérica de la imagen. (27)

Ciclorama Background

/ Objetivos
/

/

Key lights

sistema de iluminacidn basado en el tridngulo bdsico, incluye el
uso de un ciclolight ("diabla") como luz de respaldo secundaria.
(Ilustracidn: D.G. Guillermo Ramos Donatti)



Cuando en una produccidn hayan varios actores en movimiento en el -
escenario, se hard imprescindible establecer previamente zonas de -
iluminacidn, con el objeto de mantener en un Sptimo nivel de ilumi-~
nacién los espacios en los que los actores se desenvolverin.

Para ello, la solucidn m&s simple consiste en iluminar todo el esce
nario con luz suave, la cual seri emitida por reflectores tipoe ca-
zuelas (scoop), mismas gue estarin emplazadas desde la parrilla de
iluminacién hacia el frente del escenario; mientras que, como luz -
de respaldo, puede disponerse de dos "diablas" (double broad), para
dar asi la separacidn del fondo y suavizar las sombras. (28)
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Objetivos

o, & 0

Scoops o© Cazuelas

Iluminacién para un set donde hay actores en movimiento, al frente
se encuentran emplazadas lamparas tipo cazuelas (scoops), la }uz -
de respaldo la proveen dos "diablas" {ciclolights).

(Ilustracién: D.G. Guillermo Ramos Donatti).



g. Reglas Fundamentales para la Iluminacién

Al momento de realizar la planeacidn de la accidén para cada esce
na; conviene siempre tener presente los posibles problemas derivados
de una iluminacidn indebjidamente planificada. Es por ello, y en base
a lo desarrollado a lo largo del presente apartado, que a continua--
cién se procede a incluir el siguiente conjunto de reglas bédsicas pa
ra la iluminacidn. '

a) Debe de evitarse el uso del fresnel (spotlight) como Gnica fuente
de ‘iluminacidén, a fin de evitar el contraste excesivo que ocasiona -
la luz dura en las caras de los actores y los fondos del escenario.
b) Se recomienda la conveniencia de el empleo de luz suave como re-
lleno para atenuar el pronunciado efecto de sombras que producen los
fresneles.

c)} Como regla general, se aconseja planificar la accidn lo més lejos
posible de las paredes del estudio; ello con el objeto de poder ilu-
minar el espacio restante entre la pared y los actores, y asi conse-
guir la diferenciacidn de los planos; evitadndose de esa manera los -
"emplastes"” de la imagen.

En este punto, se insiste en que los participantes se desenvuelvan -
en las zonas del escenario previamente marcadas en el diagrama de -
iluminacidn.

d) sSi por alguna razdn algin objeto o parte de la escenografia tiene
gue estar colgado de la parrilla de iluminacién, se tiene que evitar
que la accién se desarrolle debajo de dicho objeto, dado que ello -
complicaria la aplicacidn de un adecvado nivel de iluminacidn.
Asimismo, si resulta imprescindible tener un techado como parte de -
la escenografia, serd necesario mantener la atencidn lejos de éste:
ya gue resultarid sumamente complicado el poder iluminar a los acto-
res gue evolucionen debajo del mismo.

e) Se debe procurar evitar los sets muy pequefios; si por alguna ra-
26n &stos son inevitables, se sugiere colocar las paredes de la esce
nografia lo menos altas posible, esto permitird al encargado de la -
iluminacidn el poder colocar los proyectores de tal manera que la -~
luz no llegue en adngulos cercanos a la perpendicularidad. Lo ante--
rior, se hace con la finalidad de poder evitar, en la medida de lo -



posible, la proyeccién de sombras. En dichos casos, en virtud de que
las paredes no son muy altas, se recomienda no hacer uso de tomas -~
completamente abiertas (big long shot), ello para prevenir el desafo
re de la escenografia "a cuadro®.

£) Al seleccionar los colores de fondo del escenario (backs), asi -
como el vestuaric de los protagonistas, deberd de cerciorarse que -
sus tonalidades no se confundan entre si. En particular, deben evi--
tarse smokings o trajes negros en fondos del mismo color.

g) Al realizar el ajuste cromético de la cdmara y de la apertura del
diafragma, debe cuidarse que los rostros de los participantes no -
sean nunca los elementos mds blancos de la escena, ello porque se -
perderian gran parte de los detalles de los demas elementos del -
escenario. (29)

h. La Iluminacidn en Interiores Naturales

Cuando las exigencias del guidn requieren de un ambiente mis -
realista, la grabacidn de algunas secuencias habrid de realizarse en
interiores naturales. Un interior natural se refiere a un lugar co-
min, tal como puede ser una recdmara, una sala de espera, el vagdn -
de un tren, una oficina, etc.

La dificultad que implica el realizar la grabacidn de un programa de
televisidn en un escenario natural, consiste en primer lugar, el po-
der proveer de una iluminacidn potente y adecuada al espacio donde
se desarrollard la accidn.

En segundo lugar, debe considerarse la dificultad de movimientos a =
los que se enfrentard el personal técnico y artistico; dado qgue los
techos, paredes e incluso los suelos son fijos, y consecuentemente,-
ello complicard las necesidades y funciones té&cnicas de 1la pro--
duccién, en cuanto a espacio de movimiento, instalacidn del cableado
del equipo técnico: cdmaras, luces, sonido, etc.

Otro requerimiento a considerar, lo es por ejemplo la variacidn de
la luz natural:; pues en el caso de gue algunos interiores naturales
dispongan de ventanas, al transcurrir’el tiempo, las condiciones de
luz también variaridn. Por tal motivo, se aconseja de preferencia ilu
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minar con fuentes de luz artificial, de tonalidad azul, ya que es
esta la temperatura del color la que se asemeja a la luz natural del
dia. Ello evitard que incluso al anochecer las condiciones luminicas
del interior se vean afectadas. Pero si se desea aprovechar la luz -
del aia, podrd filtrarse la luz ambiente con "gelatinas" anaranjadas
© azules, segilin la temperatura del color requerida.

En algunas ocasiones la mezcla de luz natural y artificial es la so-
lucién para conseguir un efecto artistico; como lo puede ser, por -
ejemplo, los tonos frios y cdlidos sobre un mismo rostro.

Ahora bien, para poder igualar la temperatura de color de la luz na-
tural que se filtra por las ventanas, con la luz de los proyectores,
se debe recurrir a los llamados filtros dicroicos de vidrio azulado

y termorresistente, los cuales se colocan delante de los aparatos de
iluminacién, para asi poder igualar a la luz artificial (3,200°K}, -
con la luz de dia (5.000~6,000°K).

En otros casos, se puede operar a la inversa, modificando la tempera

tura de color de la luz ambiente, a través de su filtracidn en micas

de color anaranjado (gelatinas).
Es necesario dejar en claro, que cuando se utilicen los filtros di-
croicos en los aparatos de iluminacidn., la apertura del iris de la

camara deberd de ajustarse como si fuera a operarse a la luz ambien-
te; mientras que, cuandc la luz del dia sea la filtrada, la apertura

del diafragma deberi ajustarse como si se trabajara en luz ‘artifi--
cial.

Por Gltimo,
con cubrir las ventanas con telones de color negro.

cuando se trate de recrear un ambiente nocturno, bastaréd

(30)



B,  La Produccidn

La produccién es el acto conjunto y preciso mediante el cual -
el personal: directivo, artistico y técnico del staff se encargard
de llevar a la pantalla lo que se ha proyectado en el guidn. No hay
mucho que abundar en esto; todo dependerd de la adecuada planeacién,
preparativos y ensayos gque se hayan hecho con anterioridad para sus
tentar al programa durante la produccidén. (31)

No obstante, en el transcurso de este apartadc se realizaréd un repa
so de los lineamientos fundamentales que rigen a la gramdtica de la
imagen en la produccidn televisiva, que sin duda todo productor o -
director debe de conocer para el adecuado desenvolvimiento y conse-
cusidén de su programa, estos lineamientos son: los movimientos y -
distancias de la camara; las convenciones; las reglas de composi--
cidn de la imagen; las reglas para el movimiento de cimaras; y, las
reglas para y durante la produccidn y la postproduccién.

El objetivo principal que se busca con la aplicacién de los linea-=-
mientos a los gque se hace referencia, es procurar que el trabajo de
cdmaras pase desapercibido, sin afectar por ello, los efectos dramd
ticos o esté&ticos de cualquier escena; es decir: la observacidn y -
el cumplimiénto de este conjunto de normas nos permitird conseguir
y alcanzar la mejor té&cnica para el mezclado de las imigenes de wvi-
deo para no causar distracciones ni desconcierto en los telespecta-~
dores. (32)

1. Los Movimientos y Distancias de la Camara

Es de suma importancia conocer a la perfeccidn el lenguaje y -
la técnica de los desplazamientos y encuadres gue se realizan con -
una camara de televisidn; pues del buen manejo, conocimiento y expg
riencia dependerd en gran medida la composicidn de la imagen en el
sentido artistico que obtenga el director de camaras durante la pro
duccidén de un programa de televisidn.



Asi entonces, existen dos factores determinantes gque hay gue cono--
cer.a fondo para poder utilizar la cimara de manera conveniente, es
tos factores son: los movimientos de cadmara, y las distancias de 1la
cdmara. (33)

a. Los Movimientos de la Cimara

Tilt Down T.D. (inclinacidn): es el movimiento de la camara sobre -
su eje vertical hacia abajo. Es de utilidad en la biisqueda de algin
detalle, proporciona lo gue en Literatura se conoce como descripcidn
del personaje.

Tilt Up T.U. (elevacidn): es el movimiento hacia arriba sobre el -
eje vertical de la cimara. Misma. utilidad, pero aplicacidén a la in-
versa del tilt down. '

Pan Left P.L. (panordmica hacia la izquierda): es el giro de la céa-
mara hacia la izquierda sobre su eje horizontal. Es de utjilidad pa-
ra seguir la accidn que se desarrclla en un escenario o locacidn.
Al realizar este tipo de movimiento, el Angulo de visidn cambia de
acuerdo a la amplitud del giro.

Pan Right P.R. (panordmica hacia la derecha): es el giro de la céma
ra hacia la derecha sobre su eje horizontal. Tiene la misma utili--
dad e indicacidn del pan left.

Whip Shot Left/Right W.S. L./R. (disparo de corrido hacia la iz--
quierda/o/derecha); es el giro rapido de la cdmara sobre su eje hg
rizontal, hacia la izquierda o hacia la derecha, segiin sea la indi-
cacién. Se utiliza en ocasiones para subrayar un cambio de lugar o
de tiempo de donde se desarrolla la accidn.

2Zoom In 2.I. (acercamiento con lente): es el acercamiento con el -
dispositivo de lentes de la c@mara para lograr el encuadre deseado
de algiin sujeto u objeto, accionando el control del zoom hacia ade-
lante, mientras la cdmara permanece empiazada en el mismo sitio.
Zoom Back Z.B. (alejamiento con lente): es el alejamiento por medio
del sistema de lentes de la camara rxespecto al sujeto u objeto, ac-
cionando el control del zoom hacia atrds, sin desplazar la cémara -

de lugar.
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Dolly In D.I. {acercamiento con carro): es el acercamiento con el
transporte de la c3mara (dolly, pedestal, gria o high head), hasta
conseguir la distancla conveniente respecto a undeterminado sujeto
u objeto de interés.

Este desplazamiento, a diferencia del zoom in; d3 una sensacidén de
acercamiento real, debido a las mayores dimensiones de composicidn
que proporciona.

bolly Back D.B. (alejamiento con carrec): es el distanciamiento con
el transporte de la cimara hasta un punto conveniente respecto a -
un determinado sujeto u objeto de interés. Tiene las mismas carac-
teristicas del dolly in, pero evidentemente el desplazamiento de -
la cémara es hacia atras.

Travel Left T.L. (recorrido con carro a la izquierda): es el des--
plazamiento horizontal de la cdmara hacia la izquierda sobre su -
transporte; Gtil para seguir la accidn o personajes cuando los des
plazamientos son prolongados, produce la sensacidn de acompafiar a
los personajes. El angulo de visidn con este emplazamiento se man
tiene constante,

Travel Right T.R. {recorrido con carro a la derecha): es el despla
zamiento horizontal de la cdmara hacia la derecha sobre su trans—-
porte. Tiene las mismas carcateristicas e indicaciones del travel
left, salvo el sentido de su direccidn.

Boom Up B.U. (ascensc del cilindro o grQa): consiste en un movimien
to vertical de elevacidn, el cual puede realizarse de dos formas,
segin el transporte en el gue Se encuentre montada la cémara.

Para el transporte tipo pedestal: apoydndose en el volante de di--
reccidn, se hace subir el elevador o cilindro hasta lograr la altu
ra deseada.

Para el transporte tipo griia: por medio de un mecanismo de contra-
peso, o bien accionando un dispositive hidrdulico se consigue la -
elevacién de la pluma, en cuyo extremo principal se encuentra mon-
tada la cdmara. :

El boom up sobre una gria permite gue los emplazamientos y movimien
tos sean muy dinamicos, debido a la altura que este aparato puede
alcanzar, asi como por la flexibilidad y suavidad de su funciona--

miento.



Boom Down B.D. (descenso de cilindro o grida): es el movimiento ver-
tical de la camara hacia abajo; ya sea mediante el cilindro (trans-—
porte tipo pedestal), o bien mediante la pluma (transporte tipo -
gria). Poseae las mismas caracteristicas que el boom up, en cuanto a
la suavidad y flexibilidad de su movimiento.

Focus Up F.U. (ajuste del enfoque): es la indicacidn para que el ca
mardgrafo enfoque su toma correctamente, a fin de que los objetos o
sujetos "a cuadro" puedan observarse con nitidez.

Focus Down F.D. (desajuste del enfoque): es la indicacidén para "sa-
lirse de foco", es un recurso gue se utiliza ocasionalmente para -
dar la pauta a una secuencia corta gue introduce una situacién o ac
cién anterior al acontecimiento que se presenta (flash back}.
Change Focus Ch.F. (cambio de enfoque): esta es la indicacidn para
efectuar la variacidén del enfoque de una cdmara. Este recurso permi
te conseguir el efecto deliberado de pasar de un objeto ubicade en
primer plano a otro(s) en los subsiguientes planos (o viceversa): -
lo cual es de utilidad para subrayar la distancia entre los planos,
llamar la atencidn hacia una escena de importancia, o simplemente -
resaltar alglin motivo de la decoracidn. (34) (ver anexo)

b. Las Distancias de la Camara

Antes de examinar con detalle las distancias de la camara (en-
cuadres), es necesario mencionar, gue al efectuar algunos tipos de
tomas del repertorio televisiveo, frecuentemente se emplea el angli-
cismo "shot" (disparoc), cuya connotacidn en el Smbito televisivo en
espafiol, podrd interpretarse como la parte o pertes de la imagen -
que aparecen en la pantalla, segiin sea la indicacidn de la proximi-
dad de la toma.
pDel mismo modo, es oportuno ahora el sefialar la manera como se pro-
cede para obtener el ajuste de la distancia de la cdmara respecto a
los objetos a captar: se realiza un movimiento de zoom in hasta lo-
grar un maximo acercamiento, y se procede enseguida a realizar un -
movimiento de focus up hasta conseguir la total nitidez de la ima--



gen. Una vez realizado lo anterior, la cimara est3 ya en condicio-
nes de que se pueda accionar el zoom hacia atris y hacia adelante
sin pérdida del enfoque; y asi poder efectuar las diferentes tomas
que sean requeridas, légicamente si hay algiin desplazamiento de lu
gar tipo dolly in o dolly back, serd necesario realizar un nuevo -
ajuste respecto a la distancia.

El repertorio de distancias o tomas de c@mara que se utiliza en la
produccidn televisiva se desarrolla a continuvacidn. (35)

Big Close Up B.C.U. {toma completamente cerrada): es una toma gue
proporciona un gran acercamiento a la cara de un actor; va de la -
parte superior de la cabeza hasta la barba, o bien pueden aparecer
{inticamente los ojos o la boca del personaje. Es una toma altamente
dramidtica gue permite observar con detalle las gesticulaciones y -
reacciones de los actores.

Tight Shot T.S. (toma completamente cerrada a objetos): toma equi-
valente al big close up, su diferencia estriba en que el tight shot,
se emplea para designar tomas de objetos. Se utiliza con frecuen--—
cia en programas de suspenso para hacer resaltar un hecho importan
te o dramitico: ver el accionar de un revdélver; © bien, en produc-
ciones musicales para observar la ejecucidén de un instrumento musi
cal preseleccionado.

Close Up C.U. (toma cerrada): esta toma abarca desde la parte supe
rior de los hombros de una persona hasta cuatro pulgadas arriba de

la cabeza. Sirve para fortalecer el impacto visual y subrayar la -
escencia de una escena, dando mids fuerza e importancia a un aspec-
to de la continuidad visual, mediante la eliminacidn de cosas sin
trascendencia. Es una toma muy importante, ya que es la que mis -~
identifica al elemento, pero muy delicada por su composicidn, ilu-
minacibén y la adecuada progresidn ¢que le precedid y que le conti--
nua,

Medium Close Up M.C.U. (toma media cerradal}: en esta toma se pre--
senta la imagen de una perscna, desde el tdrax hasta seis pulgadas
arriba de su cabeza. Se trata de una toma intermedia entre el me--
dium shot y el close up; sirve para evitar los cambios bruscos en-
tre ambas tomas y dar mds suavidad y flexibilidad a la continuidad
de una produccidn.



Medium Shot M.S. (toma media): el encuadre de esta toma va desde la
cintura de una persona hasta un poco mis arriba de la cabeza.

Esta toma es la gue se utiliza mias frecuentemente en la continuidad
de un programa de televisidn, en torno a ella podran intercalarse -
las tomas cerradas; y bien utilizada puede llevar perfectamente ca-
si todo el peso del programa. Es una toma de cierto modo relajada -
y poco comprometedora, se considera por tanto, una toma neutral.
Medium Full sShot M.F.S. (toma medio abierta): es la toma gque compren

de desde las rodillas de un personaje hasta un poco mds arriba de -
su cabeza; hay guienes la conocen como: “plano americano". Esta to-
ma estd indicada para personas que permanecen de pie y sus despla--
zamientos no son muy pronunciados, de gran utilidad en el momento -
de una presentacidén de determinado personaje, pues proporciona la -
idea de flexibilidad y continuidad.

Full shot F.S. (toma abierta): es la toma en la que aparece en pan-
talla el cuerpo entero de una persona hasta un poco mis arriba de -
la cabeza. Se recomienda para cuando hay un desplazamiento mayor de
cuatro metros y poder hacer el sequimiento de la accién sin que é&sta
se salga de cuadro.

Long Shot L.S. (toma larga): toma en la que se incluye ademds de -
de los actores a una parte del escenario. Se utiliza principalmente
como toma de orientacidn, su uso estd indicado también cuando hay
mucho movimiento en el escenario. Toma muy delicada que debe de -
usarse con discrecidén y buen gusto, pues debido a que las pantallas
de televisidén son muy pequefias, es ficil que se pierdan los deta--
lles de composicidn.

Big Long Shot B.L.S. (toma completamente abierta): se trata de und
toma totalmente abierta, en la gue se aparece por completo el espa-
cio en el que se desarrolla la accidn. Asi entonces, lo importante
en esta toma es el espacio, su descripcidn y su profundidad. Hay -
guienes identifican esta toma como: “establishing shot".

Two Shot 2.S. (toma de dos personas): es la toma en la gue aparecen
dos personajes "a cuadro"; puede estar indicada en full shot o én -
medium shot, las abreviaturas en tales casos serén: 2.F.S. y 2.M.S.



Three Shot 3.5. (toma de tres personas): es una toma en la gue apa-
recen tres personajes "a cuadro"; segin la proximidad en la que -
éstos se encuentren para realizar el encuadre, podr& disponerse la
variante de la toma: full shot, o medium shot, quedando sus respec-
tivas abreviaturas como: 3.F.S. y 3.M.S.

Group Shot G.S. (toma de grupo): cuando se trata de captar a un gru
po de cuatro o mads personas, la toma se denomina toma de grupo, y -
por lo general deberid hacerse en tomas abiertas, ya sea en long shot
o bien big long shot.

Over Shoulder 0.S. (toma sobre el hombro): es la toma emplazada des-—
de atras del hombro de un actor, apareciendo éste en primer plano en
tres cuartos de espalda, y el resto de la escena en segunde plano.
Esta toma produce en el telespectader la sensacidn de ser participe
de la accién.

Field/Against Field F./A.F. (campo/contracampo): se trata de un cru-
zamiento de tomas en las que aparecen dos actores de frente entre si
en diferentes planos de profundidad; uno en primer plano y el otro -
en sequndo plano. Las tomas se intercalan quedando alternadamente en
primer planc los dos actores. Las clmaras deben emplazarse en forma
de angulos complementarios, debiendo captar al personaje en primer
plano a manera de over shoulder, y al segundo en tres cuartos de -
frente. Tomas de gran utilidad para subrayar los didlogos de entre--
vistas, novelas y peliculas.

Pricking P. (picada): es la toma que se emplaza desde un nivel supe-
rior al sujeto que aparece "a cuadro". Se considera una toma drdma--
tica, ya que subyuga y minimiza al sujeto al presentarlo desde una -
perspectiva superior a é&l.

Against Pricking A.P. (contra picada): esta es la toma gue se reali-
za desde un nivel inferior al sujeto gue aparece "a cuadro". Toma -

que imprime cierto grado de dramatismo al magnificar y dar fuerza al
personaje, presentandolo desde una perspectiva inferior a &l.
Cenital C. (cenital): toma que se encuentra emplazada desde una par-
te alta, por encima del sujeto, es de utilidad para mostrar lo que
hay sobre un escritorio y lo que el personaje estd manipulande. Pro-
duce la sensacidn de estar “espiando” la accidn del personaje.



Para concluir, se hace necesario sefialar que los movimientos y dis-
tancias de la cimara pueden combinarse entre si, e incluso pueden -
hacerse a un tiempo: pan left con zoom in, travel right con zoom -
back, o dolly in con tilt up.

Ello implica también, especificar con precisidn el tipo de toma en

gue se comienza un movimiento y en que tipo de toma termina: long -
shot con zoom in, hasta medium close up. Big long shot con pan left
¥ zoom in, hasta medium shot. {36) {Ver anexo)

2, Las Convenciones

Asi como en la Literatura, una obra maestra pierde mucho de -~
su valor si estd mal punteada, lo mismo demerita en la produccién -
televisiva una secuencia o escena que haya sido mal dirigida.

Las convenciones son los principios reconocidos internacionalmente
para la produccién de programas de televisidn. Constituyen un inva-
luable instrumento para los productores y directores; si se abusa
© se hace mal uso de ellas, sdlo se conseguiri confundir al piiblico
y se destruird el significado que &stas poseen. Ellas son la grami-
tica y la puntuacidn en el lenguaje televisivo. (37)

a. El Fade (Teiiir/Destefiir)

El fade es el recurso que sirve para marcar el principio o fi-

nal de una produccidn; otra aplicacidn posible, es cuando en ocasio
nes se utiliza para marcar el término de una secuencia dentro de -
una continuidad. De tal modo, gue podemos darnos cuenta gque contamos
con dos tipos de fade, cada uno de los cuales cumple con un cometi-
do especifico; uno para el comienzo de las acciones, y el otro para
el cierre de las mismas.
Fade In {(tefiir): el fade in es la aparicidn gradual de la imagen -
(acompaifiada del sonido), habiendo partidc desde un negro en la pan-—
talla. bDicho de otro modo, el fade in gserd la plataforma visual de
despegue de toda secuencia o produccidn.



Fade Out (destefiir): el fade out es la desaparicidn gradual de la -
imagen {(y del sonido)}, hasta llegar a un negro en la pantalla.

Asi entonces, el fade out es la atenuacidn de la accidn final de -~
una secuencia o produccidn. (38)

b. La Disolvencia (Disolve)

La caracteristica mas importante de la disolvencia es la suavi
dad con la gue se cambia de una cimara a otra.
La disolvencia no se debe usar cuando la accidn es continua en el -~
espacio y tiempo; su empleo se reserva para indicar el paso del -
tiempo, sobre todo para subrayar el transcurso del tiempo entre una
escena y otra. Su uso esté indicado también para remarcar cambios -
distantes de espacio.
Respecto a lo anterior, se d& una excepcidn con dos variantes: cuan
do los factores de tiempo y lugar no adoptan un modelo rigido, por
ejemplo; durante una secuenc¢ia musical, o en el caso de algin even-
to especial de transmisidén prolongada, a fin de evitar la monotonia
de las tomas. En estos casos deberd ponerse especial cuidado en los
elementos de composicidn y encuadre para construir la imagen en for

ma armdénica entre una toma y otra para gue la disolvencia tenga

aceptacién visual. (39}

c. El Corte

El corte es la forma mis frecuentemente usada para cambiar di-
rectamente de una cimara a otra, cuando la accidn es continua en el
tiempo y el espacio, aungue tambi&n puede usarse para cambiar de -
una escena a otra,

En la utilizacidn del corte se deben de considerar dos aspectos bi-
sicos que determinan la posibilidad de lograr los resultados desea-
dos con la forma de uso y la frecuencia del corte, &stos son:

lo. El ritmo: es el tiempo gue transcurre entre una toma y otra.
Mediante el uso de cortes ripidos se acelera una secuencia, por tan



to, los cortes rdpidos resultan estimulantes y excitantes.

Por su parte, los cortes lentos © espaciados disminuyen el ritmoc y
la tensidn.

Asi pues, los cortes deberin realizarse de acuerdo con el ritmo de
la escena y la accién que se desarrolla, de lo contrario se estd -
propenso a caer en un deseguilibrio pictdrico. Cada produccidn lle-
va su propio ritmo, el corte de c8maras deberd adaptarse a &l para
lograr una perfecta armonia entre ambos.

20. La variedad: el uso de los distintos emplazamientos, movimientos
Yy tomas de cémara es lo que proporciocona la variedad visual de un pro
grama. Mediante una adecuada seleccidén y combinacidn de tomas abier
tas, medias y cerradas, se consigue una variedad de continuidad y -
con ello una mayor fluidez a la transmisidn, (40)

3. Las Reglas de Composicién de la Imagen

En composicidén de jmigenes intervienen bisicamente tres elemen
tos: la perspectiva, la profundidad focal de la lente, y el espacio
destinado para la accidn.
lo. La perspectiva: estd determinada por los disefios de la esceno--
grafia montados en el set, o por el paisaje de la locacién.

20. La profundidad focal de la lente: se refiere a la imagen que se

obtiene de los sujetos u objetos, de acuerdo a las distancias del -

lente de la cdmara y de su transporte.

30. La composicibén espacial: en ella los actores, objetos, utileria,
etc., adquieren un valor visual determinado en relacidn al sitio -

que ocupan en el set, mismo gue deberi ser enfatizado de acuerdo

a su importancia. (41)

Por todo ello, se hace necesario observar las reglas de composicidn

Y d@e encuadre de la imagen; las cuales deberfin ser tomadas como -

obligatorias y sdlo podrdn dejar de ser utilizadas en circunstancias



excepcionales para lograr efectos de shock, sorpresa, comicos o ra
ros.

a) Por razones relativas a la composicidn de la imagen, en las to
mas cerradas de personas se debe de evitar dar mucho espacio ("ai-
re"), o muy poco entre la cabeza de los personajes y el borde su~
perior de la pantalla. Hay que recordar gue la cabeza del sujeto =
nunca debe de tocar el borde superior, ni la barba el borde infe=
rior de la pantalla; a excepcidén de la toma conocida como “"big -
¢lose up", donde los bordes cortan tanto la frente como la barba -
del personaje.

b} BEs necesario estar seguro que todos los camardgrafos del estu-
dic tengan la misma idea sobre como deben ser tomadas las cabezas
de los actores (ver apdo. B, No.l, b., del presente capitulo). De
lo contrario, habrian bruscos contrastes de compoesicidn en cada
corte.

¢) Cuando se realice una toma media-cerrada (medium close up) de
un personaje gque esté conversando con alguien a su derecha, se ha-
ce necesario componer la imagen de tal manera que haya un espacio
hacia la derecha de dicho personaje y no a la inversa. De otro mo-
do, los cortes haran aparecer a los actores como si estuvieran de
espaldas.

d) Con el objetc de evitar la monotonia en una toma frontal f£ija
que se prolonga, es permitido realizar una pequefia variacidn en el
dngulo de la toma, esto ayudard a gque la constante simetria no re-
sulte cansada, y que la progresidn sea mids interesante y fluida.
e) Se deben evitar las tomas que resulten demasiado peguefias y -
que no logran contener la accidn que se genera; asi como también -
aquellas que resulten demasiado amplias para un‘contenido reducido
Resulta irritante no poder ver la expresividad de unas manos en mo
vimiento gque se salen de cuadro, o tener una toma completamente -
abierta para un minimo de accidn que no puede apreciarse con deta-
lle.

£) A fin de lograr la sensacidn de profundidad, se debe procurar
tomar objetos pequefios y/o medianos en primer plano cuandoc se rea-
licen tomas muy abiertas.



g} Un actor nunca deberd ser encuadrado de forma tal; que objetos
{o lineas) horizontales o verticales del disefioc de la escenografia
aparezcan como si salieran de la parte posterior de su cabeza, o -
que dividan la toma a la mitad.

Si dichos objetos no pueden ser movidos, la camara deberd despla--
zarse hacia uno de los lades, © variar su altura y asi aforar al -
objeto. La posicidn ideal para un objeto {o linea) vertical que -~
aparece en primero o segundo plano, serd a un tercio de distancia
del borde vertical del encuadre de la toma, a un costado del perso
naje.

h) En general se tienen que evitar las tomas en que hay personas
con la cara o el cuerpo cortado verticalmente por el borde de 1la =
pantalla. La excepcidn se d3 cuando se quiere hacer creer que un -
grupo es mayor, en cuyo caso, las personas m&s cercanas a los bor-
des verticales de la pantalla, preferentemente deberin de estar cg
locados de espaldas a la cémara. Pero en general se debe procurar
ser amplioc en las tomas tipo group shot. (42)

4. Las Reglas para el Movimiento de Camaras

Una sucesién de imdgenes sin una relacidn coherente no podrd
mantener la atencidn del telespectador; por ello, el proceso de -
construir una continuidad visual, implica la preparacidn cuidadosa
de una seleccidn progresiva de imdgenes que resulten aceptables al
ojo humano y al razonamiento ldgico.

En la continuidad visual de los encuadres con movimientos, es pre-
ciso observar el conjunto de lineamientos gue se desarrollan ense-
guida, mismo gue deberid considerarse como obligatorio y sdlo podrd
omitirse su aplicacién en circunstancias excepcionales para conse-—
guir efectos fuera de lo comin. (43)

a) No se realizardn "paneos" a través de una escena estética de -
un punto de interé&s a otro. S5lo conviene hacerlo cuando una perso
na u objeto esta en movimiento. La excepcién la constituyen los re



portajes, documentales histdricos, documentales geogrificos y pro-
mocionales turisticos.

b} Se debe evitar a toda costa el "paneo" rdpido en una escena -
gue es continua, pues su resultado es desastroso. No confundir con
el whip shot, cuya aplicacidn estd indicada para marcar un cambio
de lugar.

c} No deberin realizarse movimientos con la cimara hacia atras -
{dolly back), excepto cuando una persona camina en direccidn a la
camara, o cuando un grupo se ensancha durante su movimiento.

En un movimiento hacia atrés, la imigen no es definida, se opone -
a la necesidad de satisfaccién gue busca el ojo humano. A la inver
sa, el movimiento hacia adelante si estd motivado, porque el cen--
tro de atencidn es la persona a seguir y se debe de guardar la mig
ma distancia para no perder el enfogue. Un ejemplo de motivacidn -
con un desplazamiento hacia adelante (dolly in), seria el caso en
el que un experto en arte, después de explicar algiin detalle en de
terminada pintura, propusiera continuar con la siguiente obra.

d) Se debe evitar gue la cimara “al aire" esté& en constante movi-
miento sin descanso. La cimara en movimiento, es muy efectiva, pe-
ro en exceso molesta y distrae.

e) Bajo ninguna circunstancia se realizaran cortes entre camaras
que estdn haciendo el mismo tipo de tomas y con un &ngulo de empla
zamiento de poca © nula variacién. Si las dos cémaras tienen una -
perspectiva similar y el mismo tipo de toma, no hay razdn para ha-
cer el corte, pues la segunda cimara no dice nada (visualmente) -~
gque sea diferentemente de la primera. Por tanto, el corte no ten--
dria significacidén y su efecto resultaria disconante y sin ningln
sentido.

£} En secuencias de cortes cruzados se deben preferir las tomas -~
gue hacen pareja a las que no lo hacen, y los angulos complementa-
rics a los que ne lo son.

Las secuencias de cortes cruzados son aquellas en gque el corte vig
ne y reqresa varias veces entre dos tomas similares, y por supues-
to, con los personajes entablando un didlogo en el que no cambian




de poslicidn. En estas secuencias, si las tomas no hacen pareja, los
cortes serdn muy notorios y te producirén un mal efec
to.

Si los dngulos no son complementarios, los personajes no apareceran
como si estuviesen hablando y mir&ndose mutuamente; aparecen como
8i estuvieran dirigiéndose a una tercera persona.

Pareja de cimaras en disposicién de &ngulos complementarios.

El dngulo alfa es opuesto al dngulo beta; por definicidn los an-
gulos opuestos son angulos complementarios.

(Ilustracién: D.G. Victor Hugo Huerta).



g) Cuando sea necesario hacer un cambio en el tamafio de las tomas
que hacen pareja, el cambio deberd ser realizado en ambas cémaras
a la vez, a f£in de seguir conservando su aparejamiento, ello podri
hacerse aprovechando un momento de sorpresa o de dramatismo espe-
cial.

h) Muchos de los productores o directores novatos temen que en las
tomas cruzadas, en su modalidad de over shoulders, aparezca la cd-
mara compafiera dentro de la imagen. Esto no ocurre si las cémaras
se colocan precisamente en posicidén de &ngulos complementarios.

i) No se deberd disponer del emplazamiento de las cémaras de tal
manera, que un sujeto aparezca viendo hacia el lado izquierdo de -
la pantalla en una toma, y en el siguiente corte el mismo sujeto -
esté viendo hacia el lado derecho (cimaras en perspectiva de fren-
te). Hay que tener presente, que el rompimiento del eje de pers--
pectiva, sdlo podrd darse cuando deliberadamente la intencidn sea
causar un mayor impacto y acentuar desde varios emplazamientos el
climax dramdtico de una escena.

j) Por ninguna razdn se debe permitir que las camaras estén dis--
puestas en tal forma que en una toma los objetos o personas, se -
muevan de derecha a izquierda y en la siguiente lo hagan a la in--
versa, cuando en realidad se estdn moviendo en la misma direccidn.
Un ejemplo: considérese una carrera de caballos: en una recta teng
mos dos cimaras; una con perspectiva desde el interior del Svalo,
y la otra desde fuera de &l; al realizar el corte tenemos que los
caballos corren en sentido contrario en la pantalla. Esto es uno -
de los peores errores gue un productor o director de televisidn -
pueda cometer, pues da por resultado un efecto de continuidad gro-
tesco y ridiculo.

k) Procure evitar las combinaciones y los movimientos constantes
del tipo "zoom in" y "zoom back", ya que el uso inmoderado de &stos

provoca mareo en el espectador. (44)



5. Reglas durante la Produccidn y/o Postproduccidn

Segiin la posibilidad y disposicidn del equipo con el que se -
cuente, seri la capacidad para hacer inserciones de efectos duran-
te la postproduccidn.

Normalmente, en los estudios de grabacidén de pequefia produccidn (y
ocasionalmente en los de mediana produccidn), hay un iinico mezcla-
dor de video con su generador de efectos especiales, asi como tam-
bién un sSlo generador de caracteres, éstos reciben '"en vivo" la -
sefial, y a su vez la remiten al videograbador estacionario gue re-
gistra la grabacidn. De tal manera, que en el mdédulo de postprodug
cidén seria necesario otro generador de efectos y otro teleprynter,
que estuviesen interpuestos entre los videograbadores de edicién,
a f£in de poder incorporar nuevos efectos gue durante el tiempo -
real del programa ("en vive"), no fueron incluidos.

Muchas de las veces €sto no es posible por la falta de recursos y
entonces la edicidn se realizarid s8lo con las disolvencias, efec--
tos y rdtulos que fueron mandados "al aire".

En otras ocasiones en las gue se disponga del equipo necesario, po
drin seleccionarge con mis calma los efectos y mezclas de video; -
pero independientemente de gue &stos se manejen antes o después de
la realizacidén del programa, invariablemente deberdn sujetarse a -
los lineamientos de este apartado, mismo motivo por el cual quedan
agrupados conjuntamente. (45)

a) Al iniciar un programa, no se debe permitir que la imagen pre-
ceda al sonido; ambos tendrdn que aparecer gradual y simultdneamen
te, si esto no es posible, es preferible que sea el sonido el gue
preceda a la imagen, procurando que ello sea por la minima fraccién
de tiempo posible.

La razdn de lo anterior, se explica debido a que la imagen sin so-
nido estd "muerta” y en consecuencia provoca desconcierto en el -
espectador, en cambio el sonido sin imagen puede ser f{itil para -
crear espectacidn y captar la atencidn del teleauditorio.




b} El tiempo de una imagen fija en pantalla; fotografia, gréfica
estadistica, logotipo, rétulo, etc, etc. No deberid de exceder de

25 segundos "al aire": ya que una imagen sin movimiento que se pro
longa va en contra de la dindmica de progresidn y continuidad pro-
pias de la televisidn, lo cual ocasiona malestar y cansancio visual
en el televidente.

"¢) Nunca se deberd presentar en la pantalla algo distinto a lo que
el sonido estd indicando. Sonido e imagen deben ir todo el tiempo
acompafidndose y no como rivales. Se debe de cuidar ademas, gque el
sonido de fondo no rebase al nivel de los parlamentos de los acto-

res.

d} El corte, la disolvencia y el fade, deberdn ir siempre de acuer
do con el ritmo de la miisica; si la miisica es ritmica, los efectos
referidos, deberdn ir invariablemente al final de un compds musical.
Si se desea hacer un fade out musical, éste se realizard al final
de un compds musical, nunca.a la mitad. Resulta en extremo irritan-
te para el oido que la miisica se detenga antes de gue la cadencia
haya sido completada. Se dan dos excepciones: cuando se hace el fa-
de out durante un didlogo que comienza, o cuando se realiza la mez-

cla con otro tipo de miisica,

e) Por ninguna razdn se debe efectuar un corte cuando dos camaras
estdn en movimiento; especialmente cuando una realiza un “paneo” y
la otra se encuentra fija, en este caso se aconseja esperar a que

la camara que realiza el "paneo" quede fija para poder realizar el
corte., De otro modo, el corte producird un mal efecto en los ojos

del televidente, y resaltard aiin m3s la presencia del corte.

Hay una excepcidn: cuando dos cdmaras estidn haciendo un "paneo" en
la misma direccidn y velocidad; por ejemplo, dos tomas de un mismo
automdvil en movimiento, una en toma abierta y la otra en toma ce-
rrada (o viceversa).

£) Bajo ninguna circunstancia se realizardm disolvencias entre -
dos camaras gue estdn en movimiento, ello proveocaria un sensacidn

de mareo y malestar en el espectador. No confundir cuando el movi-
miento se realiza al interior de la pantalla y la disolvencia si -

estd permitida.



g} En la medida de lo posible habrd de realizarse el corte cuando
hay un movimiento dentro del cuadro. Al respecto, el corte se indi
¢a cuando un sujeto esta a punto de sentarse, y la accidn se com-
plementa con la cdmara siguiente. Lo mismo se recomienda en senti-
do inverso: se debera esperar a que el actor inicie su movimiento
hacia arriba en la primera toma, mientras que en la segunda se
captarid al sujeto estando ya de pile.

Otro tipo de movimiento en escena en el que puede aplicarse 1la -
accidn del corte, lo es por ejemplo; cuando un sujeto que se en-

cuentra sentado frente a un escritorio, de pronto escucha un soni-
do extrafio y voltea instintivamente hacia donde proviene el ruido,
el movimiento tal vez sea hecho iinicamente con sus ojos, pero el -~
corte se impone porque satisface la curiosidad del espectador y -
ademds no serd notorio.

h) Cuando se realice un corte durante un didlogo no es indispensa
ble regirse estrictamente por las palabras finales de los interlo-~
cutores; aungue claro estd, la precisién hablard de la experiencia
y la habilidad del director de cdmaras. Pero habrd ocasiones, en -
que celebridades o personas muy expresivas aporten cierto grado de
impacto, pudiendo causar diversas reacciones entre los demids parti
cipantes. Es aconsejable entonces, favorecer a quien proporciona -
mayor cantidad de informacidén facial u oral, sin descuidar por -
ello al conductor del programa. No hay un limite preestablecido pa
ra el niimero de cortes en estos casos y unas cuantas palabras "fue
ra de cuadro” no son de gran importancia.

i) Aungue la escencia de la televisidn es el medium shot, no se -
deben despreciar las tomas abiertas. Ocasionalmente, se debe permi
tir un descanso a los ojos del teleauditorio cambiando a un encua-
dre abierto, asi las siguientes tomas cerradas resultardn mis efeg
La entrada de perscnajes, asi como el movimiento de los

tivas.
actores son oportunidades propicias para cambiar a tomas amplias.
j) Al inicio de una escena es aconsejable siempre empezar con una

toma abierta,



k) Después de la entrada a la escena de un nuevo personaje, © de
uno que regresa, se recomienda realizar un corte con encuadre tipo
medium close up (toma media cerrada) de dicho personaje. Esto es -
una medida de precaucidn para que ese personaje sea recordado.
Sigujiendo con esta idea, se debe procurar no combinar una toma ti-
po full shot (toma abierta), con un close up (toma cerrada), o con
un big close up (toma completamente cerrada), a menos de gue se re
quiera de un efecto deliberado de shock {(impacto).

1) Cuando sea necesario sobreimpresionar un rétulo scobre una ima-
gen de fondo, es necesario asegurarse que los tonos del rdtulo -
sean de un aceptable contraste.

m) Los titulos de los cré&ditos de un programa, deberdn de correr
a upa velocidad tal en gue puedan ser perfectamente leidos. Los tf
tulos que pasan muy despacio causan distracciones, y los gue pasan
demasiado rapido molestan. La velocidad a la que pueden ser leidos
en voz alta es la velocidad &ptima. (46)



‘e¢. La Postproduccidn

1. Antecedentes

Ante las crecientes demandas que en el campo del montaje del -
video se planteaban, se hacia necesario el desarrollo de una nueva
tecnologia que permitiera a los equipos videograbadores alcanzar un
mayor nivel de perfeccionamiento, tanto en sus posibilidades técni-
cas como creativas.

Asi entonces, habia que intentar dotar a los equipos electrdnicos -
de todas las posibilidades que en el medio cinematografico propor--
cionan los procesos de laboratorio, efectos especiales, trucajes, -
animaciones, etc., e incluso algunas variantes habia que superarlas.
Esto representaba un reto dificil gue sdlo pudo superarse con la in
corporacidn al video de los adelantos producidos en el campo de los
ordenadores, microprocesadores, y en especial de las técnicas digi-
tales.

Una vez que el video tuvo a su alcance todas las posibilidades que
que los nuevos equipos aportaban, se tenian dos alternativas para -
su utilizacidn:

lo, De modo directo: durante la produccién del programa, ya fuera -

en los estudios o en los exteriores. Sin embargo, esta modalidad -~

planteaba serias dificultades, especialmente de tipo econdmico, ya
equipamiento necesa

una fuerte inver--—
lo general, sdlo se

que dotar a un estudio © a una unidad mévil del
rio para conseguir determinados efectos suponia
s8idn; teniendo en cuenta que tales efectos, por
utilizan en algunas producciones especiales, e incluso dentro de
estas producciones sdlo en determinadas secuencias.

Por otro lado, la preparacidn de estos efectos supone un tiempo adi
cional en la utilizacidén del estudio, con el consiguiente incremen-

to del costo de la produccidn.



20. Con posterioridad a la produccidén del programa y con un proceso
similaxr al utilizado en el laboratorio de cine, para el montaje de
mezclas sonoras, cortea, titulacifn, etc, etc. Este segundo modo re
presentaba un considerable ahorro en el tiempo y la utilizacidn del
estudio de grabacién.

Por lo descrito anteriormente, es natural que se optard por recurrir
al segundo modo y asi abatir los costos y los tiempos de grabacidn.
Para ello, se hacia necesario reunir en un estudio o sala especial
{mddulo de postproduccidn) el equipo necesaric para la realizacidn
de todos los tipos de procesos que sea necesario efectuar con el ma
terial grabado. Estos estudios o salas especiales gse les conoce con
el nombre de: mddulo o sala de postproduccidn. (47)

2. Concepto de Postproduccidn

En cuanto al proceso que implica la etapa final de la produc--
cidén televisiva, podemos definir a la postproduccidn; como el con--
junto de procesos y transformaciones posteriores a la fase de las -
tomas de video y audio, cuyo resultado es el programa definitivo -
© "cinta master”.

El sistema b&sico de postproduccién es el de “"edicidn electrdnica",
cuyo objetivo consiste en el montaje y ordenamiento secuencial de
las im&genes y sus sonidos (u otros); de manera tal que partiendo -
de una serie de planos grabados previamente y no necesariamente or-
denados, éstos queden finalmente colocados en la cinta, de modo gue
en su conjunto y progresidn lineal compongan el programa previsto -
inicialmente. (48)



3. Evolucidn de los Equipos de Edicién

En un principio las {inicos equipos videograbadores utilizados
en el ambiente televisivo fueron los de Sistema de Grabacidn Trans
versal (cuatro cabezas de lectura y formato de cinta de dos pulga
das). En ellos al inicio y al final de una grabacidn, hay un tiem-
PC en que la imagen grabada no es estable, y por tanto no es Gtil
{fendmeno tambi&n presente en los aparatos semiprofesionales y do-
mésticos). En consecuencia no habia posibilidad de pensar en un -
sistema de montaje como el utilizado en las grabadoras de audio, -
es decir; accionar el mando "record" en el momento preciso, ya que
en el caso del video la transicidn de una imagen con la otra no se
ria vilida.

Asi entonces, en un principio el sistema de montaje gue se utilizd
para el video fue muy parecido al empleado en el cine: fisicamente
se cortaba la cinta en el planc adecuado de las secuencias a unir

y mediante un empalme fisico (realizado con una cinta adhesiva es-
pecial) las dos secuencias quedaban unidas.

El proceso como Se comprenderid era muy laborioso, lento y en extre
mo delicado, ya que en principio habia que estar observando el mo-
nitor para escoger las Secuencias indicadas.

El mis minimo error cometido era imposible de solucionar ya gue la
cinta era sometida a cortes fisicos. Finalmente, toda la manipula-
cién gue sufria la cinta y los propios empalmes degeneraban nota--
blemente la calidad de las imdgenes finales. (49)

4. La Edicidn Electrénica

Con el objeto de solucionar los problemas que representaban
los métoddés de edicién tomados del cine, y para conseguir dar -
respuesta a las cada dia mayores exigencias creativas en los monta
jes de video, se desarrollaron los sistemas de "edicidn electrdni-
ca". Asi también, se disefiaron los circuitos necesarios para posi-



bilitar a los equipos videograbadores la grabacidn instantdnea y
estable de la imagen.

Debe tenerse en cuenta que al igual gue en el montaje cinematogré-
fico, donde el empalme entre las dos secuencias debe realijzarse a
cuadro completo, en la edicidn electrdnica la unidn de dos planos
consecutivos de video ha de efectuarse justamente en el intervalo
de tiempo que ocupa el llamado "intervalo de borrado vertical".
Este intervalo es justamente el gue en la pantalla el rayo catdédi-
co emplea luego de analizar la dltima linea del segundo campo, pa-
ra subir Yy comenzar a analizar la primera linea del siguiente cam-
po. Hay que considerar, que realmente se trata de tiempos del or--
den de mil&simas de segundo, ello nos dard una idea de las dificul
tades que se encontraron a la hora de disefiar los circuitos para -
la edicién electrdnica que fueran capaces de operar en tiempos tan
breves.

De no contar con tales dispositivos y en el caso de realizar la -
edicién con aparatos convencionales, la sefial de video obtenida, -
no estaria sincronizada; ea decir: contendria sefiales de servicio
incompletas, y por tanto, no coherentes; lo gue conllevaria a una
reproduccidn incorrecta de las imigenes durante el tiempo de tran-
sicién de un plano a otro, provocando & su vez un descontrol momen
tidneo en el movimiento del rayo catddico del monitor o del recep--
tor de televisidn. Esta es la razdén fundamental por la gue el egui
po de edicidn debe de disponer de circuitos electrdnicos especia--
les que le permitan pasar en un corto espacio de tiempo del modo -
reproductor (play), al modo de grabacidn (record), y realizarlo -
exactamente en el intervalo de borrado vertical, de manera que la
unidén de los planos se efectfie sin gque se produzcan alteraciones -

en la sefial de video. (50)

5. El Equipo de Edicidn Electrénica Simple

Los elementos basicos que requiere un sistema de edicidn elec
- trénica simple son: dos aparatos videograbadores; uno que realice



la funcidn de reproduccidn (player), y el otro gue registre la se-
fial del . primero (recorder):; una consola de edicidn para gobernar

simultineamente y a control remoto ambos videograbadores para que

sea posible automatizar ciertas operaciones; son necesarios tam--
bién, dos monitores para vislumbrar las im&genes de cada uno de -
loa videograbadores del sistema por separado. (51)

a. La Consola de Control: el Montaje y el Prerroll

La necesidad del uso de una consola de control se entenderd -
fécilmente si entramos en detalle en el procesc necesario para el
montaje:

- En primer lugar hay que localizar en la cinta original (video--
grabador player), el plano que inicia la nueva secuencia.

- Previamente se tiene que haber localizado el punto del videotape
donde iniciard la grabacidén (videograbador recorder).

- Luego, los dos aparatos videograbadores deberan marcha hacia -
atrds un tiempo preestablecido (prerroll).

- Acto seguido, ambos equipos deberdn arrancar simultineamente en
el modo de reproduccidn (play); entrando la maquina grabadora en -~
funcidn "record”, a partir del punto que anteriormente se habia -
seleccionado. A partir de ese instante, se ira registrando la nue-
va informacidén de video, audio (o ambos), en la cinta "master".
Asi pues, podemos obsarvar que el proceso basico de la edicién -
electrdnice se apoya en la operacidn denominada "prerrcoll" {(rebobi
nado previc de la cinta).

El prerroll consiste en robobinar las dos cintas colocadas respec-
tivamente en los videograbadores player y recorder, una cantidad -
de tiempo suficiente (cinco segundos generalmente), para gque am--
bas maguinas puedan sincronizarse.

La necesidad de tener que retrasar a las dos miquinas un tiempo -~
determinado, antes de gue arranguen simultdneamente para realizar



el empalme, viene en funcidén de que el videograbador player -
precisa de un tiempo para que su imagen sea estable; de la -
misma forma que lo necesita la maguina recorder con el fin de
que al realizarse el empalme haya alcanzado su velocidad rela
tiva: velocidad de rotacién de las cabezas, mis la velocidad
de desplazamiento de la cinta.

Luego, al haberse sincronizado ambas mdguinas, en el momento
preciso de la edicidén las dos cintas habridn pasado exactamente
por el intervalo de borrado vertical, pudiéndose grabar la se~
fial sin sufrir ya ninguna perturbacidn.

El procesc de la edicidn electrdnica se realiza con una preci-
s8idén de + 1 cuadro.

Tode 1o descrito anteriormente puede manejarse en la consola -
de edicidn, lo cual la convierte en un control remoto desde =
donde pueden operarse pricticamente la totalidad de las funcig
nes de los dos videograbadores (play, record, pause, review, -
forward, edit in, edit out, insert, assemble, etc, etc.). Dis-
pone ademds del mando para la bisqueda rédpida o lenta de imdge
nes ‘“visual search" (tipo joystick), asi como de las memorias
para almacenar datos sobre el lugar exacto de la cinta que se
ha seleccionado como punto de edicidn. (52)
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Equipo de edicidn electrdnica simple, con Sistema de Andlisis Heli-
coidal, formato 3/4".

1. videotapes con registros grabados previamente

2, Videograbador reproductor (player)

3. Monitor del videograbador reproductor

4. Consola de control remoto para edicidn electrdnica

5. videograbador de registro (record)

6. Monitor del videograbador de registro

7. Videotape "master"
{Fuente: Gran enciclopedia de la electrdnica, op. cit,. p.56)

(Esquema: D.G. Guillermo Ramos Donatti)
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b. Bl Corrector Base de Tiempos (TBC) como Auxiliar
de la Edicidn

Un valioso elemento auxiliar de la edicidén electrdnica pue
de ser el corrector base de tiempos (TBC), éste se intercala entre
el player y el recorder, mejorando considerablemente la calidad -
del sistema de edicidn; ya que corrige en gran medida los errores
de la sefial debidos a diferencias en la velocidad de giro del tam
bor de las cabezas, asi como en la velocidad de arrastre de la -
cinta. Igualmente corrige las diferencias que se originan al re-
producir una cinta grabada en otro videograbador ajeno al siste--
ma (ain de f5brica no todos los discos de las cabezas de lectura
son exactamente iguales)}. El TBC permite, ademds, modificar algu-
nos de los pardmetros de la sefial de video, como el nivel de re--
gistro de} video, el nivel de crominancia, la posicién del pedes-
tal, nivel de sincron{a, etc. Por todo esto, el uso del TBC redu-
ce considerablemente las deficiencias que se presentan en todo -
proceso de copiado, por lo que su utilidad en los sistemas de edi
cién resulta evidente.

Como dato adicional, se mencionara que actualmente, los nuevos -~
modelos de los equipos de edicidn incorporan el TBC, integrado cp
mo una mds de sus funciones. (53)

6. Formas de Bdicidn Electrdnica Simple

Con el objeto de gque los resultados de la edicidn sean sa--
tisfactorios y el uso del equipo sea el adecuado, es de fundamen=-
tal importancia el conocer los dos modos de grabacidn que en un -
proceso de montaje pueden usarse; nos referimos especificamente -
a los modos: "insert" y "assemble'.

En toda cinta de video, una vez grabada existen las siguientes -
pistas:

- Pista de video.

- Pista de impulses (control o sincronia).

- Pista de audio (una, dos o tres segiin el formato de la cinta).



Ahora bien, la diferencia entre los modos "insert” y "assemble®, -
reside en el tratamiento a que se somete la pista de impulsos de -
control en cada uno de los casos. {54)

a. Insert (Inserto o Insercidn}

En el modo "insert" la miquina grabadora, durante el proceso
de grabacidn, no borra ni graba impulsos en la pista de control, -
respetando los impulsos que la cinta tuviese grabados. La pista de
impulsos o control, es mediante la cual se regula el sistema de -
arrastre de la cinta (servocapstan).

De tal modo, que en caso de utilizar el modo insert de edicidn,. la
cinta con que se trabaje debera estar grabada sin interrupciones -
(tener registrada sincronfa en la pista de impulsos), en un tiempo
no inferior a la duracidn de las imagenes gque se van a editar.

En caso de tratarse de una cinta "virgen", gue no tiene registrada
ninguna sefial en sus pistas, la sincronfa a su pista de contrel -
podréd darse de dos maneras:

la. En el estudio de grabacidn: desde el generador de efectos se ~
emite la sefial del patrdn cromidtico de barras, dirigido hacia el -
sistema de edicidn, grabdndose la misma por el tiempo que sea nece
sario.

2a. En exteriores: desde la camara ENG se genera la sefial del pa--
txrén cromidtico de barras, misma gue serd registrada en el videogra

bador portdtil.

La gran ventaja que proporciona el uso del modo insert, estriba en
gue en cualquier momento puede seleccionarse la pista o pistas que
entrardn en funciones de grabacidn y cuales deberdn de respetarse.
Las posibilidades gue permiten los equipos editores en el modo in-
sert son las siguientes:

Insert total: en la cinta se registrara, a pertir del punto elegi-
do para la edicidn, la nueva informacidn en las pistas de video y
de audio, la pista de control de impulsos permanece inalterada.



Insert de video: en este caso sdloc se graba nueva informacidén en la
pista de video, no siendo afectadas las pistas de audio y légicamen
te tampoco la pista de control.

Con esta seleccidn se pueden substituir determinadas imagenes que -
fueron incluidas en un principio, por otras que se consideren mis =
adecuadas, la pista de audio permanece intacta. ’

Insert de audio: esta seleccidn se utiliza cuando se pretende cam--—
biar el sonido registrado en las pistas de sonido o el de alguno de
ellas, respetindose la pista de las imdgenes grabadas.

Finalmente y a manera de recomendacidn pera un mejor uso del insert
en su variante de audio, cabe destacar, gque cuando la banda sonora
serd fundamentalmente musical { un video-clip o mezcla musical), la
mayor atencién deberd orientarse hacia el sonido.

En estos casos, el interés prioritario serd editar en primer lugar
la pista de audio correspondiente, para lo cual se sugiere operar
en insert-audio; grabando la misica y la seiial de barras de color -
simultineamente, de esta forma, no tendremos las complicaciones que
podrian significar el editar por fragmentos la misica, y ademds 1la
cinta tendrd ya la sincronia necesaria. Posteriormente, se procede
rdi a seleccionar el modo insert-video para poder grabar las image-
nes correspondientes., (55) :

b. Assemble (Ensamble)

En el modo "assemble" cuando el videograbador de registro en~
tra en funcidn de grabacién, si se graban nuevos impulsos en la -
pista de control, justo desde el punto elegido para la edicidn.
Otra caracteristica del modo assemble; es gue al operar con &l, no
es posible realizar una seleccidn de pistas, ya que al entrar en -
funcionamiento esta modalidad, la grabacidén afecta a todas las pig
tas conjuntamente.

Por otro lado, es necesario sefialar, que en el modeo de edicidn -



assemble, la entrada (edit in) es estable y sincronizada, mientras
que la salida (edit out) no lo es, y por tanto no es vilida. Ello
se explica porque "al salir” el videograbador de registro de la =«
funcidn "record" (edit out), la pista de control deja de grabarse
por unos instantes (deja "cola"). Y entonces, al reproducir la gra
bacién efectuada, en el momento gue ese tramo de la cinta es anali
zado por las cabezas de lectura se pierde el control a consecuencia
de la ausencia de sincronfa, tanto de la velocidad de la misma ca-
beza como también del mecanismo de arrastre de la cinta (servocap-
stan).

Por Gltimo, se mencionard, que si el montaje consiste en el orde--
namiento secuencial de imigenes y sonidos, donde la finica preocupa
cién es el empalme correcto entre la secuencia anterior y la si--
guiente, se puede utilizar el modo assemble; evitando la necesidad
de utilizar cinta grabada previamente, pues en este modo, no es ng
cesaria la sincronia en la pista de control. (56)



Generacidn del patrdn cromdtico de barras para sincronia del video-
tape; por medio del dispositive de la cémara port&til ENG, sefial ne
cesaria para la edicidén en modalidad ingert.

1. Generador del patrén cromatico. 3. Vvideograbador portétil.

2. Videotape para registro. 4. Monitor de video portatil.
(Fuente: Gran enciclopedia de la electrénica, op. cit., p.85)

(Ilustracidn: D.G. Guillermo Ramos Donatti)

Configuracidn del videotape, formato 3/4 de pulgada.

l. Pista de impulsos (sincronia) 3. pista de audio No. 2

2. Pistas de sejfial de video. 4. Pista de audio No. 1
(Fuente: Gran enciclopedia de la electrdénica, op. cit., p.84)
(Ilustracidn: D.G. Guillermo Ramos Donatti)
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7. La Postpreoduccitn y los Efectos Digitales

a. Caracteristicas de la Sefial bigital

En general se puede decir gue una sefial anald&gica o convencio-
nal, es aguella que varia de forma continua en el tiempo. Por el -
contrario, una seiial digital estd formada por una sucesidn de impul
sos que sdlo pueden tener una serie de valores determinados; es de-
cir: se trata de una sefial codificada en el sistema binarioc del len
guaje computarizado (0,1}, y que por tanto, no varia en forma conti
nua en el tiempo.

Asi pues, todas las sefiales de video captadas por una cimara de te-
levisidn, en un principio son analbgicas, pero a través de los equi
pos de efectos digitales, es posible convertirlas al cédigo binario
del sistema digital.

El conmutador de efectos especiales (wipes) de un mezclador de vi--
deo convencional, consta basicamente de un circuito de mezcla anald
gica, mismo que en su tiempo de transicidn configura los diferentes
tipos y formas de efectos, pero sin poder modificar real y directa-
mente la geometria o el tamafic de la propia imagen.

Por su parte, un generador de efectos digitales; cuya sefial codifi-
cada queda grabada en una memoria de disco, hace posible manejar -
una o varias seflales simultineamente, pudiéndo provocar mediante un
algoritmo cambios fundamentales en la geometria, flexibilidad y el
volumen de las imagenes, sin gue por ello se cause deterioro alguno
en la calidad de la imagen. (57)

El uso de los generadores de efectos digitales, hace posible igual-
mente, la reproduccidn de la imagen en camara lenta, o bien a una -
velocidad superior a la normal, e incluso permite su reproduccidn
en sentido inverso. Y si a lo anterior afiadimos, que la tecnologia
digital ha desarrollado también "paletas electrdnicas" (Paint box),
Yy computadores griaficos de video (Computer Graphics), gque permiten
incorporar o eliminar elementos a la/de la imagen original, asi co



- 180 =

mo también disefiar rdtulos, mapas, logotipos, formas estilijizadas,
grdficos animaciones,etc., de manera tridimensional, y gue a &stos
se les puede dar entre una vasta gama de elecciones; atributos de
tonalidad del color, simulacién de masa, movimientos, texturas, lu
minosidad, reflejos y movimiento, las opciones de combinacidn son
practicamente infinitas. (58)

b. Configuracién de la Edicidén Digital

Las distintas etapas de preparacidn, operacidn y realizacidn
de los efectos digitales pueden adquirir cierto grado de compleji-
dad, dado que la preparacidn de un efecto puede requerir de un tiem
po superior al que en el tiempo real de un programa se le podria -
destinar. Es por ello, que en el caso de la incorporacién de un =
efecto digital complicado o de una sucesidn de éstos, que exigen -
de precisidn en su realizacidn, conviene utilizar las facilidades
que proporciona el equipo de efectos digitales del m&dulo de post-
produccidn. (59)

Asi pues, en un médulo de postproduccidn profesional se emplean -~
sistemas y equipos muy completos y avanzados; gran parte de ellos
operan de manera similar, o bien son controlados por una computado
ra, la cual participa activamente al grado de constituirse como el
cerebro del médulo de postproduccidén. De tal manera, que los téc~-
nicos, p:oductoreh y editores de televisidn; ademds de dominar el
lenguaje televisivo, y el manejo de los equipos analdgicos, debe--
ran estar capacitados en materia de informitica para poder progra
mar a los equipos computarizados. (60)

Ahora bien, antes de entrar en los detalles relativos a la realiza-
cidén de los efectos digitales, se hace necesario subrayar, que aGn
cuando hay programas que no requieren de tales efectos; en ocasio-—-
nes, sin embargo se les incluyen, lo cual repercute indebidamente
en el costo final del producto. Asf muchas veces, se descuida el -
contenido de un programa por darle mas importancia a su presenta-

cién.
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Al respecto, debemos recordar que en cualquier mensaje de comunica
cidn colectiva, todas las partes que en &l intervienen deben contri
buir a reforzar el significado, no a ensombrecerlo; por tanto, el
empleo de los efectos digitales sdlo se justifieca cuando hace mas
claro el sentido del mensaje. (61)

Para poder conseguir un efecto digital o simplemente una disolven-
cia durante la edicidn, es necesaria una configuracidn especial en
los equipos de postproduccidn; pues ademds del equipo ya descrito
para la edicidn simple (dos videograbadores, monitores y consola -
de control remoto), se requieren de uno o més videograbadores reprg
ductores adicionales, y un generador de efectos digitales. Dicha -
configuracidn exige también un computador, cuyas caracteristicas y
funcionamiento sean capaces de sincronizar a los videograbadores -
reproductores, los cuales estarin en linea con el generador de efec
tos digitales, asi como tambi&n deberi controlar al videograﬁador
donde se registraran las imdgenes y los sonidos deseados, Es  fa-—-
cil darse cuenta gue el computador substituye a la consola de con-
trol remoto (edicidén simple), ya que é&sta sdlo tiene la capacidad
de controlar a dos aparatos videograbadores; uno reproductor (pla
yer), y el otro para el registro (record}. (62)

. Procedimiento y descripcidn de la Edicidn con
Efectos Digitales

A fin de poder describir cual es el procedimiento para este
tipo de edicidn se desarrollard el siguiente ejemplo; considérese
qgue la intencidn es editar la secuencia (A), cuyo final se ird fu
sionando (disolviendo), con la primera imagen de la secuencia (B).
Debe tenerse presente gue las secuencias a mezclar estdn en video
tapes diferentes, y por tanto, colocados en cada uno de los videg
grabadores reproductores (players): reproductor No.l, secuencia -
(A); y reproductor No,2, secuencia (B). Asi entonces, la prepara-
cidén de su edicidn se realizaria de la siguiente maneras:
lo. En el videograbador reproductor se busca la parte donde se



quiere que inicien los registros de las imigenes y/o sonidos de =
las secuencias escogidas. Asimismo, se activa la memoria para la

funcidn de registro en la putadora de
20. Luego, en el reproductor No.l; se procede a localizar el punto
de entrada de la secuencia (A), y se acciona la memoria del compu
tador de mando paré capturar ese dato.

3o. Acto seguido, en el reproductor No.) se realiza la seleccidn
del punto de la cia (A), donde se desea que se inicie el -

proceso de mezcla, o incorporacidn de algiin efecto; dicha referen
clia, asi como el tipo de efecto buscado se asienta en la memoria
del computador de mando.

4o0. Enseguida, se efectiia la seleccidn del punto de la secuencia
{B), del reproductor No.2, donde comenzard el efecto o la mezcla
con la secuencia (A). Y se procede a registrarlo en los circuitos
de memoria del computador de mando.

S0. Una vez registrados los puntos referidos de ambos reproducto-
res, en los circuitos de memoria del computador de mando, sdlo -~
basta con activar el comando-de edicidn para que se realice la -
operacidn.

60. El reproductor No.l y el videograbador (recorder), luego de -
realizar su prerroll correspondiente, arrancarfin simult&neamente
para entrar en funcifn de edicidn justo en el punto requerido pa-
ra el registro de la secuencia (A).

70. Luego, en el tiempo preestablecido el computador de mando; pgo
co antes de que deba de iniciarse la mezcla o efecto {A—>B), dara
la orden al reproductor No.2 de efectuar su prerroll, a fin de -
que su sonido y su imagen sea estable en el momento que se requie

re su entrada.

Vale la pena destacar, que en el caso de la disolvencia, la mez--~
cla puede realizarse de dos formas: manualmente; marcando a volun
tad el ritmo de desvanecimiento y la aparicién gradual, utilizan-
do para ello el mando potenciométrico (fader) del generador de -
efectos: de forma automdtica, programado el tiempo de transicidn

en el computador de mando, el cual asociado con el generador de -
efectos digitales se hardn cargo de la velocidad de desvanecimien



to de la secuencia (A) y la aparicidn gradual de la secuencia (B),
se realicen a un ritmo constante.

En el caso de los efectos digitales, primeramente se hace necesa--
rio estudiar el tipo de efacto apropiado y adecuarlo a las necesi-
dades de las secuencias interesadas; esto conlleva, a contemplar -
las variantes gue é&ste ofrece, calcular las dimensiones de su com-
posicidn, su movimiento, etc. Una vez realizado lo anterior, su -
programacidn se realiza de acuerdo a la descripcidn del punto ter-
cero de la edicidn de las secuencias (A y B).

Con respecto a los modos de edicidén (insert y assemble), &stos se

realizan de igual manera a como se describié en la edicidn sim

ple. {63)

d. Los Tipos de Efectos Digitales

Entre los generadores de efectos digitales mds completos y ~
avanzados que se emplean en los mddulos de postproduccién profesio
nales, figuran los modelos: Mirage, Ilusion, Infinity, Quantel, En
core, Cypher, Vital, ADO, Thompson-CFS, FGS-4000 y Alias.

Estos equipos, segin especificaciones propias, ofrecen miltiples =

variantes en su aplicacidén respecto a los efectos digitales que =~

pueden producir.

Los efectos digitales que han causado resultados mids impresionantes
y espectaculares, sin lugar a dudas, son los gque permiten alcanzar

la variacidn del tamafio y la geometria de una imagen, y ademds aso

ciarlos con algin tipo de movimiento; ya sea independientemente o

en conjunto con otras imigenes.

Ahora bien, cada efecto digital recibe un nombre que corresponde
generalmente a la forma gue produce o en la forma en la cual actda
Enseguida se procede a examinar brevemente la des
encon—-

sobre la imagen.
cripcidn de los efectos digitales mis usuales que podemos

trar,

Electronic Zoom {acercamiento electrdnico): el tamafio de una ima-~




gen puede ser reducida indefinidamente hasta ser anulada, mantenién
do la misma definicidén. La misma imagen puece ser ampliada hasta -
cuatro u ocho veces de su tamafo original.

.
Squeeze (compresidén): una imagen puede ser comprimida, ya sea en -
su eje vertical, o bien en su eje horizontal.

Perspective (perspectiva): una imagen puede comprimirse, adoptando
la forma de un trapecio e inclinarse, y dejar correr r&tulos sabre
ella, logréndose con ello un efecto ciertamente impactante.

Freeze (congelamiento): una determinada imagen puede ser llamada -
a la memoria de almacenamiento y ser detenida en la pantalla por -
un tiempo indefinido, manteniéndo su estabilidad {flicker), reso--
lucién y nitidez.

Tumble/Mirror (espejo}: pueden conseguirse imdgenes "reflejadas" -
de la imagen real, segin lo haria un espejo imaginario que estuvie
se situado en los bordes horizontales o verticales de la pantalla.

Cube (cubo): una o varias imdgenes cualesquiera, pueden adoptar la
tridimensionalidad de un cubo, apareciéndo, si asi se desea, una -
imagen diferente en cada cara del cubo, este comandc también puede
asociarse con el uso del zoom electrdnico.

Sphere/Scope (easfera): la imagen gue aparce en la pantalla toma la
forma de una esfera, adoptando sus formas y figuras la curvatura
y tridimensionalidad propia de este cuerpo geométrico.

Spiral/Helix (espiral): la transicidn de una imagen a otra se pue-
de realizar descomponiendo la primera con un giro en espiral que =
inicia desde el centro de su apotema, hasta desaparecer. Acto se-=-
guido, se trae a cuadro a la siguiente imagen, la cual se formard
como una espiral gque gira desde sus bordes exteriores, hasta lle--
gar a establecerse por completo.

Spin (giro): a las imdgenes que se les han aplicado efectos tales
como el squeeze, perspective, cube o sphere, se les puede asociar
la funcién de giro; ya sea vertical, u horizontalmente.

Turn Page (vuelta de pigina): el cambio de una imagen a otra puede

realizarse grificamente como si se estuviese cambiando de hoja a -
un texto.



Stroboll (secuencia segmentada): con el uso de este dispositivo, -
la imagen pierde su continuidad lineal, para aparecer ahora en frag
mentos progresivos congelados.

Picture Art (solarizacién): mediante este dispositivo es posible -
modificar los componentes de luminancia y crominancia de la sefial
original, para darle un efecto artistico de "solarizacidn".

Target (mosaico/caleidoscopio): una imagen en pantalla puede des--
componer progresivamente en pequefios cuadros con resolucidn no de-
finida; dando por resultado un mosaico multicolor, para luego en -
proceso inverso volver a su estado inicial. O bien, puede partirse
del caleidoscopio, hasta gradualmente transformarse y definirse -
como la imagen real.

Spray/Grinding (pulverizacidn): previo disefio computarizado, median
te un simulador de imagen tridimensional, una imagen puede desinte
grarse en pequeiios puntos con movimiento, para adoptar nuevas for-
mas y figuras. Este efecto asociado con el uso del simulador, es -
de gran utilidad, sobre todo en el Area del disefio y animacidn de
la imagen.

Multipicture (multi-imagen): la imagen en pantalla puede multipli-
carse hasta en 36 imdgenes proporcionales, partiendo de la del pa-
trén originail.

Positioning (posicionador): una imagen que ha sido comprimida -
(squeeze), o reducida de tamafio (zoom back electrdnico), puede ubi
carse en cualquier posicidédn de la pantalla (recuadro). Una varian-
te de ello, es lo gue se conoce como picture in picture, es decir;
la inclusidn o insercidn en recuadro de una imagen ajena a la trans
misidén original, por ejemplo, el enlace con alguna otra emi-

sora. (64)



8. El1 Master y las Copias

Después de haber desarrollado alguno de los formas de edicidn
descritas anteriormente, la idea principal gqueda plasmada y grabada
en el videocasette master. A pertir de ese momento y aungue la la-
bor propiamente de la postproduccidn ha terminado, guedan por rea-
lizar algunas funciones gque aungque no deben considerase especifi--
cas de 1la postproduccidn si deben ser recogidas en este contexto.
En primer lugar hay que considerar el no manipular en exceso el vi
deo casette master, ya gque con ello se estd exponiendo a deterio--
ros innecesarios al programa original.

Por ello, se debe obtener inmediatamente una o varias copias de
trabajo. Ldgicamente este proceso debe ser realizade en las mejo--
res condiciones técnicas, ya que las copias (primera generacidn) -
que se saguen serd el material gue a partir de ese momento se uti-
lizard como original. Y cada vez que por desgaste o cualquier otro
defecto se deba proceder a realizar una nueva copia, serd cuando -

vuelva a utilizarse el videocasette master. (65)
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Conclusiones

Asi como la invencidén de la imprenta transformd en su momento
la relacidn y la comunicacién entre los hombres, la aparicidn de los
medios electrdnicos de comunicacidn; primero la radio y posteriormen
te la televisién —principalmente esta dltima —, trajeron consigo
profundas revoluciones en la estructura y superestructura social y -
comunicativa de la sociedad de la segunda mitad del siglo XX, cuyas
tecnologias han desarrollado mGltiples aplicaciones e incursionado -
en varias dreas del conocimiento; las cuales requieren para el ade--
cuado tratamiento de sus distintos temas, del personal especializado
y comprometido con la funcidn social de informar y servir de una ma-
nera mis eficiente, de acuerdo al campo de su desarrollo y especiali

zacidn.

Los planes de estudio universitarios de las ciencias de la comunica-
eidn, enfrentan actualmente una amplia gama de exigencias y tareas -
sobre las cuales tienen gue desdoblarse. La especialidad de los Me-
dios Electroénicos, en particular, ha ingresado de lleno al escenario
de la elaboracidn de los productos comunicativos que se generan en -
los medios electrdnicos de comunicacién. Ello implica la formacidén ~
de periodistas y comunicdlogos mejor capacitados tedrica y técnica--
mente, que posean un perfil profesional sustentado en un mayor domi-
nio de los procesos de planeacidn, ejecucidn y concrecién, que compo

nen a la produccidn televisiva.



Asi Esta investigacién se ha avocado a reunir los aspectos té&cnicos,
tedricos y pricticos que intervienen en la produccidn televisiva; en
contrando primeramente, que para ello se hacia necesario agrupar me-
diante una detallada resefia histdrica, lo mids relevante respecto a -
los origenes y el desarrollo de la televisidn; buscando superar de -
esta manera la dispersidn de la informacidn detectada en tornoc a es=-
te tema; para gue al término de Qicha recopilacién se pudiera propor
cionar un marco de consulta mds amplio que coadyuvara en la consecu-
5idn de una mis sdlida formacidn de los estudiantes de la especiali-
dad de Medios Electrdnicos, de la Licenciatura en Periodismo de este
plantel.

Un segundo resultado derivado de esta primera parte de la investiga-
cidn realizada, lo constituye el hecho de haber presentado la conti-
nua incorporacidén de las innovaciones tecnoldgicas al dmbito televi
sivo; asi en el transcurso de este trabajo se describieron los usos,
aplicaciones y posibilidades de las té&cnicas que operan ya en la ac~
tualidad, y de igual manera se apuntd en direccidn de las gque estdn
por llegar en un futuro prdximo, asi como de las expectativas que de
ellas se tienen.

Lo anterior fue dispuesto de ese modo, partiendo del hechco de que -
guienes aspiramos a ocupar un puesto en la produccidn televisiva, no
podemos mantenernos indiferentes o al margen de los avances tecnold-
gicos que experimentan los medios electrénicos de comunicacidn, so -
pena de quedar rezagados y en consecuencia fuera del cada vez mas -
exigente y competitivo mercado de trabajo.

Frente a este panorama, los egresados de comunicacidn gque esten inte
resados en incursionar en el medio televisivo, enfrentan ante si el
reto impostergable que implica el vincular a su prdctica diaria el -
usoc de los nuevos procedimientos e instrumentos tecnoldgicos, para -
estructurar y emitir sus mensajes de manera mas 4gil y eficaz, acor-
des con la dindmica actual y los cambios que repercuten ya modifican
do la forma y el fondo de su desarrollo profesienal.



Muchos de los egtudios de televisidn profesionales ya disfrutan de
los beneficios y posibilidades que ofrecen las nuevas tecnologias:
ya que ello facilita el trabajo de los ingenieros, productores, di
rectores, editores y técnicos, quienes encuentran en los variados

apoyos tecnoldgicos las herramientas necesarias que les permiten -
desbordar su creatividad. asi como tambi&n enriguecer y elevar la
calidad de sus producciones.

sin embargo, el costo de importacidn de los nuevos

Otras veces, -
equipos electrdnicos es muy elevado y ello restringe la adquisicidn

del equipo, porgque no todos los centros de produccidn televisivos
estdn en posibilidad de hacer frente a la fuerte jinversidn que es-
to representa.

A lo anterior viene a agregarse, que el manejo de los eguipos
quiere de capacitacidn y actualizacidn constante, lo cual represen
ta un doble problema; pues por un lado, es nula la informacidn que
al respecto se produce dentro de nuestras fronteras, y por el otro,
son muy pocos los elementos que tienen acceso a los novedosos equi
pos que llegan al pais. Asi cuando un productor se enfrenta por
vez primera a los modernos equipos digitales, y desconoce todo el
potencial que los aparatos le pueden proporcionar, le abruman las
posibilidades y s5lo emplea las nuevas técnicas como mera curiosi-
dad, dejando de lado las posibilidades artisticas y comunicativas;
como se apuntd, a la falta de obras de -

re=

lo cual puede atribuirse,
referencia que hayan sido producidas de acuerdo a nuestras necesi~
dades educativas y culturales.

Es por ello, que la segundi parte de la presente investigacidn se
did a la tarea de reunir y adecuar a nuestras necesidades, la in-
formacidn especializada respecto a la distribucidn de las seccio--
hes y el eguipamiento de un estudio de televisidn, asignando al -~
mismo tiempo el enfoque necesario para poder ser aplicado a nivel
profegional.

Por lo tanto, se considera que el resultado de la segunda parte de
este trabajo contribuye a subsanar el rezago y vacio imperante en
nuestro contexto, respecto al tema de la descripcidn, equipamiento
Y ope:qciaﬁ de cada una de las dreas de trabajo de un centro de

produccién televisivo.



Mis importante aiin se considera el hecho de haber agrupado los ele-
mentos qgue componen la fase de planeacidn, asi como también el ha-
ber ordenado sistemiticamente los conceptos, normas y procedimien--
tos gue dan soporte firme, y que por tanto, justifican el lenguaje
visual que debe emplearse en el medio televisivo durante las etapas
de la produccidn y la postproduccidn. Asi la realizacidn de la ter-
cera parte de este trabajo, respondid al interés de que los estudian
tes de la especialidad en Medios Electrdnicos de la licenciatura a
la que se ha hecho referencia, podamos adquirir los conocimientos -
que nos permitan alcanzar una mejor integracidn al medio, asi como
también up ejercicio profesional mas eficaz.

El futuro egresadc de comunicacidn de la especialidad antes mencio-
nada con inclinaciones hacia la produccién televisiva; inmerso en -
la complejidad de la sociedad contempordnea plena de incesantes -
transformaciones sociales, culturales y tecnolégicas, experimentard
ante si la posibilidad de una nueva estratificacién de grupos, den-
tro del contexto de un cerrado mercado de trabajo: por un lado esta
ran aguellos gue posean un perfil profesional sustentado en tres ni
veles de aptitudes, como lo son, una mejor formacidén académica, una
mejor preparacidn tedrica en el conocimiento y la aplicacidén del -
lenguaje visual, y una adecuada capacitacién en el manejo y la ope-
racidn de las nuevas tecnologias; y por otro lado, estardn guienes
permanecen al margen de estos avances y conocimientos.

ta limitada disponibilidad y la poca teoria e informacidn gque se ge
nera en México, en torno a la produccidn televisiva, retrasa la crea
tividad, frena el acceso a los puestos claves de produccidn y direc
cidén, y propicia ademds que el desenvolvimiento de esta actividad -
se realice en un sentido empirico.

En conclusidn, es necesario advertir gque actualmente la produccidn
televisiva debe ser considerada como una actividad profesional, cu-
yo ejercicio implica el asumir el compromiso de conseguir el domi-
nio absoluto en cuanto a los procesos de planificacidn, en la técni
ca para el control y la operacidn de los equipos: y sobre todo, en
la ejecucidn de las reglas cddigos y cadencias gque deben observarse
durante la elaboracidén de los productos comunicativos televisivos,



a fin de que los objetivos trazados inicialmente para cada proyecto
en particular, sean estructurados y alcanzados de una manera mds -

sistemidtica y profesional.

Por dltimo, se mencionaran dos sugerencias gque pueden reportar ele-
mentos de gran utilidad para la actualizacién del perfil profesio--
nal de las futuras generaciones de la especialidad en Medios Electrd
nicos, de la Licenciatura en Periodismo y Comunicacidn colectiva, -
de la ENEP, Acatlé&n.

Primera: teniendo presente la erogacidn econdmica y el esfuerzo que
puede sighificar para el presupuesto econdmico asignado a este plan
tel, pero valorando al mismo tiempo el amplio niimero de estudiantes
que pueden resultar beneficiados; se considera de gran importancia
la adquisicidn de un equipo multimedia, y de un generador de efec—-~
tos digitales, para integrarlos a cualqguiera de los sistemas de -
postproduccidn ya existentes en los talleres de televisidn. Ello
aunade a la incorporacidn al plan de estudios de la carrera, de una
asignatura relativa a los programas y procesos de cdmputo gque ope--

ran y controlan dichos aparatos.

Segunda: Se sugiere la conveniencia de instrumentar un seminario de
investigacidn, cuyo proyecto este orientado a profundizar en la gra
maAtica y la sintaxis de la imagen, abordando los aspectos estéticos
y artisticos de la apreciacién de las formas, y las estrategias de
la técnica de la comunicacién visual.

Lo anterior con el objeto de que pueda estudiarse a fondo la teoria
y las técnicas de la comunicacidn visuval, a fin de articular y esta
blecer nuevos lineamientos que puedan ser aplicados en la produccidn
televisiva, en base a su justificacidn y operatividad tedrica y -~
practica. Se considera que ello c¢olocaria a la vanguardia en cuanto
a la investigacidn en este campo a la especialidad de la licenciatu

ra arriba citada.
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A N E X O

El Formato del Story Board
{(Ejemplo Ilustrado)

El Formate del Guidn Técnico
(Ejemplo)

Los Movimientos de la Camara
(flustraciones)

Las Distancias de la Camara
(Ilustracicnes)



El Pormato del Story Board
{Ejemplo Ilustrado)

El Formato del Guidn T&cniceo
(Ejemplo)



{*) Ejemplo del formato del story board para televisidén, realizado para la
materia de Prdduccién y Programacién Televisiva, a cargo del Profesor
(Gen. 85-90), Taller de Televisidn I,

A. Montafio, gpo. 1951, vesp.
Egquipo VOCU

STORY BOARD

PRODUCCION: Equipo vocu

E.N.E.P., Acatlin.

TITULO: Comercial "viajes vocu®

roduce comercial "viades vocu”

FECHA: 24/1r/90 DURACION: a5
HOJA: 01
- ) VIDEO: Fade In, cémara
- &3~ 1, T-S., a 1émi'.na 1,
~ panordmica de isla

ENCUADRE: (c,). T.s.

TIEMPOT: 5"
TIEMPOT: g«

ENCUADRE: (cy ), T.s.

TIEMPO T":
TIEMPO T:

ENCUADRE: (c,), T-s.

TIEMPO T:
TIEMPOT:

ENCUADRE; (C,), T.S.

TIEMPO T":
TIEMPO T:

paradisilaca.

AUDIO: Entra mGsica, -
cinta 1, lado B, track
1, Decdato "Love island
sube... baja y fondea a
segundo plano,

Loc. 1 Voz en off
VIDEQ: pisolvencia a
cémara 2, T.S., a lami-
na 2, panorimica de pla
ya.

AUDIO: fondea miisica a
segundo plane.

VIDEQ: pisolvencia """

AUDIO: fondea misica "

VIDEO: camara 2, T.S.,
a lidmina 2, panordmica
de playa.

Inicia Pan Left.

AUDI!Q; Fon@ea misica “"
Loc. 2, voz en off




TITULO; Comerctal “viajes vocu”

FECHA: 24/11/90

STORY BOARD

PRODUCCION:
DURACION: 5

Equipo vOCU

HOJA: o2

ENCUADRE: {c,), T.s.

TIEMPOT: 8"
TIEMPO T: 13+

ENCUADRE: (c,}, T.s.

TIEMPO T:
TIEMPO T:

10"
23"

ENCUADRE: tc,), T.S.

10
33%

TIEMPO T2
TIEMPO T:

ENCUADRE: (c,), T.S.

TIEMPO T';
TIEMPO T:

VIDEO: Camara 2; termi-
na Pan Left, e inicia
Zoom In, hasta lograr -
el encuadre de palapa
y mesa de cocktail.

AUDIO! fondea miasica
Loc. 2, continua Voz en
of £

VIDEO:Corte a camara 1,
T.S.:, & lamina 3; grupo
de personal de hotele--
ria, frente a una mesa.

AUDIO: Fondea misica

Loc. 1, Voz en off

VIDEO: Corte a cémara 2
«S., a ladmina 2; encua
dre de palapa con hama-
ca y mesa de cocktail.
Inicia Zoom Back, hasta
gue aparece el oleaje.

AuDIO: Fondea misica,

Loc. 2, Voz en off

VIDEO: Disolvencia a
cémara 1, T.S., a lami-
na 1; panordmica de -
isla.

AUDIO: Fondea misica




TITULO: Comeccial "Viajes vocu»

FECHA: 24/11/90

STORY BOARD

PRODUCCION: gquipo vocu
DURACION: 45+

HOJA: 03

ENCUADRE: (c;), T.s.

TIEMPO T
TIEMPOT:

ENCUADRE: (c), T.s.

TIEMPOT: s*
TIEMPO T: 3g+

ENCUADRE: (C,), T.S.

TIEMPOT: s°
TIEMPOT: 43"

ENCUADRE:

TIEMPOT: 2~
TIEMPOT: 45

{ )

VIDEO: pjsolvencia """

AUDIO: rondea misica

VIDEO: camara 1, 7T.S.,
a lamina 1; panorimica
de isla.

AUDIO: Fondea miisica
Loc.l, Voz en off

VIDEO: Corte a camara 3
T.S., a lémina 4;
logotipo "Viajes Vocu™

AUDIO: Fondea misica
Loc.3, Voz en off

Al terminar locutor,
sube musica... baja

VIDEO: rade out

AUDIO; desaparece
misica




(*) Ejemplo del formato de un guidén técnico para televisién, realizado para
la materia de Produccidn y Programacidn Televisiva, a cargo del Profesor

A. Montaiio, gpo. 1951, vesp. (Gen. 85-90), Taller de Televisidn I,
E.N.E.P., Acatldn. Equipo VOCU, produce comercial "viajes vocu".
TG v I b E O TP A U D I O
FADE IN: {FADE IN: MUSICA, CINTA 1, LADO B,
CAMARA 1, T.S., A LAMINA 1 TRACK 1, DEODATO "LOVE ISLAND",
Panorédmica de isla paradisiaca SUBE... BAJA Y FONDEA A SEGUNDO
PLANO}
LOC. 1 (VOZ EN OFF)
iEstamos seguros gue Usted encontrard
54 5" el pa:ai‘so. eal
DISOLVENCIA A CAMARA 2,
T.S., A LAMINA 2 LOC. 2 (VOZ EN OFF)
Panordmica de playa iSi en viajes “VOCU", nos hemos
P.L., CON 2.I., hasta lograr el propuesto que en sus prdximas
encuadre de palapa con hamaca vacaciones Usted llegue hasta el
13+ y mesa de cocktail 8" paraiso...!
CORTE A CAMARA 1, LOC. 1 (vozZ EN OFF)
T.S., A LAMINA 3 iNo lo deje para después...!
Grupo de personal de hoteleria en Hoy mismo llSmenos y elija el
actitué hospitalaria, frente a una destino de su preferencia, entre los
mesa regiamente dispuesta con 30 VTP's, gue hemos preparado para
23" varios platillos 107 Usted.
CORTE A CAMARA 2,
T.S., A LAMINA 2 LoC. 2 (vVOZ EN OFF)
Encuadre de palapa con hamaca y i{No se quede afuera del paraiso...!
mesa de cocktail Haga su reservacién ya al
Z.B., hasta que aparece el oleaje 567-39-43 y al 567-42-59
a3m en la playa 10J




Equipo VOCU, produce comercial "viajes vocu”

Hoja:02

TG v I D EO TP A U D I O

DISOLVENCIA A CAMARA 1, LOC. 1 (VOZ EN OFF)

T.S., A LAMINA 1 iAlcance ahora el lugar de sus
38" Panordmica de imla paradisfaca s suefios...t

CORTE A CAMARA 3, LOC. 3 (VOz EN OFF)

T.S., A LAMINA 4 : Viajes Vocu, lo transporta a un
43" Logotipo "Viajes Vocu™ 5°| mundo aparte.

{SUBE MUSICA...
BAJA Y

451 FADE OUT 2" DESAPARECE) .

{SILENCIO 5 SEGUNDOS..., 0.K.)



- - . Los Movimientos de la Camara
(Ilustraciones})




Up (T.U.)

Tilt

)

D

Tilt Down (T

\J

)




Pan Left (P.L.) Pan Right (P.R.)

O %




K< %o

o000 0000

Zoom In (Z.I.) zoom Back (Z.B.)




‘-—-———-——-_______—_.

Dolly In {D.I.) Dolly Back (D.B.)

Ly LN o




— —

Travel! Left (T.L.) Travel Right (T.R,)




Boom Up (B.U.)

Boom Pown (B.D.)




Las Distancias de la Camara
(Ilustraciones)



Big Close Up (B.C.U.)




Shot (T.S.)

Tight




Close Up (C.U.)




Medium Close Up (M.C.U.)




Medium Shot (M.5.)



Medium Full Shot (M.F.S.}




Full Shot (F.S.)}




Long Shot (L.S.)




Big Long Shot (B.L.5.)



POR TANTO




Three Shot (3.S.)



Group Shot (G.S8.)




Over Shoulder (0.S.)




F.)

Against Field (A.

(F.)

Fiela




Pricking (P.)



Against Pricking (A.pP.)



(c.)

Cenital
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