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En el mundo actual la tecnologia de la comunicacion masiva
posibilita la integracién cultural de millones de seres humanos con gran
cantidad de imagenes, estimulando cada uno de los sentidos para captar
una realidad. Asi, el desarrollo de tales tecnologias difunde informacién, a
través de representaciones visuales, escritas, sonoras, etc.

La comunicacién audiovisual se ha convertido en uno de los ejes
mas importantes, ya que hasta ahora es una de las que mas involucra esti-
mulos sensoriales ocasionando en el espectador una gran aficiéon. Ademas
éste puede tomar una actitud pasiva para recibir los mensajes, lo que le
resulta muy cdmodo en comparacion con el esfuerzo de leer, el uso de la
imaginacién en el radio, o incluso la obligada interactividad de internet.

La television es uno de los medios de comunicacidn audiovisual
mas importantes de este tipo a nivel mundial. Impulsada por la venta de
espacios para anuncios publicitarios, se ha convertido en una industria
muy rentable; por lo que la transmisién de programas televisivos de gran
audiencia garantiza que los mensajes comerciales puedan ser captados por
el mayor numero de personas.

El publico tiene a su disposicidon varios canales de television, cada
uno con una programacion dirigida a un sector de la sociedad. De
ello deriva que dentro de varias alternativas se puede seleccionar los
programas deseados. No obstante, la enorme difusiéon de programas hace
imposible distinguir e identificar facilmente cada uno de ellos. Ademds,
las producciones transmitidas estan elaboradas para atacar un punto de
interés en el televidente y seducirlo. La gran cantidad de informacién llega
a generar mucha confusidn y termina por dificultar la identificaciéon de
un programa. Por ello es necesario que la escenografia, el maquillaje, el
vestuario, los graficos, la musica, y todos los elementos de identidad de un
programa, sean considerados de tal forma que definan al programa entre
otros y lo hagan memorable.

Introduccién




Dentro de todos aquellos elementos de un programa se encuentra lo que se
puede nombrar como “identidad audiovisual”. Este concepto se refiere a pequenos
segmentos audiovisuales como la presentacién, y elementos graficos como titulos o
créditos que se intercalan dentro de todo el programa con funciones especificas.

E! comunicador visual puede desempenar una labor fundamental en esta
tarea, porque puede generar mensajes a partir de una seleccidn de distintos
cédigos visuales y comunicar una idea para un programa televisivo. A pesar de
ello al comunicador le falta formacidn en algunos temas necesarios para el disefio
de identidad audiovisual. Es un campo que no figura formalmente dentro de los
planes de estudios de las licenciaturas de disefo o comunicacidn; no existe mucha
informacion al respecto que permitan realizar un estudio formal. Para disenar una
identidad al comunicador le hace falta mas formacidn en cuanto a! manejo de
un lenguaje audiovisual y la apreciacién de signos sonoros. Necesita dar un ligero
enfoque en conocimientos generales de disefio de identidad y de comunicacién.
Ademas debe conocer el campo profesional y las necesidades particulares de los
programas de television.

El objetivo del presente texto es el diseflo de la identidad de la serie
“Retrospectiva del Centro de Capacitacion Cinematografica” (C.C.C.), a través de!l
estudio de algunos aspectos tedricos y practicos en la producciéon de identidades de
programas televisivos que no figuran formalmente dentro de los planes de estudio o
no tienen el enfoque debido.

La tesis contiene elementos fruto de la experiencia profesional y también
se sustenta en conocimientos académicos que se considera necesario reforzar para
el objetivo planteado. Es un primer acercamiento hacia un campo muy especifico
para encontrar una base tedrica que permita resolver identidades de programas de
television.

En el primer capitulo se hard@ un breve estudio sobre los procesos de
comunicacién para tener elementos conceptuales que ubiquen a la identidad
audiovisual dentro de un contexto comunicacional y sus fendmenos inherentes.
Asimismo, se trata de resaltar la importancia de la identidad por medio de considera-
ciones sobre las caracter(sticas de los medios masivos, y de la televisién como principal
transmisor de mensajes, de enorme variedad, a un publico muy amplio.

¢ Introduccién




Los conceptos de lenguaje audiovisual son fundamentales, pues en ellos
se sustenta una rica variedad de significados, que permiten establecer puentes
comunicativos con una sociedad acostumbrada a observar mensajes por medio del
cine, el video o la television.

En el segundo capitulo se aborda la identidad con un enfoque de disefo,
para lograr establecer lineas de accion que permitan abordar problemas mediante
el andlisis y atencién de cada uno de los aspectos que los conforman. Al mismo
tiempo, la reflexién sobre el uso de métodos aplicados en el disefo de identidad de
programas televisivos hard posible tener una visibn mas amplia y conducir el trabajo
practico sobre formas establecidas de accion.

En el tercer capitulo, se hace una descripciéon sobre los criterios usados para
realizar el disefno de los diferentes segmentos audiovisuales, que consisten en una
presentacién, dos cortinillas de corte, un soporte de créditos y otro de titulos. Cada
uno de estos elementos requiere de una seleccion tipografica, la composicion del
titulo, la seleccidon de imagenes, su relacidon con el audio, y los guiones ilustrados
(storyboards). También incluye el proyecto de produccion de la serie “Retrospectiva
del Centro de Capacitacion Cinematografica”, que tiene por objetivo difundir los
trabajos producto de la actividad académica y creativa de 1a institucion.

Cabe hacer una precision, la susodicha identidad es sobre una serie de
televisidn acerca de los trabajos de tesis en forma de cortometrajes que han produci-
do a lo largo de 25 anos los egresados del Centro. Ef enfoque serd en esa direccion,
pues no se busca establecer ninguna relacién con una identidad institucional, io cual
seria tema para otro documento.

El presente texto contiene el anexo de la investigacién del C.C.C. de sus prin-
cipios, historia y enfoques. Ademads, incluye entrevistas con los realizadores, quienes
hablaran sobre el papel que jugd el Centro en su formacién como cineastas; las
entrevistas también versaran sobre el trabajo de tesis de aquellos y sobre la manera
en que tal trabajo ha contribuido en su obra posterior.

Finalmente se apuntan las conclusiones relevantes para el propdsito central
de este trabajo.

Para efectos practicos cuando en el texto se utilice el concepto “identidad” se
refiere exclusivamente al de una identidad audiovisual de programas de televisién, en el
caso contrario se especificard como “identidad grafica”, “identidad corporativa”, etc.




< s -

o bk o
By N 4 g

S Eapitenlo i

Ao y i

Television y
lenguaje audiovisual

N\



.1l
El fendmeno de la comunicaciéon ha estado presente desde hace
Procesos de , _ ‘ ido P :
mucho tiempo en la vida animal y en la sociedad humana (estudios

comunicacion

recientes demuestran que en la vida vegetal existen ciertos procesos de
% D }"—1 K 'F K‘ ,\ comunicacién). Es inherente a la vida y cumple funciones que permiten
HS Dy 3 . S

perpetuar la especie y en el caso humano, desarrollar el conocimiento

para transformar su entorno y realidad.

Sin embargo, nunca como ahora la sociedad habia vivido sumergi-
da en un enorme mar de informacién. La tecnologia parece no detenerse
y dia con dia aparecen nuevos medios de comunicacion. A la par de los
medios tradicionales, han aumentado la telefonia celular, la red interna-
cional de computadoras, la televisiéon interactiva, los receptores de men-
sajes, etc. Los nuevos medios transforman a la sociedad porque permiten
eliminar los limites fisicos, alterando de forma radical el establecimiento
de las relaciones entre individuos. "El paso del umbral que separa el sigin
XX al XX| serd conocido como el que marca la transformactén de una
sociedad basada en las relaciones materiales en otra que se apoya en las

relaciones virtuales (o comunicativas. en sentido amplio). !

El reto actual al que se enfrenta todo comunicador (independien-
temente del area en que esta enfocado), es integrarse a esta vertiginosa
era de nuevas tecnologias, y por sobre todo, hacer una comunicacion
sencilla y eficaz, para aliviar 3 una sociedad sobresaturada con tantos
datos. Por esta razon, el conocimiento del fendmeno de los procesos
comunicativos es de gran importancia para aquel que se preste a colabo-
rar en la realizacidon de mensajes.

Comunicacion, etimolégicamente, significa poner en comun. Esta
\ pequena definicién resulta muy ambigua porque el fenédmeno es com-
plejo y engloba multiples aristas. “El término de comunicacion tiene
multiples afinidades relacionadas tanto con el lenguaje como con la ima-
gen mental que necesariamente representa, y con la informacién, nece-
sidad primordial en el ser humano. En otros dmbitos se le considera una
ciencia y ante ello es dificil establecer fronteras entre la comunicacién y

la informacioén, ya que en muchas circunstanci fusionan ani
| PEREZ, José. . ya q circunstancias se fusionan en un unico,

educacion en I jad de | pero ambivalente concepto.”?2
informacién, pig. 19
J 2 GONZALEZ, Carlos. Principios

bidsicos de comunicacién, pig. ||
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Para definirla es necesario comprender cémo funciona, ya que es
un proceso donde intervienen factores que se relacionan entre si, solamen-
te identificados por la abstraccién humana.

El primer intento para definir el proceso de comunicacion de la
manera mas fundamental lo hizo Aristételes en el afo 300 A.C. El la
definid de la siguiente forma: quién dice qué a quién. Este principio esta-
blece tres elementos esenciales para que exista un acto comunicativo: el
emisor (quién), el mensaje (qué) y el receptor (a quién).

"Quién o emisor se refiere a la persona o fuente generadora de
un mensaje; Qué o mensaje es el contenido; y A quién o receptor es la
persona o personas que lo reciben”.3

El estudio de la comunicacién es un proceso en desarroilo cons-
tante. A partir del principio'de AristSteles, y de la revision de numerosos
esquemas propuestos por especialistas en la materia (Lasswell, Shannon y
Weaver, Scharmm, Berlo, Jakobson, etc.) existe un esquema general que
engloba muchos de los conceptos mas fundamentales de los diferentes
modelos del proceso; ver fig. 1.2.

Estas teorfas acerca del proceso de comunicacion han sido deno-
minadas por Fabio Tropea como de comunicacidon-flecha y las refuta
afirmando que el estudio de !a comunicacidn surgid a partir de la
necesidad de “...aumentar la velocidad de transmision, disminuir las pér-
didas de informacion y optimizar los costes econdmicos.”* El proceso
fue concebido como una teoria matematica, que poco explicaba el
fendmeno pero que sf aportaba un andlisis puramente racional para
obtener resuitados comprobables y sustentar las necesidades informativas
derivadas del creciente desarrollo econdmico.

La estructuracién de los procesos comunicativos es de gran utili-
dad para acercarse al fenédmeno en cuestién, sin embargo, se deben hacer

unas acotaciones para No caer en una concepcidén mecanizada, como lo
propone Tropea.

a) La comunicacion es un problema de naturaleza esencial-
mente sensorial y no puede ser reducida a un hecho
cerebral.

‘B4 Cap 1.1 Procesos de comunicacién

(Emisor )
CCodlﬂcarclérn . ) S
(Mensate ) :
CCanql D E
(Decodificador ) o
S

Fig. I.| Esquema de comunicacién

3 GONZALEZ, op cit pig. IS
4 PEREZ, op cit. pag. 127




b) No es un fenémeno racional y va mas alla de lo estrictamente
voluntario. “Existen estéticas, gustos, pasiones que condicionan
de forma importante el proceso comunicativo, y sobre todo, no
se puede no comunicar.”$

¢) La comunicacién dista mucho de ser un proceso ordenado o
unidireccional.

d) El ambiente y ia situacién influyen determinantemente en las
formas y los contenidos del proceso comunicativo.

Entender el proceso de comunicacion presupone que se estudie cada
una de sus partes para comprenderlo de una manera mas amplia, siempre to-
mando en consideracion las acotaciones anteriormente planteadas.

“El emisor es el encargado de iniciar y, por lo general, de conducir
al acto de comunicacién con su contenido.”® El emisor es el que tiene algo
que decir, considerado también como un elemento detonante que propicia que
el receptor se convierta en emisor al exponer, comentar, discutir o anadir sus
propias ideas. Asi el proceso de comunicacién (en un sentido elemental) se
convierte en algunas ocasiones en un circulo de intercambio de pensamientos
donde cada persona es emisora y receptora. “Los sujetos reales son mucho més
(o en todo caso otra cosa) que esos transmireceptores inamovibles, inalterables
e intermitentes del sistema informativo” 7

Esta ambivalencia emisor-receptor se le ha denominado retroalimen-
tacidn, “un proceso de reaccién causa-efecto que se produce entre la salida
y la entrada de uno o de todos los elementos que integran un acto de
comunicacién.” 8 La retroalimentacién se da en distintos niveles, por ejemplo,
es diferente en la comunicacién verbal y en la masiva. En la primera la
retroalimentacién es caracteristica fundamental para desarrollar un didlogo o
una discusién. Por lo que se refiere a la segunda, se da en un bajo nivel como
individuo-medio, sin embargo como sociedad-medio es muy importante por-
gue su funcién es obtener un mejor enfoque para mejorar la comunicacién y
también obtener informacion para asimilar ias exigencias del receptor.

i Cap 1.1 Procesos de comunicacién

S PEREZ, op cit. pig. 127-128
6 GONZALEZ, op dit. pig. 15
7 PEREZ. op cit. pig. 126

8 GONZALEZ, op cit pig. 17




Dentro del proceso existe el codificador que “...toma las ideas de
una fuente de informaciéon y las... ordena en un cédigo determinado, bajo
la forma de un mensaje”.? La codificacion de una idea puede o no ser
realizada por el emisor. En la comunicacién verbal, por ejemplo, el emisor
también es codificador, y ademas medio del mensaje. Cuando éste no la
codifica, es porque no tiene el tiempo para hacerlo o bien deposita su
idea en alguien que tiene mejores elementos para comunicar mejor. En la
comunicacién visual por ejemplo, cada uno de los elementos del proceso
comunicativo la realiza una entidad distinta. Es el caso de un empresario
(emisor) que desea enviar una idea a un publico objetivo (receptor) a través
de un diseflador gréafico, un publicista, un escritor (codificador). Cada uno
inserta ideas, pensamientos y discursos en cédigos que en su conjunto son
un mensaje; en la mayoria de los casos esta traducciéon se da en un proceso
encadenado donde intervienen varias personas, cada una especialista en
diferentes céddigos. Un buen ejemplo son los anuncios publicitarios, donde
el cliente expone un mensaje que desea difundir a un ejecutivo de cuenta,
luego lo transmite a un redactor (copywriter) que elabora su estrategia;
éste pasa a un creativo que lo traduce en forma de imagenes para final-
mente mandarlo a una casa productora que lo plasma en un soporte para
su publicacién.

El mensaje es la idea, concepto en un soporte, que lieva infor-
macién hacia un receptor. Sin intencién de comunicacién no existe. La
principal caracteristica del mensaje es la forma como una idea ha sido
organizada e interpretada para que el receptor pueda entenderla y asi-
milarla. Tiene due estar contenida en sistemas de signos o simbolos que
representen cosas o ideas abstractas; estos sistemas debe ser comunes
tanto para el emisor como para el receptor, sélo asi seran comprendidos.
Dichos sistemas se han denominado codigos. Sin embargo los cédigos por
si solos no posibilitan una comunicacién fluida, es a través de varios de
ellos como mejor se puede expresar una idea. Asi, conjuntos de codigos se
pueden denominar lenguajes. Diferentes tipos de lenguajes pueden ser el
lenguaje verbal, la escritura, la mimica, el braille, el lenguaje audiovisual,
etc.!0 Por ejemplo, el lenguaje verbal se compone a su vez de coddigos
sonoros, faciales, corporales, etc.

6 Cap 1.1 Procesos de comunicacién

9 GONZALEZ op cit. pig 16

10 La comunicacién se ha tpificado
tomando como base la codificacidn
de los mensajes: en este sentido,
se han denominado distintos tipos
de comunicacién entre los que
destaca la directa o persona a
persona, la visual, la escrita, Ia
mimica, o la masiva.




El mensaje presenta otras dos caracteristicas: el contenido y el trata-
miento. “El contenido se relacionaréa directamente con la seleccion de todo
el material que sea de utilidad para poder expresar un propoésito o un men-
saje. [Por] Tratamiento se entiende el modo en que el mensaje se presenta,
la frecuencia con que se emite, el énfasis que se le da y su intencion.” !
Quién hace consciencia de estas caracteristicas puede entender como un
mismo hecho puede ser anunciado a través de medios informativos en for-
mas tan diferentes que parecen contradictorias; en el exceso, el resuitade
es una contrareaccion de la opinidn publica, deja de otorgar veracidad a la
informacion y se vuelve incrédula ante lo que lee, escuha o ve.

Desde otro punto de vista el mensaje es también su soporte fisico
porque para codificar un concepto se debe haber elegido ya su forma. En
forma de ondas sonoras, hojas de papel impresas, cintas de video, etc.
Para la seleccién de un soporte se debe tomar en consideracién el sentido
de la codificaciéon de la informacién, las cualidades del receptor, los recur-
sos disponibles, etc.

El objetivo del mensaje es el receptor, ya sea para informarlo,
entretenerlo, o persuadirio. El receptor decodifica el mensaje, porque
conoce en menor o mayor medida el coédigo. Para ello interviene una serie
de factores de tipo econdmico, cultural, educativo, politico, social, etc.,
que influyen de manera determinante en el entendimiento de un cédigo
particular. El receptor en varios casos no es un ser pasivo y estd avido de
recibir mensajes pues le son de gran utilidad para desenvolverse en su vida.
Asl tendra disposicion para asimilar los mensajes que estén codificados con
signos familiares a él, y de preferencia le ayuden a resolver una necesidad.
La mayoria de los mensajes son concebidos y emitidos de acuerdo a un
simple prejuicio de la realidad de su objetivo, ocasionando errores en la

\ seleccidn de cédigos, que a veces resultan incomprensibles. En este sen-
tido el codificador debera prestar especial atencidn a las necesidades del
receptor y su contexto.

11 Cita de BERLO en a obra
de Gonzdlez, Carlos. Principios
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El conducto por el cual se transmiten los mensajes se ha denominado
medios de comunicacién; éstos pueden ser de varios tipos. Dentro de ellos
destacan el directo de persona a persona, los medios a larga distancia como
el teléfono, los medios masivos como la televisidn, y actualmente los medios
interactivos como internet.

Dentro de la comunicacién, los medios masivos como la televisién, el
radio, o el cine, han sido llamados unidireccionales (por su aparente falta de
recursos para una interlocucion por parte del receptor). En la television o el
radio, el publico no puede enviar un mensaje de la misma naturaleza del medio,
sin embargo, si expresa de manera diferente su reaccién. En forma de comen-
tarios, correos, llamadas telefénicas, encuestas, etc. el receptor es capaz de
expresar su opinién desarrollando una retroalimentacion indispensable para el
desempeiio del emisor. Esta interlocucién es una caracteristica creciente de los
medios masivos actuales, donde la interactividad permite conocer las necesida-
des y respuestas de los espectadores para satisfacerlas de una manera adecua-
da (internet, el medio por excelencia en este aspecto).

Por ultimo, existe un elemento importante {lamado ruido que esta pre-
sente en todo acto comunicativo. "Por ruido se entiende todo aqueilo que
perturbe un proceso de comunicacién” Es decir, desde la distorsién fisica del
mensaje derivado de su transmisién por medio de un canal hasta cualquier
problema que dificulte la codificacion o decodificacion del mensaje. El ruido es
antagénico a la comunicacién, y el no detectarlo, analizarlo o asimilario conlle-
va a que los esfuerzos por “poner una idea en comun” sean en vano.

En la nueva era digital, como la ha llamado Carlos Gémez Palacios, “el
mundo se orienta hacia una acelerada produccién de ambientes informativos
en que ninos, jévenes y adultos habrdn de aprender, informarse y divertirse
simultaneamente como resultado de un proceso creciente de convergencia
tanto en el aspecto tecnoldégico como... de sus contenidos”.!’2 Afirma
que estos cambios influyen en la forma de conocer, interpretar y opinar
sobre el entorno. La sociedad vive hoy una comunicacion extremadamente
ruidosa producto de un cumulo de datos sin orden aparente, enviciandola y
saturandola hasta el cansancio.

8 Cap |.1 Procesos de comunicacién
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Se ha revisado cémo el proceso de comunicacion es un fenémeno complejo y cémo
todos los fendmenos sociales son interpretados desde varios puntos de vista. Sin embargo hay
conceptos esenciales que se deben considerar para ejercer una accién comunicativa eficaz.
Es decir, se debe tomar en cuenta factores que pueden determinar la naturaleza del mensaje
comunicativo y prevenir posibles ruidos en la comunicacién a los que siempre es susceptible
todo el proceso.

El disefio de identidad audiovisual, en el proceso de comunicacion, esta ubicado dentro
del emisor (el concepto germinal del productor) y en el mensaje (la codificacion por parte del
disefiador). Es elaborado con cédigos sonoros, visuales, lingiisticos, graficos, etc. Puede haber
o no un cierto grado de retroalimentacién del emisor dependiendo de! tipo de programa. Es
mas facil encontrarla en un programa de entrevista o de noticias donde existe gran interaccidn
con el publico que en un programa documental unitario por ejemplo.

Para comprender el contexto de la televisiéon (y por ello sus necesidades) se requiere
hablar de los medios masivos de comunicacién, porque éstos presentan caracteristicas gene-
rales sobre su funcién y sobre su interrelacién con un receptor compuesto por millones de
personas: la sociedad.

Medios

asivos de hecho posibl la sociedad esté t brutal ntidad d
= rd Dle ue ocle: expuesta a una rutal ca 1
comunicacién P q P ad ce

informacion. El desarrolio comercial la ha motivado. Ademas el concepto
e 3 7 S ) de la heterogeneidad del publico, ha permitido que existan tantos mensa-
annfi AR RAA geneidad del pab permitido q |
jes como necesidades identificadas en distintos grupos sociales; esta idea
permite dimensionar cémo se ha incrementado la cantidad de informacién
que cada uno recibe.

Ya se ha expuesto que la tecnologia de principio de milenio ha

IR

Para comprender los medios masivos de comunicaciéon se hard un
andlisis en tres niveles: sus caracteristicas principales, sus funciones y su
relacién con el receptor. La intencidén es la de tener una visibn un poco
mas general sobre los medios y coémo afectan (y son afectados por) la
sociedad. Dicho anélisis pondra en perspectiva los alcances y limitaciones

. comunicacionales de los programas de televisién (y su identidad). Ademas
es necesario conocer caracteristicas generales del publico de medios
de comunicacion masiva para ser tomadas en consideracién al elaborar
mensajes de identidad.

Cap 1.1.1 Medios masivos de comunicacién




13 Cita de JANOWITZ en la
obra de GONZALEZ, Carlos.
incipi a
comunicacién, pig. 33
14 MACQUAIL, Denis. Sociologia
e | jios d icacié
masiva, pag. 13

20 Cap 1.1.1 Medios masivos de comuniéaé:ié'rl", -

Con el estudio general de los medios masivos se procura definir
algunas de sus caracteristicas principales que son de utilidad para los
objetivos de este documento, por lo que no se hara un estudio profundo que
intente sugerir una ideologfa o tomar una postura filoséfica al respecto.

Desde un punto de vista tedrico sobre los procesos comunicativos,
los “medios masivos de comunicacién® son aquellos que el ser humano ha
desarrollado para transmitir mensajes a un publico masivo (receptor). Estos
medios son la televisidn, el radio, la prensa, el cine e internet, entre otros.

Los medios juegan un papel fundamental en la sociedad actual.
Durante décadas han difundido mensajes cuiturales, sociales, politicos,
informativos, publicitarios, etc. que los conforman como parte indivisible
de la cultura contemporanea.

Janowitz define asi a los medios: “los medios de comunicacion
masiva comprenden las instituciones y técnicas mediante las cuales grupos
especializados emplean recursos tecnoldgicos... para difundir contenidos
simbdlicos en el seno de un publico numeroso, heterogéneo, y disperso* . /3
Al definir los medios expone algunas de sus caracter(sticas fundamentales
que se revisaran mas adelante.

Los medios desde un punto de vista social “...constituyen una
caracteristica propia de la sociedad moderna, [su] desarrollo ha sido para-
lelo al aumento de las dimensiones y la complejidad de la organizaciéon
y las actividades sociales, [al] rapido cambio social, [a] la innovacién
tecnologica, [al] incremento de los ingresos y la elevacion del nivel de vida
y, finalmente, a la progresiva desaparicion de algunas de las formas tradi-
cionales de control y autoridad. Es evidente que el vinculo existente entre
el desarrollo de los medios masivos de comunicaciéon y el cambio social no
es una mera coincidencia temporal, si bien aun se desconoce e! alcance y
la direccién de esa relaciéon.” 14




Flg. 1.2 Internet es un medio
masivo interactivo por lo que
tiene caracteristicas diferentes.
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Las anteriores afirmaciones sugieren distintas caracteristicas que
definen a los medios masivos, o comunicacién masiva, de formas diferen-
tes. Para tener una aproximacién mas clara del concepto, es necesario
conocer algunas de las principales caracteristicas descritas en el libro
Sociologia de los medios masivos de comunicacién de Denis Macquail.

Las comunicaciones masivas requieren organizaciones formales
complejas. La publicacidon de un periddico o la produccidn de un programa
televisivo exige el uso de recursos econémicos. Por ello necesitan vender
sus espacios, muy bien cotizados por su potencial comunicativo de
grandes alcances; las grandes empresas son los principales consumidores
de espacios para colocar sus anuncios publicitarios. Requiere de gran
cantidad de personal técnico y directivo altamente especializado, y acepta la
aplicacion de controles normativos y consiguientemente de un mecanismo
de rendicién de cuentas, ante las instituciones gubernamentales, y de
alguna forma ante el publico. Debe haber una estructura operativa que
asegure continuidad y cooperaciéon. Estos requerimientos solo pueden
cumplirse si existe una organizacion formal, asi las comunicaciones
masivas deben distinguirse de la comunicacién informal, no estructurada
e interpersonal.

Los medios masivos se dirigen a publicos amplios. Establecer hasta
qué punto una comunicacion es masiva no depende de la cantidad de
personas participantes. Miles o millones, la condicién es que el mensaje
tenga la posibilidad de ser captado por un nimero enorme de personas,
delimitado Gnicamente por la tecnologia de difusion.

Un publico numeroso implica la existencia de ciertas tendencias
hacia la estandarizacién en lo que respecta al contenido de los medios
masivos; pero también es la principal ventaja desde un punto de vista
mercantil: mientras mas personas capten los mensajes comerciales, son
mas los potenciales consumidores de los productos y servicios de los
anunciantes. Mas adelante se profundizara este aspecto.

Las comunicaciones masivas son publicas, su contenido esta abier-
to a todos y su distribucién es relativamente inestructurada e informal.
“Por esta razon, no pueden considerarse medios masivos la prensa, el cine,
la radio o la televisiéon cuando se utilizan en forma privada o al servicio de
organizaciones cerradas.” 5

Cap 1.1.1 Medios masivos de comunicacién
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El pablico de los medios masivos es heterogéneo. La sociedad esta
integrada por miembros heterogéneas, personas en condiciones muy dife-
rentes, en culturas muy variadas, que provienen de diversos estratos sociales
y tienen distintas ocupaciones. Cada ente social “posee intereses, modos
‘de vida y grados de prestigio, poder e influencia que difieren entre sf.~1é
La especializacién de los medios dirigidos a un publico de condiciones
econbémicas, politicas y sociales especificas ha contrarrestado de alguna
forma esta caracteristica. El fendmeno es generalizado, por ejemplo, ta pren-
sa siempre maneja cierta linea politica destinada a satisfacer a lectores afines
a ella. De igual manera, dentro de una misma edicion la informacion esta
ordenada y estructurada en secciones que resuelven necesidades especifi-
cas. Asl un lector que compra cierto periddico no lee toda la informacion,
sino escoge unicamente las secciones que le interesa: otra persona diferente
puede comprar el mismo periédico, sin embargo puede leer algunas ignora-
das por el primero.

Los medios masivos pueden llegar simultaneamente a una gran can-
tidad de personas que estan distantes de la fuente, y entre si. La radio y la
television logran este resultado de un modo mdas eficaz que los impresos,
ya que es posiblemente estos ultimos se lean en momentos diferentes y se
interpreten de distinta forma. E! contacto inmediato y simultidneo permite
dos caracteristicas importantes: “en primer término, eillo hace posible
una mayor velocidad en la difusidn y en la respuesta; y en segundo
lugar, la simultaneidad permite una mayor uniformidad en la seleccion e
interpretacién de los mensajes.” !7 Esta caracteristica se debe tomar en
cuenta cuando se elaboran mensajes, pues la cuitura varia de una region a
otra y la asimilacién de ellos esta en funciédn de que el codigo sea conocido
por el receptor. Ademas debe haber un ambiente y situacidn propicia para
la asimilacion del contenido de un mensaje determinado.

La relacién entre el emisor y el publico es impersonal. Las personas a
las que solo se conoce en su actividad publica de emisores se dirigen a una
audiencia anénima.

Asf los medios masivos se caracterizan por ser empresas o institucio-
nes parte de una industria de comunicacién, con caracteristicas como las
de enfocarse a un receptor amplio y diverso que emite mensajes publicos.
Finalmente estan dentro de un contexto global de economias de mercado.
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Asi, la actividad se mide en grados de desarrollos diferentes, con sociedades
diferenciadas entre el primer y el tercer mundo. "...deben existir inversiones de
capital en un sistema de distribucién, una red de comunicaciones que permita
distribucién de periddicos y receptores de radio, capacidad para explotar una
tecnologlia avanzada, personal técnicamente competente y un nivel de ingre-
sos que permita a los individuos destinar cierta suma de dinero a la compra de
periddicos, aparatos de radio y a la asistencia al cinematégrafo.”!8 Los gran-
des capitales se hallan concentrados en las naciones industrializadas, por tanto
el mayor grado de desarrollo en ellas.

Los medios masivos transforman a la sociedad, a su vez se transforman
porque son reflejo de ella paralelamente: ~“Se ha comprobado que cada medio
de comunicacién ejerce sobre sus auditorios diferentes tipos de influencia que
incluyen desde la funcion persuasiva, la enajenante y la manipulativa, hasta la
politica y la publicitaria. No obstante lo anterior, la comunicacidn desempena
una funcion primordial conocida como la de transmisién del conocimiento y
fla] consecuente supervivencia de los valores sociales. Por otro lado, incremen-
ta y motiva la participacion social y las normas de consumo del individuo, en
lo que se refiere al conglomerado urbano. Para realizar esta funcion, se apro-
vecha el impulso esencial del ser humano para comunicarse y satisfacer sus
necesidades.” !9

La transformacién que ha sufrido la sociedad en un contexto mercantil,
se ve reflejada en cuatro conceptos que propone José Manuel Pérez Tornero20
y que han sido resumidos a continuacién. La sociedad sufre una fragmentaciéon
por fa imposibilidad de encontrar una coherencia en la cantidad de mensajes
que recibe, lo cual desarrolla una incomprension de su realidad eliminando un
sentido critico. Se le condiciona a un determinado perfil psicoldgico con una
generalizacion de los mensajes, ya no es receptor sino un consumidor. De esta
forma los mensajes con éxito son repetidos como férmulas, que propician una
uniformidad. Los valores difundidos se reducen a los que producen beneficios
rentables. El éxito como valor fundamental, y pretexto para la dominacién cul-
tural que sustenta la dominacidn econdmica.




El por qué de los medios de comunicacién puede ser entendido desde la
necesidad social y la funcién que cumplen dentro de un contexto capitalista. Carlos
Gonzalez Palacios destaca los factores que un estudio realizado por Atkin2! pro-
pone como las necesidades que los medios masivos atienden en la sociedad.
En el estudio se exponen tres factores por los que las personas hacen uso de
ellos: por entretenimiento, por informaciéon y por evasién de la realidad. En dicha
investigacién se concluye que los receptores prefieren unos medios sobre otros, y
escogen ciertos contenidos (en un proceso no racional) por su perfil demografico
(sexo, edad, nivel econémico, lugar de residencia, etc.) y por su perfil psicografico
(valores, costumbres, habitos, estilos de vida, etc.). Resalta la situacion especifica
del sujeto en su selecciéon e interpretacién de un medio particular. Aunque en el
estudio de Atkin no aparezca reflejado, la sociedad también hace uso de los medios
porque le inculca un “...cierto grado de alfabetizacién y educacién, un lenguaje y
cultura comunes y difundidos...”,22 ello la condiciona a tener disposiciéon a emplear
cierta cantidad de tiempo y dinero en medios masivos.

El contexto de la television se halla dentro de los medios masivos, y es hasta
la fecha el principal medio en todo el mundo encargado de difundir mensajes de
toda indole. Su cobertura ya abarca hasta los estratos sociales mas bajos. Por ello
ha experimentado gran desarrollo como se vera a continuacién.

A A

4. Cap 1.2Latelevision = 1

21 GOMEZ, op cit. pig. 197
22 MACQUAIL, op cit. pig. 19




1.2
La television
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La television puede ser definida y analizada desde varias perspec-
tivas. Diversos autores {a precisan por su funcion en la sociedad y no por
lo que técnicamente es. El término ya no se refiere a una técnica pues
su concepcién ha traspasado una definicidon tecnologica para pasar a una
conceptual. Esta consideracion es consecuencia de la enorme influencia de
transformacion que este medio de comunicacién ha representado para la
sociedad en la segunda mitad del siglo XX.

La televisiébn, voz que se deriva del griego tele (lejos) y del latin
video (ver) en términos técnicos radica en “un proceso electrénico basico
a través del cual, se convierte la energia luminica y sonora en energia
eléctrica. La T.V. crea movimiento aparente derivado de un fendmeno
que se basa en la rdpida captura, sucesidon y proyeccién de imagenes
secuen-ciales, que se derivan y reintegran a una velocidad de treinta
cuadros o microsecuencias por segundo. Cada cuadro es comparable a
una fotografia fija, al proyectarse los cuadros rapidamente, se crea la
ilusién de movimiento. En este sentido el proceso cinematografico y el
video son muy similares pues se basan en los mismos principios de la
percepcion humana para ser viables. La imagen que es energla luminica
o sonora [en un sentido técnico], al ser convertida en energla eléctrica
es almacenada en cintas o discos digitales. La informacion almacenada es
retransmitida por la reproduccion de los medios de almacenaje y dirigida
hacia antenas o satélites que reflejan la senat y la esparcen por un espacio
de territorio para ser captada por receptores de television. En ocasiones la
sefal es retransmitida directamente desde que se esta generando, lo que
se le denomina transmisién en vivo.”23

Desde otro punto de vista la television es “...arte (aunque no siem-
pre y, la verdad sea dicha, muy pocas veces, como tampoco es arte todo
lo que se pinta o imprime), industria complejisima que requiere grandes
capitales, técnica que necesita de la éptica, electrénica, etc., es sistema
de educacién y también propaganda politica. Es todo eso y mas porque
la television es uno de los mas complejos y fundamentaies medios de
comunicacion que ha conocido jamadas el hombre. Segun los especialistas, la
televisidon no sélo informa acerca de los sucesos que ocurren en el mundo,
sino que incluso llega a propiciarlos con la presencia de sus cdmaras.” 24




Desde el punto de vista de la comunicacion es un medio que transmite
mensajes, los cuales pueden ser captados a distancia mediante aparatos
(televisores) que son percibidos por un publico. Estos mensajes se componen
de imagenes sonoras y visuales, y su objetivo es comunicar ideas, informar
sobre sucesos, motivar conductas, etc. Toda la informacién que se transmite
por medio de la television se organizan en forma de canales, donde cada uno
tiene contenidos diferentes dirigidos a un tipo de espectador especifico. La
naturaleza de los mensajes televisivos se puede dividir en dos tipos: programas
y anuncios. Esta ambivalencia es indivisible y es producto de la gran industria
que resulta ser la television. Los discursos estan contenidos en los programas y
dentro de ellos se intercalan anuncios publicitarios, sociales o de identificacion.
”... es un fenémeno capaz de emitir sefales auditivas y visibles a través del
tiempo y del espacio.”25

La television es un medio con caracteristicas singulares: se basa en el
lenguaje audiovisual y en principio no requiere para su comprension el cono-
cimiento de la lectura. Obedece a una estructura como cualquier medio masi-
vo “Organizado sobre un tipo de tecnologia de distribucién y de registro que
aseguraba el control centralizado y, al mismo tiempo, la maxima difusién.”26
Ademas es un medio directo a los hogares de los espectadores, sin el menor
costo que el representado por el receptor (en el caso de la televisién de senal
abierta). Por ultimo ofrece la posibilidad de recibir imagenes de cualquier parte
del mundo, que permite establecer una cierta cultura global.

El surgimiento de la television respondid en su inicio a necesidades
humanas fundamentales de comunicacidn: “La television es el resultado de uno
de los rasgos mas caracteristicos del ser humano: su insaciable curiosidad. El
hombre siempre ha sofiado con la posibilidad de poder hallarse simultaneamen-
te en dos sitios, de poder darse cuenta de lo que ocurre en distintos sitios al
mismo tiempo. Lo que el hombre sonaba y anhelaba era la television, pero antes
de inventar esa caja magica tuvo que adquirir conocimientos en muchos cam-
pos: Optica, magnetismo, astronomia, quimica, electrénica, y otras disciplinas
mas. La televisién no surgié por arte de magia; tardé varios siglos en hacer su
aparicion, y requirié del conocimiento y del esfuerzo conjunto de miles de hom-
bres en diversos paises del orbe. Para obtener la televisién, o sea, para poder
ver lo que ocurria a distancia, el hombre tuvo que crear un aparato capaz de
reproducir las maravillosas cualidades del ojo y del oido humanos...”27 ‘

25 GONZALEZ, op cit. pig. 48
26 PEREZ, op cit. pig. 23
27 QUIJADA, op cit. pig. 9 €
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A lo largo de la historia, la television (como eje principal de la comunicacién
masiva) ha generado espectadores pasivos, receptores de mensajes muy digeridos
sin posibilidad alguna de critica. Los valores difundidos se dieron en dos vertientes:
la capitalista y la comunista. La primera validé a la economia de mercado como “el
mejor sistema de estimulo de produccién y la productividad” .28 La sequnda, fue uti-
lizada como medio de participacion e inclusidn politica a favor del socialismo practi-

co del siglo pasado. A raiz de su decaimiento en los paises orientales de Europa, la
globalizacién ha sido la brecha a seguir, y la television su principal abanderada.

;
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En los ultimos afnos ha habido una creciente personalizacion de la television
y de otros servicios de comunicacion. “Cuando el numero de ofertas televisivas era
escaso o Unico, los telespectadores no tenian ninguna posibilidad de opcién y se
subordinaban a la seleccién hecha por los programadores. En el mismo momento en

que la oferta aumenta, el telespectador acrecienta su margen de seleccion.”2? Como
lo propone Pérez Tornero la sociedad esta cambiando sus costumbres utilizando cada
vez mas los “automedia” (interactividad) en lugar de los “mass-media”. En la actua-
lidad la oferta de television abarca muchos més canales destinados a cubrir un perfil
del publico muy bien definido. Antes todos los canales de television tenian conteni-
dos amplios y muy generales, ahora cada vez mas surgen canales con contenidos . i
tematicos muy diversos y especificos. Cabe sefialar aqui que la mayoria de estos toda-
via contintian en la fase de senal restringida o de paga, por lo que sdélo los estratos
mas altos son los que acceden a este tipo de medios. No se puede determinar si
la tecnologia actual de comunicaciéon en un futuro podrad permear a los estratos
mas bajos, pero si no pueden atender sus necesidades primarias por dificultades
econdémicas, dificilmente prestaran atencidon a otro tipo de actividades secundarias.

El futuro de la television en buena parte sera su integracién, con los demas
medios como el teléfono y la radio, en uno s6lo; un fendmeno conocido como la
multimediatizacion. Quizd muchos convergeran en un servicio como internet. Donde
el usuario tendra la posibilidad de acceder e interactuar con la informacién que esta
a su alcance.

28 PEREZ, op cit. pig. 23
29 Ibid. pag. 25




La televisién tradicional no estd condenada a desaparecer ante el
potencial de internet, aumentara su calidad en alta definicidn y aigunas esta-
ciones se desarrollaran paralelamente con la otra convergencia de medios.

La sociedad estd experimentando cambios drasticos por el acelerado
desarrolio de las tecnologfas de comunicacion. Con nuevos y variados medios
a su alcance, por el momento los seres humanos desean mas y mejores apara-
tos de interconexién. A pesar de ello, parece que existe una generalizacién de
enfoques en los contenidos; muchos ya estan definidos en géneros identifica-
bles. Asf los programas de la television (el contenido) se pueden clasificar de
acuerdo a caracteristicas generales. La conciencia de estos géneros, sirve de
apoyo para definir un cierto tipo de identidad audiovisual.

1.2.1
>~
Géneros _ . )
televisivos €l contenido de la televisién, como ya se ha mencionado, se
puede clasificar en anuncios y programas. Se hallan entremezclados a
'R‘ 2 7 ﬁ R ’F\ Kf ,\ lo largo de toda una transmisidon de una televisora.
* -« ) <

Los anuncios pueden comprender aquellos que la televisora
usa para su promocion y difusidn, los compromisos oficiales con el ’.
estado, y en gran medida los anuncios publicitarios.

Los programas se pueden clasificar por la forma y su tematica
a tratar. Todos cumplen ciertos requisitos de estandarizaciéon interna-
cional para ser transmitidos y programados.

Los programas deben cubrir espacios dentro de la senal dia-
ria de una televisora en horas o fracciones de ella. Generalmente
duran una hora, media hora, o cuarto de hora. Dentro de esta
duracién se deben dejar espacios para intercalar publicidad, avisos,
promocionales, avances de programacién y otros. Asi programas de
una hora duran aproximadamente 55 minutos, de media hora duran
27 y los de un cuarto 13 minutos.
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Por lo general los programas son comercializados por series o capitulos que
se enfocan en una idea principal y son adquiridos en ferias especializadas en diver-
sas partes del mundo. Ademas alguna parte de la transmision de ellos consisten en
producciones generadas en la misma televisora.

A continuacién se hace una clasificaciéon de géneros, cada uno con carac-
teristicas particulares:

Los espacios informativos que comprenden los telediarios o noticias, pro-
gramas especiales y programas periédicos. Los telediarios son los programas mas
importantes dentro de los espacios informativos. Se difunden en una televisora
varias veces al dia, y cubren la necesidad de informar puntualmente los sucesos
actuales”...facilitando las imagenes y los sonidos que hagan posible su conoci-
miento mas completo.”32 La emisidn de los telediarios cubre reportajes o notas
audiovisuales previamente grabadas del acontecer diario, y en ocasiones se realizan
conexiones en vivo que proporcionan espectacularidad a la noticia.

Pertenecen al &rea de los informativos los programas especiales de actuali-
dad, que cubren informaciones de gran relevancia para la sociedad (elecciones, con-
gresos, catastrofes naturales, hechos extraordinarios, etc.) y que pueden ser desde
retransmisiones hasta reportajes o incluso mesas redondas, debates.

Los espacios informativos peridédicos son aquellos que por su programacion
pasan en determinados dias de la semana; son reportajes y documentales de temas
de interés que en muchas ocasiones no son de actualidad. También se les denomina
como magazines o revista.

Los espacios informativos constituyen un gran generador de opinidn en la
sociedad. Tienen un poder indiscutible pues se presenta la imagen televisiva como
una prueba irrefutable de realidad y/o verdad. El publico, que en muchas ocasiones
no es consciente de las capacidades de la manipulacidn del discurso a través del
lenguaje audiovisual, cree fielmente y forma su criterio basandose en dichas image-
nes. Cabe puntualizar que no es la intencidn descalificar a los medios informativos,
pero valdria la pena tomar en consideracién que estos espacios (especificamente la
imagen documental) merece sélo el caracter de mera interpretacion de la realidad y
nunca de una verdad absoluta.

30 SOLER, Liorenc. La televisién,
una metodologia para su_
aprendizaje. pig. 133-135




Dentro de los géneros mas importantes se encuentra la entrevista.
“...es un género de! periodismo televisivo que queda incluida, en general,
como un subespacio dentro de los programas informativos que hemos
sefalado hasta aqui. Pero a veces la entrevista adquiere entidad como
programa propio, cuando por espacio de treinta minutos o una hora se
somete a un determinado personaje a un cuestionario exhaustivo de pre-
guntas que trata de dibujar el perfil humano y profesional del invitado, de
desnudarlo delante del espectador. 3! La gran importancia que representa
la opinidn de personajes destacados de la sociedad hace que la entrevista
televisiva sea transmitida en distintos horarios que los telediarios.

Los programas de mesas redondas o debates en ocasiones son
considerados como parte de los informativos, sin embargo presentan
caracteristicas especiales. Tratan de asuntos de actualidad o de un punto
de vista contemporaneo del pasado histérico. La atencidn por parte del
publico se halla en funcién de qué tan actual y polémico sea el tema que
trata el debate. El interés principal “se centra en la dialéctica del propio
debate y en e! discurso y exposicion del punto de vista de cada participan-
te”. La conduccidn del desarrolio de una mesa redonda se realiza por un
moderador que tiene conocimiento de los exponentes, sus posturas y el
tema a tratar.

Los programas dramaticos o de ficcidn se caracterizan por ser una
recreacién de una situacion ficticia, o basada en la realidad, con el uso de
actores o intérpretes. Es un género derivado de la tradicién teatral. “Como
consecuencia de su naturaleza, los dramaticos suponen la existencia de

una base literaria (o guidn), exigen un trabajo minucioso de preparacion
que supone, ademas de los aspectos de ambientacién, decorado y vestua-
rio, los ensayos de interpretacién con los actores y actrices, imprescindibles i
para el buen logro de la obra. Un programa de ficcion puede adquirir la

forma de una serie o bien constituir un espectaculo unico, a modo de una

obra teatral o cinematografica.”32 Este tipo de producciones requiere de

muchos recursos econdmicos y humanos pues se pretende recrear total-

mente una situacién inexistente. En los casos mas extremos se hace uso

de efectos especiales para otorgar realismo y contundencia.

31 SOLER, op cit. pig. 135
32 Ibid. pag. 137
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Fig. 1.3 Géneros televisivos estandarizados

33 SOLER, op cit. pag. 137
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conciertos de musica
musicales de estudio

Algunas series de ficcion estan disena-
das para entretener y captar la atencién de un
publico durante una temporada, sin importar
a quien le importe la calidad de los mensajes.
El mejor ejemplo son las telenovelas.

Dentro del género cabe las graba-
ciones de obras teatrales ya montadas. En
muchas ocasiones se hacen sesiones especifi-
camente para llevar a cabo la grabacién, con
lo que se pueden obtener diferentes puntos
de vista para e} espectador de television.

Los telefilms o miniseries forman un
género de ficcion que se debe considerar apar-
te por su gran calidad. Son series televisivas de
gran audiencia “cuyos planteamientos, dra-
maturgia e, incluso, estética se heredan de las
formas mas tradicionales del cine, con el que
se enfrentan en abierta competencia.” 33 Los

telefilms con gran presupuesto en ocasiones
se filman en pelicula de cine. La calidad de ia
imagen visual es muy evidente, pues ei con-
traste que registra el film es mas del doble que
el del video.




Los programas de concurso gozan de la mejor aceptacion del publico.
En ellos participan personas comunes en distintos juegos y por lo general obtie-
nen premios por sus habilidades. Los programas de concurso presentan la
caracteristica de la espontaneidad. Ocurren situaciones inesperadas producto
de las reglas de un juego que son acatadas por los concursantes. A menudo
se relacionan con el televidente por medio de encuestas, opiniones o sorteos.
Es una forma de mantener |la atencién al programa y generar altos niveles de
audiencia.

Los musicales en todas sus mitiltiples vertientes ocupan un lugar impor-
tante en la programacién. Son aquellos programas “que hagan de la musica
un espectaculo los que mejor encajaran dentro del marco de la comunicacién
televisiva, pero ello excluye la posibilidad de ofrecer espacios dedicados al solo
placer de escuchar musica.” 34 En este género se incluyen la cobertura de con-
ciertos musicales, de 6pera o danza que se limitan exclusivamente a captar el
hecho real del suceso. Algunos son transmitidos en vivo y por ello representa
un interés mayor.

Ltos videoclips (audiovisuales que parten de una pieza musical para
acompanarla con imagenes visuales) representan la vanguardia audiovisual con
enormes posibilidades creativas. Por su corta duracién representan un pequefo
presupuesto comparado con las enormes utilidades que se obtienen por la
promocion de los artistas musicales. A la fecha, practicamente ningun grupo
o solista musical hace una grabacidon discografica sin grabar al menos un
videoclip.

Por esta razén son utilizados complejos procesos de produccidon con alta
tecnologia. Los videoclips son un fendmeno importante y presentan una espe-
cial particularidad: el signo sonoro musical se presenta en perfecta armonia con
lo visual. La gran aceptacién que han cobrado ha hecho que surjan estaciones
de television especializadas en este tipo de programas.

Los programas infantiles y juveniles constituyen una parte importante
de la programacién de cualquier televisora. Los espacios dedicados a menores
y a los jovenes pueden adquirir las mas diversas formas y opciones. Sus conte-
nidos varian desde lo didactico y formativo hasta los de entretenimiento, con

34 SOLER, op cit. pig.138




concursos o ideas para realizar tareas creativas. La gente joven, considerada por
la mercadotecnia como consumidores en potencia, ha hecho de los programas
infantiles y juveniles programas comerciales o patrocinados enteramente por
empresas, donde se promocionan productos o los productos son los motivos
del mismo programa.

La televisidon didactica o educativa representa canales o programas
exclusivamente dedicados a la ensenanza académica, normalmente usados
como complemento didactico. Es un recurso que rompe con la monotonia de la
educacién tradicional. La television didactica o educativa como contenido en las
televisoras comerciales ha sido la idea que pareceria reivindicar la funcién social
por sobre el entretenimiento. La verdad es evidente, no existen muchos canales
culturales o educativos porque simplemente la mayoria de la sociedad no les
presta atencidon como lo demostrd el estudio de Atkin.

Los programas deportivos representan uno de los atractivos principales
de toda televisora. Los sucesos deportivos mundiales sélo pueden ser transmiti-
dos por medio de la television. Son programas a los que la sociedad presenta
gran interés y las cadenas de televisidén los aprovechan en gran medida. Es el
género que mas numero de televidentes capta, y existen momentos verdade-
ramente estelares que no serian tales si la televisién no los cubriera como el
mundial de futbol o las olimpiadas. En gran parte se debe a las conexiones inter-
nacionales via satélite, que presentan al espectador e! instante de los sucesos
deportivos por muy lejana que sea la geografia donde se desarrollan. Los
servicios informativos especializados en deportes constituyenn “una fortaleza
dentro del marco global de la redaccién de informativos generales de toda
T.V. Habitualmente, los espacios deportivos disponen de reporteros, cdmaras,
comentaristas, redactores, conductores y otros medios humanos y técnicos

dedicados con exclusividad a esas tareas.” Los deportes en televisidn presentan
una ambivalencia: por un lado son parte fundamental de la enajenaciébn que
sufre el publico, atrapado en temporadas de todos los deportes mundiales y
nacionales sin cesar durante todo el ano. El lado positivo es que se convierte de
alguna forma en promotor del ejercicio, en especial la poblacién de corta edad
que ve a los deportistas como ejemplos a seguir.




La difusién de peliculas cinematogréaficas también tiene grandes audien-
cias. “Cuando una T.V. programa un film, estd asumiendo una funcién que
escapa a la naturaleza mas intrinseca del propio medio y convirtiéndose en un
espejo, en un reflejo de un medio distinto, pero que sin embargo tampoco le es
tan ajeno: el cine.”35 La adaptacion de cine a televisién presenta problemas de
formato. Recurrentemente la imagen es recortada o deformada para adecuarse
a un soporte limitado en este aspecto. El discurso cinematogréfico puede des-
virtuarse pues fue concebido como un todo, y dentro de él cabe las caracteris-
ticas del encuadre, el formato y la imagen visual.

La television en la actualidad presenta una tendencia hacia explorar
nuevos géneros y fusiones entre ellos. Dificiilmente un autor podrfa definir
los géneros actuales y encasillarlos o clasificarlos. Los programas actuales de
television se presentan como fusiones alternativas y todos los géneros antes
mencionados (series, informativos, videoclips, peliculas, etc.) sélo pueden ser
considerados como caracteristicas dentro de cada uno de ellos. “Las programa-
ciones son ya una especia de papilla contenedora donde las estructuras pro-
pias de los géneros tienden a confundirse: el musical, puede tener la apariencia
de un informativo; el informativo, por su parte, el ritmo de un comercial; la
ficcion, la apariencia de un documental histérico... y asl sucesivamente.”36
Pérez Tornero habla de que se vive en un momento de neobarroquismo, de
rupturas de fronteras nitidas y equilibradas... de saturacion, en definitiva.

35 SOLER, op cit. pig. 141
36 PEREZ. op cit. pig. 29
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37 La tipografia o textos en

el ambito televisivo reciben el
nombre de “supers”, ya que en la
titulacién se superpone una imagen
(texto) sobre el video original.

Los graficos en televisién han estado presentes desde la ultima
mitad del siglo XX; el principal impulso a su desarrollo se debi6 a la crecien-
te competencia entre cadenas televisivas, ofreciendo una comunicaciéon
mejor organizada y mas vistosa. La necesidad de mapas, titulos, diagra-
mas, ilustraciones, etc. requirié de la inclusion, en la actividad, de ilustra-
dores, animadores, tipdgrafos, decoradores, diseftadores graficos, etc. en
la actividad.

Graficos en television son todos aquellos elementos visuales que
derivan de la grafica tradicional: tipografia37, formas, lineas, puntos, tex-
turas, etc.; y que son utilizados en la televisién con el objeto de ilustrar
conceptos, identificar programas o televisoras, enriquecer estéticamente
la imagen visual o simplemente anadir impacto visual. La gran importancia
que han cobrado en la actualidad los hace ser una parte indispensable e
integral de la transmisién televisiva.

Los gréaficos televisivos pueden ser considerados de dos maneras:
Se pueden clasificar como audiovisuales porque han de ser susceptibles de
tener algun grado de transformaciéon dentro del espacio-tiempo (la natu-
raleza del medio asf lo exige). Pero también son animaciones porque se le
da movimiento a formas que originalmente son estaticas.

Los graficos se empezaron a utilizar en la produccion de television
a mediados del siglo XX. Los profesionales con formacién en las escuelas
de cine y diseno incursionaron en este nuevo campo con la producciéon de
pequeinos segmentos audiovisuales de gran relevancia para las emisiones.

Ellos utilizaron nuevas técnicas, la producciéon de titulos y, por simple que
fuese en los inicios, la realizacidén de secuencias animadas. Poco a poco,
se fueron integrando al medio, desde contrataciones de tiempo completo,
de dos o tres profesionales, hasta la generacidn de grandes y bien estruc-
turados departamentos de disefio.
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Fig. |.4 Las grificas
tridimensionales de computadora
han revolucionado la experiencia
visual de la sociedad, y sus
principios serdn el futuro de
mundos auténticamente virtuales.

Desde los primeros anos de trabajo en graficos televisivos, se establecieron meéto-

dos para que los disefiadores pudieran trabajar en varias producciones al mismo tiem-
po. “El disefio en equipo, como otras disciplinas importantes en la produccion televisiva,

\ generalmente requiere una dedicacién plena a un programa, o a una serie... [hasta el
término de la produccién]. La investigacion, el disefio, la confeccidon de maquetas y la
supervision de la construccidn de variados escenarios para una misma serie dramatica
importante conlleva semanas o meses de trabajo, incluso contando con ayudantes.”38 En
efecto, la realizacion de graficos exige un trabajo intensivo que siempre se contrapone
con las exigencias de la televisién, siempre regida por los tiempos de transmisiéon que

) 38 PEREZ, op cit. pag 29




nunca se detienen. “El interés por producir imagenes en movimiento fue muy
fuerte, pero algunos pocos directores comprendieron entonces, o comprenden
ahora, la cantidad de trabajo que se necesita para realizar el tipo de animacién
que veian en el cine y en las primeras emisiones de televisibn comercial. Se
precisa todo un equipo incluso para conseguir breves secuencias de animacién
dibujadas a mano.”3?

El resultado de esta problematica fueron graficos con un estilo muy
particular definido en gran medida por el proceso de elaboracién: “la gran
cantidad de trabajo y el numero de disenadores y dibujantes que requiere una
secuencia animada de pocos segundos, quedaban fuera del alcance de los
recursos y presupuesto con que contaba la mayoria de los programas, realiza-
dos para ser vistos s6lo una vez... por unos pocos millares de personas. Esta
limitacién impondria un estilo muy acusado: la rapida sucesién de formas fijas,
utilizando un efecto de scratchback (manchas irregulares), donde el dibujo o
disefio artistico se va ocultando lentamente, o queda sdlo su contorno perfila-
do...”40 Con este ejemplo se explica como el diseMador grafico que trabajo solo
en televisidn (en ocasiones con un ayudante), siempre tuvo que buscar métodos
improvisados y rapidos, con inspiracién y espontaneidad. Por estas razones,
la historia de los graficos en televisién ha sido marcada tanto por los recursos
econdmicos que se destinaron para su elaboracidn, como por las limitaciones
técnicas de produccion en funcion de los tiempos de conclusidon del trabajo. En
resumen, trabajar en graficos televisivos es realizar el trabajo indispensable para
cumplir en el menor tiempo posible, con un cierto grado de calidad.

Con la llegada de las computadoras se optimizé el trabajo y se logran
mejores propuestas en menos tiempo: “...los cambios técnicos han abierto nue-
vas vias para mejorar la técnica de animacién, muchos de los cuales se situan
mas alla de las mas ambiciosas expectativas de los afos veinte o de incluso diez
anos atras. Y no obstante la premisa de Halas sigue vigente: las técnicas de
animacion son todavia muy caras y complejas; controlar las imagenes, aun en los
esbozos mas sencillos, sigue siendo dificil..."*#! A pesar de que cuando este texto

39 MERRIT, Douglas. Grafismo
electrénico en televisién, pag. 23
40 [dem.

41 MERRIT, op cit. pig. 42




se redactd el desarrolio tecnolégico de las computadoras
apenas comenzaba, en & se puede notar las enormes
posibilidades creativas y productivas que represents la
aplicacion de sistemas digitales a la television. En la actua-
lidad, la tecnologla digital se ha hecho tan indispensable
que el concepto de graficos televisivos se ha transformado
en graficos por computadora: no importa que el concepto
creativo y la generacion de ciertos graficos pertenezcan a
las técnicas tradicionales el producto final siempre sera pro-
cesado por un sistema digital.

Las contribuciones que los graficos han hecho a
la televisién, después de muchos anos de exploracion y
combinacién de posibilidades, son el mejoramiento de la
calidad de la imagen y la expresién de ideas e informaciéon
en formas que no podrian conseguirse de otra forma.

El disenador grafico encuentra en la television un

extenso campo donde se puede desenvolver y aplicar sus
conocimientos.

Fig. 1.5 La presentacién det
programa “Rumbos™ de TVUNAM,
es un claro ejemplo de las
enormes ventajas que muestran
los grificos por computadora: bajo
presupuesto, soluciones en poco
tiempo, y calidad de imagen.

38  Cap 1.2.2 Grificos en televisién




Douglas Merrit42 establece que son cinco dreas en las que el
disefio grafico contribuye a la television:

a) El disefo y la produccién de material grafico para las pre-
sentaciones, cortinillas y créditos finales de un programa,
es decir, una identidad gréfica.

b) El disefio y la produccién de material grafico para el con-
tenido del programa (tomas fijas, ilustraciones, secuencias
de animacion y efectos graficos especiales).

¢) Material audiovisual de promocién para la emisora o
cadena de television.

d) El disefio y la presentacién del distintivo o simbolo de la
emisora o cadena de television.

Merrit plantea una quinta area: El disento y la presentacion de
todos los "accesorios de decoracién graficos” para el estudio y los deco-
rados. Sin embargo, la ultima se diferencia de las cuatro anteriores porque
su naturaleza es muy distinta: exige conocimientos de disefdo industrial y
arquitecténico.

Ademés el disenador grafico puede ayudar a fos comunicadores a
“traducir ideas de una persona a otra, utilizando imagenes y sonido de un
modo eficaz. Para conseguir tal fin, se necesitan muchas, sino todas, de
las herramientas de las primeras aplicaciones de disefio grafico; habilidad
para el dibujo, tanto como imaginacién para crear y combinar toda clase
de imagenes, un conocimiento e interés por la légica y la historia de las
técnicas de rotulacién y la tipografia”.43 La labor puede abarcar desde la
preparacion de una identidad audiovisual terminada en media hora hasta la
participacidn en proyectos de alto presupuesto de dos anos de duraciéon.

42 MERRIT, op cit. pig. 15
43 [dem.
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No existe una especialidad formal dentro de los gréaficos televisivos
“La mayor parte de los equipos de diseno grafico trabajaran en todos estos
niveles durante su carrera. La extensién de su especialidad dependera de
sus habilidades e intereses personales, tanto como del planteamiento de la
empresa para la que trabajan sobre el destino de los recursos que pone a su
disposicion”.44 A pesar de este hecho son diversos y complejos los conoci-
mientos en rubros como la identidad televisiva o la identidad audiovisual
de programas de television, como se verd mas adelante.

Los disenadores de graficos para televisién tienen una extensa
gama de recursos y técnicas donde la creatividad es fundamental. Usan ia
manipulacion de imagenes fijas, la animacién bidimensional, 1a animacion
cuadro por cuadro (stop-motion), la animacién tridimensional por compu-
tadora, el video, la maguetacion, el dibujo animado, etc. En muchas oca-
siones (desafortunadamente) la seleccidn de recursos no se da en funcién
del mensaje, sino de los recursos disponibles para la produccion.

Los graficos en televisién, por su naturaleza, hacen uso del lenguaje
audiovisual. Normalmente descuidado o subutilizado, el buen manejo de
éste aporta coherencia y expresividad a los segmentos de identidad. Hacer
una revisibn general permitira tener un mayor control sobre los multiples
factores que suceden en un fendmeno evidentemente audio-visual.

44 MERRIT, op cit. pag 25
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bidsico de lenguaje y parrativa.
audiovisual, pdg. 21

La televisién y el cine son medios masivos que han arraigado en las
sociedades de cualquier parte del mundo. Todo lo observado dentro de
la pantalla es captado e interpretado por los espectadores, en un proceso
comunicativo. Como ya se ha establecido, para que fluya la comunicacion
deben existir codigos comunes para que los mensajes sean entendidos
para quienes se elaboraron. En el caso de la television y el cine, ademas
de cédigos como el habla y la escritura, existe uno no tan conocido pero
igualmente importante, que permite comprender narraciones, mensajes,
o situaciones: el lenguaje audiovisual.

El lenguaje audiovisual fue producto del desarrollo histérico de la
fotograffa, de los medios audiovisuales y de la comunicacion humana.
“...surge de!l esfuerzo por elaborar mensajes audiovisuales a partir de
recursos técnicos de captacion y reproduccion existentes”.#5 Dichos recur-
sos fueron retomados de la tradicion literaria, ilustrativa, teatral, fotografi-
ca y narrativa.

Las primeras proyecciones se asemejaban mas a una fotografia de
algo en movimiento que al cine actual. Superados los problemas técnicos,
surgié la necesidad de relatar una historia. Se realizaron filmaciones con
caracterizaciones teatrales intercaladas con pancartas, sin sonido porque la
tecnologfa de la época no lo permitia. Cuando el sonido hizo su aparicion
fue posible integrar la expresién literaria a través de didlogos y narraciones.
Mientras iba sucediendo esto, nuevas formas de expresién visual y sonora
fueron experimentadas con la cdmara y grabadoras. Algunas de ellas se
asimilaron por parte del publico y otras se desecharon hasta conformar un
lenguaje marcado por expresiones visuales y sonoras.

La narracién audiovisual se vio impulsada por la necesidad de acer-
car la filmacién hacia la realidad, entonces diversos conocimientos fueron
aplicados a esa finalidad. As{ aparecid el cine sonoro, la imagen visual
en color y después, la experimentaciébn con acercamientos, movimientos
y profundidades de campo, con la cdmara. Pero los esfuerzos por captar




46 FERNANDEZ, op cit. psg. 22
47 Ibid. pig. 23
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la realidad tal como la percibe el ojo humano fueron inuatiles porque se
presentaban diversos factores técnicos que lo impedian. Por ejemplo, el
poco contraste percibido por la pelicula, la profundidad de camara tenfa
limites, la presencia de un encuadre rigido, etc.

Las limitantes se convirtieron con el tiempo en recursos expresi-
vos. Entonces el lenguaje audiovisual se fue desarrollando a través de su
asimilacién por la sociedad, y con el tiempo permitié que “un primer plano
a un rostro no se perciba como una cabeza gigante, sino como el punto de
vista de un observador privilegiado e invisible que se coloca a escasa dis-
tancia del sujeto para observar su expresion. Inconscientemente, el espec-
tador acepta que la cdmara es ¢l mismo convertido en observador magico
que se coloca en cada momento en el punto de vista mas interesante,
con total impunidad, puesto que el personaje sigue actuando sin ninguna
muestra de percibir la intromisién. 46

Asi son parte de un lenguaje audiovisual entender que el oscureci-
miento de una imagen a negro pueda representar un transcurnr del tiem-
po, o comprender ia narracidon de una historia en diferentes lugares, e
inclusive poder ensamblarla con pequenas secciones de tiempo organi-
zadas arbitrariamente para obtener un resultado determinado. De igual
forma, el sonido puede sugerirnos si un personaje se encuentra en una
fiesta, en un dmbito de la naturaleza o en una situacién de tension.

Federico Fernandez Dfez establece que las convenciones (cédigos)
formadas en el relato audiovisual se basan en la analogia, la homologia
y la connaturalidad. “La técnica (audiovisual), precisa del lenguaje para
aparecer como natural, y lenguaje se pone al servicio de la técnica, ocul-
tando sus limitaciones y aprovechandolas para producir efectos que el ojo
humano no puede lograr. El lenguaje mantiene milagrosamente la con-
ciencia de naturalidad en el espectador, sin la cual tal vez no seria posible
provocar la intensidad de la vivencia que... el mundo sabe que provoca el
relato audiovisual”.47

Lo importante a considerar es que la mayoria de los recursos expre-
sivos audiovisuales, facilmente interpretados por el publico, no son natu-
rales. Se han convertido en cédigos, y en la actualidad, la cdmara ya no
necesita sustituir al ojo humano en un sentido literal. Ahora, la aparente
semejanza de la imagen audiovisual con la realidad se ha logrado a través



de una convencién y se utiliza para transmitir una fuerte sensacién de natu-
ralidad que llega a hacer olvidar al espectador que el cine y los medios
audiovisuales son GUnicamente una articulacién artificiosa de imagenes. Ademaés,
la expresién audiovisual posee un propio lenguaje determinado en gran medi-
da por recursos técnicos, que el creativo la aprovecha para generar una nueva ‘

visién artistica y ficticia, con la posibilidad de apegarse o apartarse de la reali-
dad.

La utilizacién de cédigos es sin duda clave para !a elaboraciéon de men-
sajes audiovisuales. No hace falta decir el enorme potencial que puede repre-
sentar el manejo del lenguaje audiovisual. Paralelamente se necesita especial
cuidado en su utilizacién, pues cualquier error en la técnica o en la selecciéon de
cédigos hace que el espectador rompa el hilo con la historia para darse cuenta
de que lo que esta viendo es producto artificial (hace presente la existencia de
una cdmara y el caracter falso de la situaciéon), o bien, el audiovisual es una serie
de imagenes dificiles de interpretar.

Diversos conceptos son utilizados para estudiarlo y se veran mas ade-
lante. El primer paso serd comprender cdmo el hombre ha podido captar e!
movimiento en un soporte fisico y ha hecho que su proyecciédn parezca en ver-
dad estar en movimiento.

I.3.1
La imagen
de La impresion de realidad que los medios audiovisuales producen
. N en las personas se basa, entre otros factores, en el movimiento.
movimiento
M - . ! Técnicamente la ilusidn de movimiento se genera a partir de la
tan i AR AA

repeticion de varias imagenes fijas, que fueron capturadas, de objetos
o sujetos que se desplazan (captura de la realidad), o de formas en
translacién o transformacién (animacién). Cuando éstas son presentadas
a cierta velocidad, entre 18 y 24 cuadros por sequndo, entra en juego un
fendmeno fisiolégico denominado persistencia de visién y el movimiento

tiende a hacerse fluido. Ocurre porque una imagen uGnica, recogida de
manera instantanea por el 0jo, se retiene por el cerebro durante mas tiem-
po que el de registro real en la retina. De esta forma, si una imagen de un




segundo se capta instantadneamente en un determinado perfodo (minimo
50 milisegundos aprox.) el cerebro sigue reteniendo la ultima imagen y
ésta se puede combinar con la siguiente. Cuando una serie de imagenes
se presenta en una rapida sucesion, el efecto final es el de un movimiento
continuo. Esta ilusién éptica es el fundamento de las peliculas cinemato-
graficas y de las imagenes televisivas. S6lo basta con observar detenida-
mente un segmento de pellcula y se podra compraobar éste fendmeno.

La imagen en movimiento puede crearse de varias maneras. En
cada uno de los métodos, el niumero de imagenes presentadas al ojo en
un segundo determina lo que se llama “frecuencia de parpadeo” de la

Fig. 1.6 La imagen en televisién
se descompone en dos campos
que se proyectan alternadamente
para obtener mejor calidad en la
representacién de movimiento.
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representacién visual. Cuando la vista puede detectar los cuadros indivi-
duales de la imagen, ya sea porque el tiempo entre cuadros es demasia-
do largo o resulta demasiado grande e! grado de movimiento fisico entre
cuadros consecutivos, existe una mal parpadeo. La pelicula de cine de
35 mm, utiliza una frecuencia de 24 cuadros por segundo. A esta frecuen-
cia suele percibirse fluidez en la proyeccién consecutiva de imagenes. Sin
embargo en la television o en los monitores de computadora la frecuencia
todavia es mayor. Para la primera es de 30 cuadros por segundo (cada
cuadro, a su vez, divido en dos campos entrelazados); para los monitores

de computadora es variable, generalmente mayor que la de los televisores
normales.

Fig. 1.7 En esta secuencia de
animacién se puede percibir
claramente un movimiento, aunque
sélo se componga de cinco
cuadros o pasos.

Cabe puntualizar que la imagen-movimiento no es un concepto
limitado al fendmeno de la percepcién de un movimiento continuo. €s un
hecho que la fluidez y gran percepcidén de movimiento se obtienen con fre-
cuencias de 24 cuadros por segundo 0 mayores, pero también pueden ser
logradas a base de dos imagenes. Prueba de ello esta en las pequenas ani-
maciones de botones en internet, o de personajes en videojuegos, donde
se perciben movimientos con dos o tres dibujos. Lo importante es percibir
que un objeto tenga una apariencia determinada en el inicio y otra el final
de un tiempo determinado; los pasos intermedios seran definidos por el
medio y la calidad de trabajo requerido.
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El fenédmeno del movimiento es, a fin de cuentas, una percepcion de
la realidad que la sociedad interpreta como una transformacién de algo en un
espacio definido durante un segmento de tiempo. Dicha transformacién debe
tener un minimo de secuencia légica para ser comprendida, manteniendo alqu-
na relacién entre la imagen inicial y la terminal, que puede ser un cambio de
forma, color, textura, posicidn, tamano, etc.

Al hablar de imagen en movimiento se piensa en la captura de la ima-
gen de la realidad o de nuestro entorno. Sin embargo vale la pena considerar
la de animacién que presenta caracteristicas particulares, algunas de ellas here-
dadas del dibujo del cémic y de la técnica artistica.

1.3.2
La imagen
de animaciéon

o x ?\ /(‘ ’\ tos o imagenes que no lo tienen como dibujos, personajes construi-
1 - AN
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Animacién es igual a movimiento, en principio. Pero también
se le ha atribuido a éste término ciertas técnicas para dar vida a obje-

dos, materiales como arena, dleo, etc.

El hombre siempre ha deseado otorgar animacién a sus obras
artisticas y sentido la necesidad de dar vida a sus creaciones “En todas
las grandes manifestaciones artisticas, los artistas parece [que] siem-
pre han querido traspasar la barrera del movimiento. Pero toda disci-
plina siempre tiene sus limitaciones... Si las esculturas de Rodin trans-
pasaran [sic] la barrera de lo estatico hacia un movimiento verdade-
ro, entrarfan a una nueva fase de expresion artistica: El cine o el
video”.48 El movimiento estd muy presente en el legado histérico
artistico desde las pinturas de las cuevas de Altamira, Lascaux y
otras.

La animacidén es una técnica de representacion visual muy fre-

cuente en los medios de comunicacién masivos. Esta presente en la
Fig. 1.8 “Felix the cat” es uno de television, en el cine, en medios interactivos, en conferencias, exposi-
los primeros personajes animados
que mezclaron la fisonomia de un
animal con movimientos humanos
para crear un personaje diferente.

ciones y en internet. Ha sido utilizada en casi todo Ambito de conoci-

48 HALAS, john. The technique of
J film animation, pig. 26
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miento y comunicacién humana, tanto en la educacién y la ciencia como en la
publicidad y el entretenimiento. En resumen, esta presente en muchas de las
expresiones culturales de finales del siglo XX y principios del XXI.

En los dltimos afos ha ocurrido una invasién masiva de animaciones
digitales en la sociedad; ha sido posible gracias al enorme desarrolio de las
computadoras, permitiendo abaratar costos de produccién. La animacion por
computadora presenta tres ventajas fundamentales sobre la animaciéon tradi-
cional: rapidez, versatilidad y calidad.

La diferencia entre las imagenes de animacién y las de la vida real se
da en el &mbito estético. Cualquier imagen de animacién es producto de un
proceso de simplificacion, tomando los elementos mas significativos de cosas
o seres existentes para obtener entes (personajes, logotipos, objetos inertes) y
ser representados con alguna técnica particular: en trazos de linea, recortes de
papel, manchas de pintura o formas animadas por computadora, por ejemplo.

La imagen animada se ha considerado como un producto artistico ya
que desde sus inicios integré las disciplinas de la produccion cinematografica
con las de las artes gréaficas. A lo largo de su historia experimenté cambios,
apareciendo nuevas técnicas que diversificaron las enormes posibilidades de
expresién, impulsada por una gran utilidad comercial. Sin embargo se distin-
gue de los dibujos o ilustraciones, porque cada uno de los cuadros pierde su
independencia individual para convertirse en un elemento compuesto por un
torrente de cuadros que se perciben como una sola imagen continua. Lo unico
importante es el movimiento en esta imagen. “El hecho de que algun dibujo
que representa una fraccién de sequndo del movimiento posea cualidades artis-
ticas por si mismo es totalmente incidental al propdsito general de la serie, al
igual como puede suceder con alguna fotografia aislada de una pelicula cual-
quiera” Una imagen fija de una pelicula de cine o animacién sélo es una ins-
tantanea de una accidn, una imagen que puede referir a un hecho cualquiera.

La animacion, como toda disciplina, tiene sus limitaciones. Su
elaboracién va en funcidn de factores econdmicos, laborales y temporales. La
imagen obtenida por lo general es muy sintética; el gran reto es superar los
factores que conducen a imagenes de animacién muy sencillas y convertirlas en
formas consideradas como estéticas.

.
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Fig. 1.9 "Gertie the
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Para el animador, expresarse a través de la técnica también requiere de una
reflexidn sobre la accién de una escena antes de expresarla fisicamente en un cuadro. Las
consideraciones sobre el movimiento deben ser profundas, poniendo énfasis al proceso
de percepcién de las leyes fisicas de la naturaleza. Por ejemplo, es importante observar
y analizar la gravedad de la tierra y cémo influye en los objetos de la naturaleza el com-
portamiento de los liquidos y la accion del viento, los fendmenos de inercia y aceleracion,
la relacidn que guarda cada elemento de un objeto al encontrarse éste en movimiento,
etc. El hecho de conocerlas dota al animador de mayores recursos para elaborar mejores
movimientos, alterando o siguiendo las fuerzas naturales.

La importancia de la animacién es la de una técnica que permite generar image-
nes para plasmar abstracciones de la realidad en funcién de tareas especificas. Permite
solucionar la demanda de imagenes requeridas por la sociedad que en medios tradicio-
nales serian imposibles o muy dificiles de generar. Permite el desarrollo humano porque
se pueden generar imagenes que hacen posible comprender fenémenos, aprender cono-
cimientos o entender y solucionar problemas en campos tan diversos como la ciencia, la
educacién, la comunicacién, etc.

1.3.3

Conceptos de
|engua'e El lenguaje audiovisual, como ya se menciono, es producto de
audiovisual una convencion. La asimilacién de éste es practicamente automatica

e inconsciente. La sociedad desconoce que derivo del desarrollo de la
& E S | técnica y de convenciones producto de la historia.
anfi R RAA
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Su estudio ha derivado en conceptos complejos y otros no
tanto. Algunos de los mas significativos son el encuadre, l0s movimi-
entos de cdmara, la estructura o discurso, y las elipsis o transiciones.
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El encuadre

El encuadre es una delimitacién visual definida por el medio de repre-
sentacién utilizado. Ya sea que lo defina un marco, una pantalla o monitor
siempre ha existido una relacién entre la imagen presentada y la imagen del
ambiente real que contiene el soporte para la proyeccién. Puede ser considera-
do como una delimitacién o bien, una limitaciéon. El hecho de existir el encuadre
es inherente al uso de una reproduccién, si no existiera un limite no habrfa una
diferencia entre realidad y representacion, y seria confuso para la percepcion
humana. A pesar que un espectador puede estar “compenetrado” con un dis-
curso audiovisual, la percepcidn de que se encuentra en un ambiente estable
y de que lo que ve esta dentro de una pantalla, mantiene un estado propicio
para captar mensajes y situaciones. Cuando el encuadre es inexistente, la falta
de una delimitacién presenta inestabilidad y ambigledad en el publico como
sucede en las imagenes de realidad virtual.

Todos los medios de expresién visual tienen en comun la existencia del
encuadre; aunque en la visidn real no existen demarcaciones definidas. en la
representacion bidimensional ocurre lo contrario.

En el encuadre se deben tomar en cuenta dos factores, el plano de
encuadre y la tipologia de encuadre. El primero se refiere al formato donde se
proyecta una imagen; de éste depende de manera determinante la percepcion
de la proyeccién. Toda generacidn de imagen debe contemplar el formato para
su correcta codificacion: “Las imagenes se elaboran especificamente para cada
medio. Aunque con frecuencia se dan alteraciones de importantes consecuen-
cias perceptivas. En la realizacién cinematografica las imagenes son concebidas
y creadas para su fruicién [deleite] en una sala de proyeccién convencional en
pantalla de gran tamano. La fuerza de un plano general en una proyeccién en
sala cinematografica puede perderse absolutamente si lo contemplamos en la
pantalla de una television. Se altera asi no solo la fuerza del plano sino también
los detalles de la imagen que han sido equilibrados y construidos con animos
expresivos y descriptivos por el director, perdiendo, en la proyeccidn televisiva,
valor descriptivo y no sélo emocional. 49

49 FERNANDEZ, op cit. pig. 30
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Fig. 1.10 Formatos audiovisuales
estandarizados

Existen convenciones en los formatos de proyeccién audiovisual,
para la television y el cine convencional la relacidn es de 4:3 o 1:11/3,
para cine panoramico la relacidn es de 1:12/3, y respecto a las peliculas
denominadas cinemascope llegan a 1:21/72.

En la tipologia de encuadre son considerados los aspectos propios
de la imagen, tomando como punto de partida la relacién que existe entre
el sujeto y el encuadre. De este concepto surgen los planos como plano
americano, panoramico, primer plano, etc.

La importancia de una tipologla radica en su combinacién para
desarrollar un relato con grandes cualidades expresivas.
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Movimientos
de camara

Los movimientos de cdmara son todo tipo de movimiento que la camara
(como un “sujeto”) hace en el momento de captar una imagen. Con elio pre-
senta distintos puntos visuales que enriquecen un discurso AV.

Los movimientos de camara surgen a partir de un lenguaje audiovisual
mas avanzado, al convertir la cdmara en un “ojo privilegiado que se confunde
con el espectador que, en cada momento, puede ver {a accién desde una pers-
pectiva mas indicada.”

Martin Marcel®? clasificé los movimientos de la cdmara segun
sus funciones:

a) Descriptivos. (Ejem. Acompafamiento de un personaje
u objeto en movimiento, descripcion de un espacio © una
accién.)

b) Dramaéaticos. (Ejem. Relieve dramatico de la expresion facial
de un personaje o de un objeto importante, expresiéon subjetiva
del punto de vista de un personaje.)

Esta clasificacion es importante porque clarifica dos cualidades impor-
tantes para su comprensién. Son descriptivos los movimientos de cAmara por-
que a través de ellos se capta la informacién visual de una situacién. Y también
dramaticos pues también llevan una carga expresiva propia que puede ser utili-
zada como apoyo o como elemento principal en un discurso.

50 MARCEL, Martin. La estética de
la_expresién cinematogrifica, pig. 46
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Discurso
audiovisual

El discurso audiovisual es la estructuracion de un relato que nece-
sita un orden para ser entendido por un espectador.

Un texto literario necesita dividirse en capltulos, parrafos, frases,
etc. que permiten ordenar y desarrollar ideas; de la misma forma se hace
un audiovisual. Asi surgen tres conceptos, los cuales forman una estructu-
ra para un discurso visual: la toma, la escena y la secuencia.

La toma es la captacién de una imagen; se refiere al aspecto técni-
co de una camara, es decir, desde que inicia la captura de lo que se quiere
registrar hasta que deja de hacerlo.

La escena es una parte de un discurso audiovisual; se desarrolla en
un solo lugar (locacién) o escenografia que por si misma no tiene ningun
“sentido dramatico completo”, es decir, no es una idea completa.

La secuencia es una unidad (de divisién) de! relato visual en la que
se propone, desarrolia y termina una situacién dramatica. No es preciso
que esta estructura sea explicita, pero debe existir al menos de forma
implicita para el espectador. Puede desarrollarse; a) en uno o varios esce-
narios e incluir una o varias escenas; b) de forma ininterrumpida o frag-
mentada, mezcldndose con otras escenas o secuencias intercaladas.

Las elipsis

Yy
transiciones

Existen dos conceptos surgidos a partir de una relacidn estrecha
entre imagen visual y tiempo en un relato: la elipsis y transiciones.

La elipsis es “...un mecanismo narrativo que consiste en presentar
Unicamente los fragmentos significativos de un relato. Es consustancial
con la esencia del audiovisual donde podemos representar generalmente
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escenas sugerentes y no secuenciales que alargarian las secuencias narrativas
tanto como la vida misma.” 5! El término parece sonar mas complejo de lo que
realmente es, pero esta siempre presente en cualquier discurso audiovisual.

Las elipsis permiten ahorrar infinidad de tiempo entre distintas escenas
y secuencias. De la misma forma que en los medios audiovisuales es posible
alargar el tiempo, lo normal es relatar una historia de mayor duracién con seg-
mentos de 90, 30, 15, o menos minutos.

“El lenguaje audiovisual ha evolucionado tanto que, en la actualidad,
los espectadores son capaces de ubicarse en cada momento en la nueva
situaciéon espacio-temporal [...] sin necesidad de recurrir a artificios y conven-
ciones que, con el tiempo, han devenido arcaicos y estilisticamente supera-
dos.”52 El cine no comercial siempre ha explorado nuevas formas de estruc-
turar un guién que a menudo rompen, constantemente, con los coédigos ya
establecidos, utilizando exageradamente las elipsis.

Muchos recursos derivados de la elipsis se han transformado, de modo
que sea posible utilizarlos como herramientas expresivas e impactantes. Estan
mas presentes en anuncios comerciales, videos musicales, video de arte, las
presentaciones de programas y las cortinillas televisivas. Estos recursos son la
“ralentizacion”, el “congelado o freeze”, la "aceleracién”. La ralentizacion es
la filmacién a gran velocidad para capturar movimientos de gran rapidez; asi, al
proyectar en velocidad normal se consigue percibir con gran detalle una accién
dificil de percibir normalmente. El congelado, como su nombre lo indica, es fijar
la imagen para apreciar un rasgo significativo. La aceleracion es la herramienta
contraria a la ralentizacién, y con ella podemos captar en unos instantes toda
una accién que en la realidad tomaria mayor tiempo.

La elipsis es en definitiva un recurso inherente al discurso audiovisual, y
en la practica toma formas que aportan también valores expresivos.

El paso de una toma a otra se llama transicion existen varios tipos de
ellas con significados diversos; a continuacién se describen las mas usuales.

51 FERNANDEZ, op cit. pig. 83
52 Fernindez, op cit. pig. 83




El corte directo es la transicion directa de una imagen a otra. Se
utiliza para dar continuidad instantdnea y poder ver, desde varias tomas,

la accién, sin hacer presente un cambio brusco o notorio.

Fig. 1.11 Corte directo
El encadenado o mezcla (mix) es el desvanecimiento de una ima-

gen a otra. Se utiliza para marcar un transcurrir de tiempo no muy largo,
o para ubicar a un mismo personaje en otro espacio o tiempo.

et o e St o g ety

Fig. 1.12 Mezcla (mix)
El fundido o fade in-out es la transicion de negro a una imagen,

o viceversa. Se utiliza para iniciar y finalizar un audiovisual; también puede
expresar un cambio de tiempo mucho mas largo que el encadenado. En
un aspecto mas amplio, significa que una imagen se superpone sobre otra
progresivamente, sin que esto resulte en la desaparicién de la inicial.

Fig. 1.13 Fade out




E! desenfoque es la transicion de una imagen enfocada, que pro-
gresivamente se desenfoca, a otra que se enfoca. Su uso es similar al enca-
denado; también puede indicar un cambio brusco o arbitrario de tiempo
como un recuerdo del pasado (flash back).

Fig. |.14 Desenfoque

E!l barrido consiste en un movimiento brusco de la cadmara para
generar una imagen desenfocada y mezclarla con otra. Es un recurso simi-
lar al encadenado y al desenfoque.

Fig. 1.15 Barrido

Las cortinillas o wipes utilizan formas (clrculos, lineas, corazones,
etc.) para cambiar de una imagen a otra. Su uso ya es restringido en la
actualidad; principalmente se ocupan en la television. Su forma resulta evi-

\ dente para el espectador y es su principal caracteristica para aprovechar.

) Fig. 1.16 Wipe




1.3.4
Signos
sonoros

anfi R RAA
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El sonido puede representar cualquier cosa. Sin hacer uso de la
vision, se puede captar la presencia de pajaros, de viento, de luvia, de
maquinas, o de alguien que se encuentra cerca. También es posible gene-
rar emociones, ya sea a través de sonidos naturales o de la musica, asi
como expresar ideas a través del uso de la voz.

La definicidn de sonido es “...sensacién producida en el oido por
las variaciones de presién generadas por un movimiento vibratorio que se
transmiten a través de medios elasticos. Estas variaciones son interpretadas
por el cerebro humano. 53

Las percepciones sonoras son un fenédmeno eminentemente del
mundo de la naturaleza “Para que se produzca un sonido es preciso
que exista un choque o una compresién que haga vibrar las moléculas
de forma que esta vibracién se transmita a las moléculas vecinas, las cua-
les, sucesivamente, propagaran la vibracién, es decir, el sonido. Segun la
potencia y la frecuencia de la vibracién, el oldo humano experimentard
una u otra sensacién sonora.”3* Es tan vital en la percepcidon humana,
que esta intimamente relacionado con la forma de pensar y sentir de los
seres humanos. “La informacién del mundo que nos rodea proviene de
la percepcidon a través de los sentidos como el tacto, el gusto, la vista, el
oifato y la audicion. Cada uno posee caracteristicas especiales que permite
conocer nuestra realidad de varias formas. De esta forma, el hombre ha
intentado plasmar estas sensaciones en objetos artisticos o utilitarios. La
naturaleza de sus expresiones, se han definido en gran parte por las cua-
lidades expresivas de un medio en particular, y por {...] las posibilidades
técnicas de su realizacién. 55

Cuando fue posible captar imagenes de la realidad en un soporte
fisico, se pudo expresar ideas mediante discursos visuales con movimiento.
Sin embargo, como muestra la revisién de la historia, el uso del signo visual
necesité de expresar el sonido. Se generaron codigos especificos en las
pellculas de cine mudo para representar que un personaje escuchaba algo,
O representar visualmente sonidos (como proponer un toque de tambo-
res con destellos de luces). Al parecer, l1a imagen y el sonido, elementos
esenciales para la percepcién de nuestro entorno, no son divisibles: para




ver una accién también se requiere escucharla. Incluso la estrecha relacion
entre lo visual y lo sonoro, ayuda a que las sensaciones auditivas generen
imagenes visuales y viceversa. Al escuchar un tren también se puede “ver
la imagen del tren” en nuestra mente. En el caso audiovisual, el sonido
aporta y aumenta la impresidn de realidad a la imagen, le da continuidad
al discurso, posibilita el uso del lenguaje verbal para la expresiéon de ideas.

La naturaleza sonora posee tres cualidades fundamentales: la
intensidad o nivel, el tono y el timbre. La intensidad es el tamafo de las
ondas sonoras que generan menores o mayores vibraciones en el oido pro-
duciendo pequenas o grandes sensaciones acusticas. La intensidad define
que el sonido en forma natural se presenta en forma de planos sonoros,
es decir, niveles que refieren a una profundidad o ambiente fisico. Sucede
porque la experiencia auditiva indica que un objeto se encuentra cerca,
cuando es mayor la intensidad de las ondas sonoras que produce; o si se
encuentra a la izquierda o derecha, en este caso, un oido capta de forma
mas directa las ondas que otro. Por ejemplo, mientras se escucha la accién
de respirar, se puede percibir el sonido de otras personas a lo lejos, el
silbido de los pajaros, o un ladrido de perro, y si se pone mas atencién,
quiza se perciba el aire u otro elemento del entorno. Dicho de otra forma,
el sonido genera ambientes, un proceso perceptivo tridimensional, porque

se percibe que diversas situaciones se desarrollan dentro de un espacio. ;

El tono es la cualidad de los sonidos que permite su distinciédn i
entre agudos y graves. Lo determina la frecuencia de las ondas sonoras. De (1
esta caracteristica depende en gran medida distinguir sonidos diferentes
al mismo tiempo.

Todo sonido, como parte de una onda principal, presenta como H
fenémeno fisico varias pequenas ondas secundarias llamadas “armoénicos”.
El tono, la cantidad y la intensidad de estas minusculas vibraciones dentro
de un sonido principal determinara el timbre. Esta cualidad permite dis-
tinguir varios sonidos con la misma intensidad y tono, aunque un violin
y una viola toquen la misma nota siempre se hallaréd una diferencia, esa
diferencia es el timbre.

El sonido en el audiovisual (también llamado banda sonora o pista
de audio) ha tenido que revertir su aparente retraso histérico con respecto

| Cap. 1.3.4 Signos sonores &




a la imagen animada de cine. El sonido “...no tiene ningun carécter de
subordinacién o singularidad sino de complemento {a la imagen visual]
para formar un todo unificado que se plasma en un mensaje”.5é¢ Aqui
cabe hacer una consideracién. Normalmente siempre se ha pensado que
el signo sonoro es un elemento a menudo descuidado, comparado con el
cuidado que se le da a la imagen visual. Esto es totalmente evidente en
el video no asf en el cine, porque en el primero la relacién entre el presu-
puesto y el tiempo de produccién es infinitamente inferior a la considerada
en la cinematografia. La muasica es costosa, ya sea por el pago de dere-
chos a usarla y comercializarla, o bien, encargar una produccién original.
El constante esfuerzo desarrollado en la produccién de video, y las limita-
ciones presupuestales, hace que se tengan que suprimir gastos; el rengléon
sonoro es uno de ellos.

La banda sonora condiciona activamente la forma en que se perci-
be e interpreta la imagen. Imagenes iguales pueden interpretarse de forma
distinta si se cambia la banda sonora. En un soporte audiovisual puede
dirigir nuestra atencion hacia algun punto especifico en la imagen, “nos
indica lo que debemos mirar”.

Fernandez Dfez resume en seis puntos las aportaciones del
sonido al cine:

1. Facilité la continuidad y la fluidez narrativas, al eliminar
los rétulos escritos intercalados.

2. Permitié una gran economia de planos, al poder repre-
sentar elementos ausentes del encuadre por su sonido, sin
necesidad de visualizarlos.

3. Ayuddé a un mayor uso creativo del plano de encuadre,
desplazando parte de la responsabilidad del entendimiento
claro de una situacién al sonido

4, Permitié la introduccién de un narrador (en primera o en
tercera persona).

56 FERNANDEZ, op cit. pig. 193

Ay

%: 58 Cap. 1.3.4 Signos sonoros




5. Aporté una valoracion draméatica del silencio, que era
propiamente inexistente cuando el cine era mudo.

6. Introdujo el rico universo acustico de los ruidos, no sélo
en funcién mimética, sino también dramatica y expresiva.

Dentro de una pista sonora o de audio existen tres elementos: la
de voz o palabra, la de efectos sonoros y ambientales y la de musica. Esta
clasificacién se debe a que en cada una se debe tomar en cuenta ciertos
factores especificos para su elaboracidon e interpretaciéon. Ninguna es mas
importante que otra y la correcta relaciédn de estos tres niveles junto con ia
imagen visual, permite hacer un adecuado desarrollo audiovisual.

La pista de voz se refiere a los sonidos provenientes del habla
humana. Ef uso mas frecuente de este recurso es el didlogo articulado de
personajes sincronizados con su misma imagen. Otro recurso es el comen-
tario o voz en off, un discurso en tercera persona y sin presencia visual del
narrador. Otra forma de pista de voz es la cancién muy presente en obras
musicales.

La pista de efectos sonoros y ambientales consiste en sonidos
tomados por la naturaleza, manipulados o completamente generados arti-
ficialmente. Contribuyen a la sensacién de realismo. Todos los sonidos
remiten imagenes, y es necesario tener especial cuidado en su seleccion
para no crear conflictos, en el espectador, entre ia imagen generada por
el sonido y la imagen visual, a menos que sea precisamente la intencién
deseada.

La pista de musica es un recurso idéneo para mezclarse con la ima-
gen. Presenta atributos que contribuyen a una informacién mas rica hacia
el espectador de un audiovisual. Ayuda a la identificacién con la trama ya
que es una excelente via para la creaciéon de climas adecuados. Su presen-
cia da fluidez al desarrollo de los acontecimientos, y su combinaciéon

con el narrador es una forma clasica para ayudar a expresar un comenta-
rio. Es eficaz para exponer situaciones sin explicacién verbal, para intro-
ducir o culminar una exposicidn y para resaltar una acciébn o marcar una
transicion.




La musica tiene cuatro elementos esenciales, Aron Copland afirma
que “Para comprender la musica no es necesario ser un melémano, sin
embargo entender sus elementos esenciales [...] es necesario para su mejor
interpretacion.”57

El define cuatro elementos: el ritmo, la melodia, la armonia y el timbre.
El ritmo es una secuencia ordenada de sonidos en un intervalo de tiempo. Asi
el ritmo se convierte en estructura que soporta a todos los demas sonidos. La
melodfa es la composicidon de diversos sonidos en variedad tonal y temporal que
expresan el sentir mas subjetivo de una pieza musical. La armonia responde a
un agrupamiento légico (a diferencia de la melodia) de sonidos que le da un
caracter especifico a la musica. El grupo de notas puede darnos una tenden-
cia general hacia la expresividad de la musica. Y por dltimo, el timbre respon-
de a dos caracteristicas: una fisica y otra subjetiva. La primera responde a la
misma naturaleza del sonido, porque cada instrumento tiene un comporta-
miento sonoro especifico dado por el nimero de arménicos generados. El sen-
tido subjetivo se valora porque cada objeto musical se le ha relacionado con
cualidades expresivas particulares.

Dentro del lenguaje audiovisual, la musica puede ser clasificada en
musica diegética y no diegética.

La musica diegética es aquella que surge de la propia narracion
audiovisual. Surge a partir de la generacién de un entorno rea! en el discurso,
es decir, se nos presenta como real dentro de la historia. Ejemplo de musica
diegética es la proveniente de un radio que un personaje ha encendido en la
historia.

La musica no diegética es arbitraria a la accion y es utilizada para anadir
o modificar significados dentro de un audiovisual. Es parte indivisible del mismo
y deriva del acompanamiento musical del cine mudo.

La musica en los medios audiovisuales no se puede valorar sin conside-

rar la relacién mutua que se establece con el silencio, la tensién o expectativa
que generan sus apariciones o desapariciones, su interrelacidn con los demads
elementos de la banda sonora, los ruidos y las palabras.

57 COPLAND, Aron. Coémo
escychar la mysica. pig. 47
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Es dificil comprender y manejar el signo sonoro porque tiene un
nivel de abstraccién superior al de la imagen visual. Esto se debe a su varia-
ble temporal. Para interpretar una imagen visual es necesario sélo obser-
varla pues esta fija, inmovil. La dificultad se incrementa cuando entra en
movimiento, por ejemplo, el caminar de una persona. Cualquiera puede
entender que camina, pero resulta complejo entender las relaciones estruc-
turales entre cada una de las partes que conforman a una persona y su
relacién temporal y ritmica. Lo mismo sucede con la musica: es totalmente
temporal. No es posible detenerla, ni reproducirla mas lentamente porque
pierde su esencia. Esta caracteristica hace dificil la comprensién del signo
sonoro; empero a la vez resuita interesante y atil.
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Disefio en la identidad audiovisual

de los programas de televisidn
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identidad
audiovisual La “identidad audiovisual de los programas de television” es un
de los término poco utilizado dentro del campo profesional televisivo. Si bien no
~pr°gramas parece claro, en la experiencia diaria es facilmente reconocible. Cada pro-
de television grama contiene un disefo de logotipo, se seleccionan imagenes para que lo
ﬁ. 8o fl K .ﬁ? /(’ ,\ representen, se escoge una tipografia especial, se utiliza una pieza musical

en especifico, etc. El conjunto de éstos se les ha denominado comunmente
imagen, cortinillas, entrada, etc. Sin embargo, su principal funcién dentro de
un programa de televisiéon es la de otorgarle una identidad, que lo reconozca
y lo distinga entre otros.

Son diversos los factores que intervienen en un proceso de
elaboracion de una identidad audiovisual, uno de los mayores problemas
especificos, es el gran campo de conocimiento que debe abarcar quien
la debe resolver. A menudo el concepto genera!l de la identidad de un
programa esta a cargo del productor. Este no la lleva a cabo porque su
funcién es la realizacién del programa integralmente, ademas desconoce
los recursos técnicos necesarios para resolverla. Por lo general se encarga
de realizar estas ideas un personal con nivel técnico operativo especiali-
zado en sistemas digitales, pero carente de conocimientos de diseno. En
ocasiones la identidad de los programas se hunde en un mar de vacilacio-
nes sin ninguna consideracién funcional. La solucién a este problema seria
una persona dotada de elementos teéricos de disefo, de identidad, y de
imagen audiovisual que pudiera concretar las ideas del productor y desa-
rrollarlas con las herramientas digitales de television.

El perfil mas cercano para esta empresa es el de un disenador quien
conoce la mayor parte de los elementos tedricos requeridos, y que sélo nece-
sita una especializacidn en aquellos que son propios de la actividad televisiva
y particularmente de la elaboraciéon de identidades audiovisuales de progra-
mas de televisién. Con respecto a los elementos técnicos, el disenador de las
nuevas generaciones tiene ya sentadas las bases para manejar los sistemas
digitales de television. Como éstos son muy variados, el aprendizaje se debe
hacer por medio de entrenamientos impartidos por los desarrolladores de
dichos sistemas o bien por la lectura de los manuales operativos.




En la produccion de identidades para programas también se debe
considerar que en la practica, son pocas las que cumplen con todas las fun-
ciones previstas en su concepcién por falta de recursos. En muchas ocasio-
nes el proceso es realizado en el menor tiempo posible, sin la posibilidad
para manejar un concepto desarrollado a partir de la reflexion y de la
investigacion. Se parte de ideas vistas en otras producciones o de imdigenes
pregrabadas. Sin embargo, con pocos recursos es posible abandonar dicha
practica y tratar de enfocar los esfuerzos para elaborar una identidad
audiovisual que atienda las mas importantes necesidades.

A pesar de que los recursos disponibles son factores determinantes
en la identidad audiovisual existe otro problema no menos importante. En
muchos casos la realizacién de la identidad del programa se ha alejado de
un proceso racional basado en el cumplimiento de la funcién. Sin embargo
no todo estd a la deriva, conceptos producto de la experiencia se aplican
constantemente y resuelven problemas especificos. Habria en todo caso que
formalizarios y darles una coherencia, para de alguna forma garantizar que
siempre atiendan las necesidades planteadas. Ademas los conocimientos
necesarios para su correcta elaboracién necesitan una mejor articulacion y
ubicarlos dentro de un contexto de comunicacion.

A menudo no se reflexiona sobre los alcances de los mensajes emi-
tidos a través de una identidad en un medio tan vasto como la television.
Por ello, problemas como la falta de precision para ubicar las necesidades
de un receptor que a menudo es heterogéneo y no estd dispuesto a recibir
mensajes, no conducen por lo general a la resolucién de uno de los objetivos
mas importantes de la identidad de un programa de television: identificable a
través de imagenes y sonidos que representen su contenido. No comprender
estos factores conlleva a elaborar una serie de imagenes huecas, sin sentido,
con un significado distorsionado.

Dentro de esta serie de afirmaciones la realizacién de una identidad
de programas es concebida dentro de un marco conceptual de disefo. Para
ello es necesario hacer una reflexion acerca de por qué es necesario disefiar
cada cosa que elabora el ser humano, y desde este punto de vista definir
la motivacién de sus acciones. Manejar una postura de diseno conlleva a
clarificar, dentro del proceso de elaboracién de una identidad, una forma de
conducirse mas clara y concisa, enfocada en objetivos.

: 66 Cap. 2 Disefio en la identidad audiovisual de los programas de televisién
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Responder a la pregunta de por qué una identidad para cualquier
cosa que elabora el hombre, merece hacer una reflexidon de cémo el ser
humano reconoce y se relaciona con los objetos que produce o le rodea.

El sistema de produccidn, del cual forman parte casi todas las nacio-
nes, ha hecho que la competencia se lleve a sus ultimas consecuencias.
Asl, las empresas e industrias en el afan por captar mayores mercados han
desarrollado valores agregados para sus productos o servicios; en este tipo
de economia el establecimiento de una identidad es fundamental, pues a
través de ella las personas reconocen un producto O servicio.

La importancia de la identidad, ademas de la gran competenaa,
también se debe a “...l1a estridencia y saturacion informativa. la alta entro-
pla del mensaje mercantil por aceleracion y masificacidon de su consumo,
el aumento de los ritmos de modificacion del propio receptor debido a
la permanente innovacién de las matrices de consumo y la hipertrofia del
cuerpo institucional por proliferacion de entidades que deben hacerse oir
socialmente...”58 La necesidad de destacar rebasa los limites estnctamente
productivos y las cualidades en los productos, para aterrizar en el terreno del
valor agregado, el valor de marca. Marcas como Nike, Coca-Cola, Compaq,
Microsoft, entre otras, utilizan sus identidades para manejar una sene de
valores como la irreverencia, la tradicién, la funcionahdad y el éxito por
ejemplo.

Con el afdn de superar a la competencia se generan conceptos que
son enviados preferentemente por los medios masivos de comunicacion
y “Se impone un distinto tipo de presencia de los emisores sociales que
tienen que hacerse leer, entender, diferenciar, registrar...~59

Asf se hace, dentro de muchos otros esfuerzos, uno que es el desa-
rrollo de una identidad visual de una empresa “El objetivo seria conseguir
una apariencia coherente de la empresa a base de coordinar todas sus
manifestaciones visuales...“%2 Caon ello el consumidor (receptor) puede dis-
tinguir, dentro de toda la competencia, aquello que de alguna forma le ha
traldo beneficios, tangiblies o ficticios.




También los programas de television se enfrentan a una com-
petencia brutal por ganar la atencién de los telespectadores. En
efecto, porque también son productos destinados a venderse a través
del grado de interés para un publico. Entre tanto ruido, una buena
identificaciéon puede hacer la diferencia entre un programa exitoso y
un fracaso.

En el caso de las televisoras paraestatales o subsidiarias de
gobierno, los criterios varian en tanto que no existe una gran presion
por hacer de una produccién un éxito comercial. Sin embargo, los
programas producidos por instituciones gubernamentales compiten
con los series comerciales por captar la atencion de un publico,
que elige sus opciones de acuerdo a sus necesidades o gustos. Por
tanto, la identidad de un programa producido por una paraestatal se
deberia elaborar con criterios muy similares.

Joan Costa plantea como premisa que identidad e
identificacion son conceptos distintos (aunque en la practica son indi-
visibles). La identificacién es “... el acto de reconocer la identidad
de un sujeto, esto es, el acto de registrar y memorizar de modo
inequivoco aquello que lo hace intrinsecamente diferente de todos
los demas y, al mismo tiempo, idéntico a si mismo (nocién de
unicidad). La identificacién se produce en el otro sujeto que se
halla situado en el extremo opuesto al primero en un proceso de
comunicaciéon”.é! Asi ese autor plantea que el acto es un fenémeno
instantaneo, un proceso automatico.

61 COSTA. op cit. pig. 16
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La identificacién “Puede ser expresada como el encuentro inme-
diato entre un mensaje emitido por un individuo, o una organizacién, y
el mismo mensaje recibido por otro individuo o un grupo. El mensaje de
identidad es emitido por el primer comunicante, por el hecho intrinseco
de estar ahi o de existir, y es recibido por el segundo comunicante por el
hecho de coexistir uno y otro [...] tiempo y espacio. " 62

Lz identidad entonces es algo intrinseco al emisor, y la identificacion
como la accién de percibir y reconocerla. Tratado desde el punto de vista
de los procesos de comunicacién, para que esa identidad sea reconocida
debe haber un vehiculo por el cual pueda ser transmitida: un mensaje.

E! mensaje es |la unidad que comunica y se halla en el centro de
toda comunicacién. Vincula al emisor y receptor bilateralmente.

El mensaje, desde el punto de vista de una identidad visual, es
”...una unidad formal configurada por medio de un conjunto de rasgos
exclusivos (signos de identidad) que son reconocibles por separado por
el receptor (memorizacion) y se hallan articulados sistematicamente entre
si para transmitir significados (estos significados son valores psicolégicos
que, al ser integrados en un tejido cerrado de asociaciones de ideas - el
cerebro -, llegan a configurar una imagen de la empresa).” 63

El acto de identificacion, como se ha visto, es un proceso de
comunicacion; esta sujeto a una subjetivacién y por ellio a numerosas varia-
bles. En ocasiones el receptor puede reconocer algo de manera diferente
de lo que ese ser (emisor) se considere a si mismo. Cualquiera que se
preste a elaborar mensajes, debe tomar especial cuidado para evitar una
posible distorsion entre identidad e identificacion.

De acuerdo a los argumentos planteados, la identidad de un pro-

grama de televisién seria la que esta contenida en todos los elementos que
han sido valorados para su produccidn. Elementos de vestuario, esceno-
grafia, iluminaciéon, encuadres, tipografias, maquillaje, promocién, textura
de la grabacién, actitud de los personajes o entrevistadores, cortinillas, etc.
La elaboracién de una identidad de un programa televisivo es una tarea
multidisciplinaria donde interviene gran cantidad de gente. La concepciéon
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general estd a cargo del productor porque sera siempre el
participe de su concepcién desde la elaboracién de la
idea fundamental, del guién, del desarrollo y conclusién
de un programa. El hace del conocimiento de las nece-
sidades particulares a maaquillistas, iluminadores, actores,
camardgrafos, disefiadores, etc.

Cuando se utiliza el término “identidad audiovisual
de programas de television” se refiere a varios segmentos
audiovisuales de minima duracién que en su conjunto tiene
por objetivo facilitar un reconocimiento de un programa
televisivo y que lo distinguen de entre otros. Ademas, cada
uno de estos elementos cumple con funciones particulares
como soportes graficos, presentacidn, apoyo narrativo, de
informaciéon y de aportacién estética.

Existen criterios aplicables de la identidad visual
en general para comprender mas a fondo una identidad
audiovisual de programas televisivos.

La identidad visual es una de las formas acogidas
por las empresas e instituciones para obtener un ser que
pueda ser presentado y reconocido por la sociedad y ”...
constituye una de las formas mas antiguas de la expresion
del hombre por medio de los signos. * 64

Joan Costa establece que la identidad visual se com-
pone de tres elementos principales: logotipo, signo y gama
cromatica. Estos tres conceptos pueden ser aplicados a una
empresa, marca, producto o servicio. En definitiva también
son utilizados en una identidad audiovisual de programas de
television. Si bien la identidad audiovisual de éstos se aleja
de una corporativa y se acerca a una de productos, tiene en
esencia exactamente los mismos objetivos, pero con matices
distintos: es muy efimera, los recursos econémicos son infe-
riores, y la implementacién es inmediata.

Fig 2.19 Logotipo del XV1 Festival del Centro
Histérico de la Ciudad de México.

64 PRIETO, Daniel. Disefio y comunicacién, pig. 10
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Los tres elementos de identidad presentan caracteristicas
comunicacionales diferentes. Estos se complementan entre si, con lo que
provocan una accion sinérgica, aumentando su eficacia en conjunto. Sus
caracteristicas son:

Logotipo. El nombre de la empresa es un elemento verbal que el
disefnador convierte en un signo diferente, un modo de escritura exclusiva
llamada logotipo. La identidad audiovisual para programas siempre pre-
senta un logotipo (en la terminologia televisiva se llama titulo), y tiene el
mismo grado de importancia que el de una empresa.

Signo. "Se refiere a la marca grafica o distintivo figurativo de la
empresa, cuyo uso proviene de la costumbre ancestral del acto de marcar
con una senal indeleble los objetos y las cosas... La marca pasa por la heral-
dica y asume una funcién mds institucional, con lo cual se define su doble
caracter significativo: la marca en su funcibn comercial e institucional.
Cualquiera que sea su forma y su intencionalidad expresiva, la marca cris-
taliza en un sfmbolo... que cada vez responde mas a las exigencias técnicas
de los medios.” %% En el sentido icénico, la identidad televisiva es un poco
menos definida y mas amplia. Sin embargo, los signos en una identidad
de programas deben de ser manejados recurrentemente y deben contener
un elemento significativo que remita al programa.

Cap. 2.1 La identidad audlovis@ de los programas de television
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Fig. 2.20 La cobertura
televisiva de eventos por lo
general siempre conservan
su identidad en las
producciones.
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Gama cromatica. Consiste en el color o los colores que se
adoptan como distintivo emblematico. Es un recurso muy poderoso
por el cual se pueden transmitir variados significados, en especial,
establece una relacidén profunda y emocional con el receptor. E! cotor
en una identidad de programa también debe ser considerado en
un sentido abierto. Aunque en algunas ocasiones sea explicito, la
mayorfa de las ocasiones presenta una gran variedad cromaética con
una constante de color en particular a través de graficos, videos vira-
dos o fondos especificos.

A pesas de que Costa divide en logotipo, signo y gama
cromatica, los elementos fundamentales de una identidad por lo
general estan integrados en una misma unidad que se le ha denomi-
nado identidad gréafica. En resumen, elaborar una "identidad grafica”
es traducir lo que una empresa, institucién, producto, etc. quiere o
debe expresar en signos graficos.

Todo manejo de identidad debe cubrir cuatro criterios funda-
mentales, que permitirdn cumplir con los objetivos antes planteados.
Costaé% los enumera de esta forma:

1) Coherencia. “Es la primera condicién exigida, pues sin ella
no es posible percibir la identidad... debe imponerse una coherencia
muy precisa entre los diferentes signos de identidad, observados como
un sistema total...” De alguna forma consiste en lograr que todos
los elementos estén dirigidos hacia una finalidad, es decir hacia una
identificacion rapida y precisa.

2) Exclusividad. “La identidad visual se basara en la unicidad...
cuanto mejor exprese los rasgos caracteristicos de [aquélla), de
manera inequivoca, con fuerza y originalidad, cuanto mas especifica,
exclusiva e inconfundible sera la identidad propia...” As{, cada
elemento identificador debe ser producto de un analisis enfocado a
contener la esencia del objeto que se desea comunicar; una relacion
de signos totalmente arbitrario resulta mas dificil de reconocer y mas
facil de identificarse con cualquier otra cosa.

66 COSTA, op cit. pig. 55-58
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3) Perceptibilidad. Todo mensaje es recibido en tres niveles dife-
rentes, pero complementarios: el de reaccion sensorial (nivel de sensacién);
el de reaccién emotiva (connotaciones, potencial afectivo, seduccién); y el
de reaccioén l&gica (comprension del mensaje percibido). La interaccion de
estas tres formas de respuesta crea una trama de asociaciones de ideas;
con ello imprime y desarrolla una imagen en la memoria.

En el primer nivel de percepcion el estimulo ha de ser simple, com-
pacto, visualmente concreto, pregnante.

En el segundo nivel, (reaccion emocional) puede expresarse en dos
sentidos: la sensacién instantanea, generalmente de caracter estético y
fuertemente simbdlica; y la huella que esta reacciéon deja en el espiritu.

El tercer nivel, (reaccién légica) integra el sentido o significado
del mensaje y requiere a veces un determinado esfuerzo intelectual de
comprension.

4) Duracidén. “Es el coeficiente de perdurabilidad o la resistencia
del sistema de identidad visual al olvido o al desgaste. El sistema de
identidad no debe estar sujeto a una moda, porque se desea ante todo
duradero.” De los cuatro criterios, éste es el mas dificil de conseguir
exitosamente, y particularmente en la mayoria de los casos de identidad de
programas televisivos la duracion sélo debe cumplir en la breve temporada
en que éste es transmitido.
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2.1.1

Elementos de
una identidad
audiovisual
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La identidad de un programa televisivo se compone de varios
elementos audiovisuales y graficos que deben componer una unidad
significante y memorable. Cada uno de ellos, a su vez, presenta caracte-
risticas propias y se define por las necesidades especificas que cubre en el
desarrollo de un discurso televisivo.

Los elementos de una identidad audiovisual son:

a) La presentacién. Es la caradtula de un programa y contiene
la informacion del titulo de la serie, del capitulo y en algunas ocasiones
informacién de instituciones o empresas que participaron en la produccién,
directores y actores, entre otros.

b) Los segmentos audiovispales o cortinillas. Son segmentos
que atienten necesidades especificas dentro de un discurso. Se pueden
tipificar por funcién; de esta forma existen cortinillas de corte y de
separacién. Las cortinillas de corte funcionan para dividir el programa
en segmentos derivados de las necesidades de comercializacién de una
empresa televisiva. Sirven como elemento de transicién moderada entre
el discurso de un programa de television y una serie de mensajes de muy
diversos tipos que afectan de algun modo la fluidez en la comunicacion
(anuncios comerciales, de programacion, etc.). Las cortinillas de separacion
funcionan para dividir y resaltar ideas dentro de un programa. Otorgan
coherencia y ayudan a organizar la informacién para su mejor comprensién
por parte del receptor.

c) Soporte de titulos o “supers”. Es un elemento grafico que
funciona como elemento de unificacién entre la imagen audiovisual y la
informacion escrita. También sirve como elemento que permite mejorar la
legibilidad al otorgar estabilidad visual, ya que el video puede presentar
variaciones muy arbitrarias en color, forma, contraste, etc. Debe integrar-
se como parte de una identidad, para reforzarla dentro del desarrollo del
programa.

d) Soporte o “back” de créditos. El soporte de créditos es un
elemento que sirve como soporte visual de la informacién de participan-
tes y propiedad intelectual de un programa (participantes, contribuciones,
agradecimientos, instituciones y Copyright).




2.2
El diseno

y Ia identidad ' En Ie'z .actualidad el térmir'\o disefio se ha generalizado. Para una
audiovisual de sene. de actnyndades las cua}es .dnstan mucho .del. concepto orlgmaf. Los
programas de medios masnYos de ct.amt?u.'ncaoérl han COI.’lU'IbIJ.IdO en gran medida 'a
televisién la degeneracién del significado: “la materia prima con la que trabaja

esta industria de la conciencia es la informacidon que es elaborada y

ﬁ 2R fx .R 'ﬁ? K ’\ transformada en productos: En articulos periodisticos, en reportajes,

informativos, concursos, tele-shows, entrevistas... Uno de los productos
mediaticos por excelencia de la ultima década ha sido el disefo, cuya
divulgacion ha significado también su vulgarizacion... {el diseno es presen-
tado y expresado] en un maximo grado de trivializacion...”47 Desde que
se acuiod el término, diversos espacios informativos ha presentado como
“disennadores” a personas con actividades diferentes como maaquilladores,
peluqueros, confeccionistas de ropa, cientificos en genética, etc., lo que
produjo en la sociedad una gran confusién sobre su significado.

El diseno es "toda accidn creadora que cumple con su finali-
dad...” 68 Scott plantea en su texto dos preguntas que se dirigen a explicar
el concepto mas ampliamente, ;Como se distingue un acto creador del
que no lo es?, y jcOmo se establece si logra su finalidad o no?

La creatividad no existe en e! vacio, forma parte de un esquema
humano, personal y social. Se hace algo porque se necesita, y en este
sentido se esta “creando”. La vida siempre ha planteado la disyuntiva de
adaptarse o transformar. Cuando el hombre se ha decidido por transformar
su entorno por medio de su habilidad, imaginacién y conocimiento, es
entonces cuando se realiza una accidon creativa. Esta eleccion, a lo largo
de la historia, se ha hecho a través de individuos 0 como sociedad en su
conjunto, heredando conocimientos por generaciones. Asi todo abjeto que
responde a necesidades humanas es producto de una accién creativa: ropa,
electrodomésticos, simbolos, ciudades, herramientas, identidades, etc.

67 ZIMMERMANN, Yves. Del
disefio, pig. 103
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Ahora, ¢ Cémo se puede saber si se cumple o no con la finalidad? Como
se ha dicho, se realiza una accidn creativa para cumplir con un objetivo plan-
teado, si las necesidades son satisfechas entonces existe un objeto disefado;
por tanto sin un motivo previamente planteado no hay disefio.

Producto de los enormes conocimientos acumulados por el ser humano,
el disefio se ha vuelto complejo. A pesar de solucionar problemas especificos,
éstos se han ido multiplicando, ademas, se ha querido recolver varios problemas
con una misma solucién. Por ejemplo, si la ropa surgié por la necesidad de
proteccién de partes del cuerpo expuestas a un medio ambiente hostil, ahora
se persigue atender que sea codmoda, durable, que use materia prima facil de
producir, que cubra de la intemperie pero que no provoque transpiracion, etc.

Con objeto de estudio, todas las necesidades planteadas se pueden
dividir en dos categorfas, una estrictamente funcional y otra que Scott llama
expresiva. Ademadas, agrega, “La importancia relativa de ambos aspectos, funciéon
y expresidn, varia segun las necesidades.”$? Asi, la ropa también cumple con
funciones de status social, de sensacién de novedad y de identidad personal.

La necesidad de esta categoria expresiva surge de los valores difundidos
en gran medida por los medios masivos. "Los mensajes propalados a través
de los medios de difusion colectiva son un producto especifico de la sociedad
industrial; surgidos en ella y por las necesidades de su desarrolio. Si reconoce-
mos que detras de todo mensaje producido y distribuido de esta forma hay
una cierta intencionalidad... debemos preguntarnos cual es la intencionalidad
dominante en una sociedad organizada como la nuestra.

“Cada elemento del mensaje estd al servicio de esa intencionalidad, hay
un célculo previo, un disefo previo destinado a cumplir con los requerimientos
de la distribucion y el consumo de la mercancia... Desde los temas selecciona-
dos, el tratamiento que se les da, el modo de impresion, de papel, en el caso
de lo impreso; hasta la forma en que son disenadas las peliculas o los cortos
televisivos, siempre hay un tipo de publico, un tipo de destinatarios que estan
presentes para el disefador, lo sepa o no, tenga o no conciencia de ello.” 70
Los mensajes son valores que la sociedad adopta como parte esencial de los
productos que consume. En la economia de mercado se ha hecho uso indiscri-
minado del diseno como parte de su actividad.

76 Cap. 2.2 El disefio y la identidad audiovisual de programas de televisién - R :
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Ante tal dificultad, sobra decir que en el mundo actual los problemas de
diseo se resuelven en un mayor o en menor grado. Ademas, los objetos ahora
disenados estan inmersos en un contexto social, donde no existen reglas precisas y
en muchos casos se trabaja con categorias muy subjetivas y de mera interpretacion.
La mejor manera de obtener resultados confiables serla mediante la aplicacién y
comprobacion de los disenado, sin embargo, en la mayoria de los casos es imposible,
porque el presupuesto y el tiempo de elaboraciéon es limitado, ademas la mayoria de
los mensajes disenados son muy temporales. En contraparte, el disefio comercial que
no es effmero (etiquetas, marcas, empaques, objetos, etc.) es mas sujeto a encontrar
soluciones éptimas porque existen mayores recursos.

Con estas consideraciones pertinentes, no se debe perder de vista que aun
cuando no exista la capacidad de comprobacién, ni ef dinero, ni el tiempo necesario,
resolver las necesidades planteadas siempre sera el eje conductor de la actividad, se
cumpla o no estrictamente con todos los objetivos planteados. El disenador debe
retroalimentarse de sus experiencias, de las de sus colegas, del estudio y del andlisis
para hacerse de conocimientos y en un futuro tener mas y mejores elementos para
resolver un problema de una mejor forma.

El disefio por su campo de accién se puede dividir en varias disciplinas como
el textil, industrial, y el grafico.
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Fig. 2.22 Resulta evidente cuando se han tomado consideraciones pertinentes en la elaboracién de soportes grificos para
titulos. En el primer caso, la inclusidn del logotipo de la serie otorga una identificacién considerable; mientras que en

el segundo, apenas se han resuelto algunas necesidades fundamentales, como la de distinguir la tipografia de la imagen
de video.
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A principios del capitulo se afirmé que en la realizacién de la identidad
de programas televisivos era necesario incluir a los disefiadores graficos por tener
gran parte de los conocimientos necesarios para desarrollar la actividad. Este
se encarga de seleccionar dentro de cédigos visuales los mas adecuados para
resolver un problema especifico de comunicacién. Usa imagenes, ilustraciones,
signos, simbolos, tipografias y colores con los cuales compone mensajes
significativos. Precisamente éstos elementos son necesarios para conformar
identidades de programas, con la unica diferencia que ahora se encuentran en
movimiento y con la presencia de signos sonoros.

Cualquier cosa que elabora el hombre (empresas, productos, institucio-
nes, marcas, etc.) debe tener una identidad como anteriormente se ha afirmado.
Si se habla de “elaborar” una identidad, ésta debe funcionar como tal. Por
eso el disefio en la identidad es util ya que se toma una actitud cognoscitiva

de las necesidades de la misma (coherencia, exclusividad, perceptibilidad, dura-
cidn) para encontrar las pequefas soluciones que en conjunto resolveran una
identidad integralmente. Muchas de tas consideraciones se sintetizan en signos
con valores asociados que finalmente seran identificables para la sociedad.

De acuerdo a la definicién de disefio, el “diseno de identidad audiovisual
de programas de televisién” es una accion creativa que, mediante el estudio de
las necesidades de identificaciédn audiovisual de los programas televisivos, las
resuelve satisfactoriamente. Conocer éstas necesidades es el resuitado de los
conocimientos tedricos y la experiencia profesional del disefiador, de la idea que
el realizador tenga con respeto a la concepcidn global del programa, y de la
investigacion del problema en concreto.

Ya que para disefiar una identidad audiovisual de programas televisivos
se requiere del conocimiento de las necesidades a cubrir, a continuacion se hace
una serie de consideraciones enfocadas a complementar conocimientos gene-
rales y-los elementos de que se compone.

'8, Cap. 22 El disefio y la Identidad audiovisual de programas de televisién
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2.2.1
Consideraciones
en [a identidad
audiovisual en
general
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Contraste o
set up

El diseador, para resolver un problema funcionalmente, debe
~_..conocer bien el problema, su situacién, sus caracteristicas.” 7/ Esto
conlleva, primero, a una serie de consideraciones acerca del soporte
fisico que va a contener la forma del mensaje “Un disenador que
no conozca la naturaleza y las propiedades de lo que tiene en sus
manos no puede proyectar, porque el material de fabricacién o de
implementacién de... un objeto signico es uno de los primeros condi-
cionantes para la realizaciéon de un proyecto.”7?

Ei soporte fisico esta claramente definido en material del
disefo de una identidad de programas de television: una cinta mag-
nética denominada cassette que contiene informaciéon en forma de
video. El video es una técnica que mediante procesos electronicos
permite almacenar imagenes visuales y sonoras para ser reproducidas
en pantallas electrénicas (monitores, televisores).

La grabacion y la produccion de video tienen ciertos estan-
dares internacionales que permiten ia existencia de una correcta
transmision, recepcién, o reproduccion de la senal. Asi el video pre-
senta ciertas caracteristicas que deben tomarse en cuenta para su
elaboracién; las mismas se abordan de inmediato.

El contraste es la capacidad de registrar intensidades que van del

\ blanco al negro. Al modificarse el negro se convierte en grises, puesto que
son colores luz. El estdndar internacional se mide en una escala de 100%,
el negro mas profundo debe estar en el 7.5%. Cuando es muy marcado
(el negro entre 0y 7.5% vy el blanco entre 90 y 100%) aparecen efectos
denominados moaré y que se manifiestan en la pantalla como una mezcla
de los colores claros y obscuros, distorsionando la imagen. El contraste que

71 ZIMMERMANN, op cit. pig. 105
72 Ibid. pag. 105-106
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puede soportar el video es muy inferior al que se produce en la visibn humana.
Si el ojo capta cien grados de intensidad, del blanco absoluto al negro total,
la fotografla abarca entre siete y quince de esos grados y el video de cinco
a siete. Por tanto para elaborar una imagen en video, es necesario considerar
las limitaciones del propio medio y asi poder idear imagenes mas adecuadas al
soporte, no a la vista normal.

Saturacion o
chroma

La saturacién no es mas que la cantidad de color con la que se graba o
reproduce una cinta. £l nivel de chroma tiene unos limites establecidos; también
se mide en una escala de 100%, el color mas intenso no puede exceder de
40%. Asimismo se debe tener especial cuidado con el rojo, pues por ser el color
con mas alta frecuencia puede ser molesto para la vista.
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Fig. 2.23 Para cuidar que los niveles sean adecuados se utilizan monitores de forma de onda, los cuales son aparatos que
representan la informacién de video en grificas. Existen dos formas bdsicas de representacién; en el primer cuadro se

muestra la forma para checar los niveles de brillo y contraste. En el segundo cuadro, se utiliza para ajustar los niveles
de saturacién. '
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Brillo o
nivel de video

El brillo o intensidad de blancos también se mide en la misma
escala que el set up, y el blanco mas intenso no debe sobrepasar el 90%.
Cuando éste ha sobrepasado los limites, también resulta molesto y dafino
para los ojos.

Formato
visual

Las imagenes en video son generadas, producidas y transmitidas en
diversos aparatos que tienen ligeras variaciones entre si. Diversas marcas
y modelos de televisores tienen variaciones al proyectar la imagen en sus
extremos. Si al generar video no se toma en cuenta esa caracteristica se
corre el riesgo de poner informacién importante en los limites que puede
no proyectarse adecuadamente. Asi, existe una convencion denominada
“safe area” que permite saber hasta que espacio estd garantizada la
proyeccidén de una imagen. Si la imagen total es el 100%, el safe area
representa el 90%. Existe una subdarea llamada “safe text” y representa
que cualquier texto pueda ser leido adecuadamente. Este ultimo representa
el 80% de la imagen general.

(Safe text 80% )

(Safe area 90%)

Qmagen total | 0079‘

Fig. 2.24 Safe area




Para elaborar una identidad audiovisual de programas
se deben tener una “...habilidad para planificar y producir
imagenes con sonido y movimiente. Combinar las palabras,
la musica y los efectos sonoros, cronometrarlos luego con
precisién con la imagen, fotograma a fotograma, es basico
[en] este arte, y su combinacién ha probado ser una de
las formas mas compulsivas de llamar la atencién. Si esto
parece un poco exagerado, pasta experimentar quitando
el sonido de cualquiera de las mas significativas secuencias
de animacion grafica, lo que reducira sus efectos o bien
ocultara su caracter y finalidad hasta un nivel inaceptable”.73
La identidad audiovisual representa la combinacién de
gran cantidad de elementos, que precisan ser valorados
individualmente y en conjunto.

El principal elemento de una identidad es el nombre.
“El nombre, en tanto signo verbal, tiene una funcion légica
y una simbdlica. Dar nombre a una identidad es fundamen-
tal, no ya desde el punto de vista legal... sino sobre todo
para sus funciones de identificaciéon y de penetracion en
una audiencia. En otros términos: es la forma y la profundi-
dad psicoldgicas con que el nombre afectara a los diversos
publicos.” 74 Establecerlo es el primer indicio de identidad,
aunqgue no son funciones atribuidas a los disefadores; éstos
no tienen mayor injerencia puesto que en la mayoria de los
casos ya se ha elegido un nombre cuando el proyecto pasa
a sus manos.

Los segmentos audiovisuales deberan tener la posi-
bilidad de mezclarse con las otras imagenes, formandoc una
textura continua sin sobresaltos de ningun tipo; de otra
forma pareceran insertados muy arbitrariaimente y termina-
ran por competir con la imagen de video, agrediendo de
alguna forma al espectador.

2‘ ~: Cap. 2.2.1 Consideracion:zs en la identidad audiovisual en general
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La identidad audiovisual debe partir siempre de un principio sinérgico, es
decir, que cada uno de sus elementos (en distintos niveles) pueda trabajar para una
necesidad principal: la identificacién.

La identidad debe recaer en el titulo como elemento principal y todos los
segmentos audiovisuales deben contener elementos signicos e icédnicos.

El color es fundamental para la identificacién. Pero no se debe concebir en
su sentido estricto, se pueden manejar un color o una ligera tendencia hacia uno.
El manejo del color es mas libre en los graficos que en la grabacién de imagenes
reales en video. El video (como la grabacién de una realidad) en muchas ocasiones
necesita mantener su color intacto (porque necesita referir exactamente un lugar, un
personaje famoso, o una edificacidn). A pesar de esta condicién, no significa perder
un elemento identificador, si es manejado con habilidad a la hora de mezclarlo con
graficos.

El proceso de realizacién de un programa de television
se ha dividido tradicionalmente en tres etapas: preproduccion,
en la que se planea el proyecto, se consiguen los recursos, se
elaboran los guiones, se reune a todo el personal, etc.; produ-
ccién, se graban, se elaboran o se retinen todas las imagenes
necesarias para el programa. En esta etapa entra paralelamente
el proceso de diseo de la identidad del programa. Por ultimo, la

5 Mivedler! postproduccion, en esta etapa se ensamblan todas la imagenes
d(}lll'(l conseguidas con el audio de acuerdo al guién previamente
preparado.

La television siempre ha presentado un problema funda-
mental: el factor temporal. Todos los “tiempos de realizacién de
los programas” siempre se ven limitados por tal factor; disefar

Fig. 2.25 Algunos logotipos de identidades debe tener el mismo en consideracién, su realizacién
programas televisivos.

se debe ajustar a los tiempos de elaboracion de todo el progra-
ma para tener listos todos los elementos que se utilizardn en
la postproduccidn. De no ser asf, se atrasarla todo el proceso
de trabajo donde colaboran muchas personas y se traduciria en
gasto de recursos econémicos.
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El disefador siempre estarad sometido a la voluntad de un realizador o director, que
por lo general siempre esta enfocado en la problematica global de una produccién. No se
debe pasar por aito una gran cantidad de consideraciones técnicas y conceptuales que éi
tiene con respecto a la produccion; la concepcidon de la imagen debe siempre ser sometida
a su evaluacién. Esta subordinaciéon no reduce en la mayorfa de las ocasiones la aportacién
creativa del disefiador. Este al elaborar identidades audiovisuales debe persuadir e influir
(como a cualquier cliente) para que las ideas y soluciones se apliquen.

El disenador, para producir una identidad de calidad, debe contar con las herra-
mientas necesarias a su alcance. Cualquier elemento consumidor de tiempo puede incidir
directamente en el desarrollo del proyecto. Se debe contar con un archivo visual de
dimensiones respetables y bien organizado; con acceso a material de informacién, grafico
y videografico. Las bibliotecas son una excelente fuente de imagenes, aunque tienen el
problema de requerir mayor tiempo en la consulta. Por uitimo, el disefiador debe contar
con acceso a sistemas de grabacidén, para generar sus propias imagenes en el caso de que

no existan en el archivo o sean muy especificas.

2.2.2
Consideraciones
en los
diferentes
elementos de Ia
identidad
audiovisual

a i R R LA
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Presentacién

La principal funcién de una presentacién (después de
identificar), es la de ser un elemento de impacto visual que
seduzca al telespectador y lo haga interesarse por el programa.
La primera impresion debe ser contundente, creativa, estética,
sorpresiva, pero no debe ser superior al desarrollo del programa
ya que provocaria un cambio drastico en la percepcion det
publico, el cual podria decepcionarse. Que haya correspondencia
significativa entre presentacion y programa es lo adecuado. "Las
secuencias de titulos a menudo se asemejan a {os films pubilici-
tarios, ya que ambos tienen en comun una relativamente breve
duracién [...] con la consiguiente concentracion de imagen e
informacion. Pero un anuncio puede emitirse aislado, en tanto

4 Cap. 2.2.2 Consideraciones en ios diferentes elementos de la identidad




que los titulos, por definicién, forman parte de una unidad
mayor. Pueden motivar a los espectadores y mantener su

atencién el tiempo suficiente hasta que comienza el programa.
Ello debe conseguirse mientras se mantiene la confianza en los
contenidos y el caricter del programa. 75

Este impacto visual se basa siempre en el empleo de la
imaginacién a su maxima expresion. Con esto se pretende ela-
borar algo nuevo y original, que pueda ser grabado en la mente
del publico.

“Algunos programas de television se recuerdan por el
diseno y el caracter de su cabecera anos después de haber sido
realizados. £l gran namero de programas que se... [produce]
plantea el problema de preparar aigo nuevo y original, lo cual
resulta cada vez mas dificil a medida que pasan los afios.” 76

Fig. 2.26 Presentacién de la serie
“Orchestra”™. Los recursos
animados tradicionales permiten
obtener una estética muy
particular. En fa cortinilla aparece
una serie de masicos que se van
wransformando en otros al compds
de una mezcla inteligente de audio.

ORCHESTRA!

with

Dudley Moore
&
Sir Georg Solad

75 Cita de LODGE, Bernard en
la obra de MERRIT, Douglas.
Grafismo electrénico en televisién,
pag. 52
76 MERRIT, op cit. pig. 16
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Fig. 2.27 La presentacion del
programa de televisién “Eurojarz
99" tiene una estructura clisica.
Estdn presentes los principales
elementos, los patrocinadores, los
participantes, el titulo y el
productor.

La presentacién es normalmente el segmento audiovisual mas complicado. En ¢l
estd contenido toda clase de signos fjue permiten manejar enorme cantidad de signifi-
cados. Este es un punto importante: la presentacion debe ser muy rica visualmente. El

espectador debe ir descubriendo poco a poco nuevos signos que lo mantengan interesado
en varias repeticiones de un programa o una serie.

Algunas presentaciones funcionan como soporte de créditos importantes de la
produccién, aparte, desde luego, de la identificacion del logotipo. Estos son: logotipos

de empresas o instituciones que apoyaron la produccién, la direccién para la television,
la conduccion, los nombres de los productores ejecutivos, etc.
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La duracién de la presentacidn varia segun la informacién que con-
tenga. Una duracién normal varia entre 15 y 40 segundos.

Existen sistemas estructurales basicos para una presentaciéon, los
cuales son los siguientes:

Para un programa unitario

a) IDENTIDADES DE LA PRODUCCION - LOGOTIPO DEL PROGRAMA -
CREDITOS PRINCIPALES - LOGOTIPO DEL PROGRAMA

Para una serie

b) IDENTIDADES DE LA PRODUCCION - LOGOTIPO DE LA SERIE -

CREDITOS PRINCIPALES - TI[TULO DEL CAPITULO

Estos esquemas béasicos son normas y en muchas ocasiones presen-
tan variantes solo cuando se agregan o se sustraen alguna de las partes

que lo componen.

Fig. 2.28 Presentacién de la serie “MTV
Unplugged™
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Cortinillas de

separacién o
de corte

Las cortinillas son pequefios segmentos audiovisuales
que estan destinados a cumplir funciones muy especificas dentro
de un programa. A menudo son extractos de la presentacién y
pueden o no contener el titulo.

En ellas lo importante a resaltar es que deben mantener
una coherencia entre la transicién del contenido y la cortinilla.
En ocasiones presentan un medio de transicibn como wipes o
incrustaciones.

Soporte
de titulos o
‘“supers”

£l soporte de titulos es el elemento de identidad que
debe mantener una perfecta relacién con la imagen del contenido
del programa. Porque se encuentra precisamente superpuesto. El
contraste que genera dentro de la imagen con la tipogratia es
precisamente su esencia, la legibilidad. La imagen puede variar,
ser muy luminosa, obscura o muy cromadtica; en todo momento
el soporte es un elemento estabilizador.

de 1a serie de televisidon “The
album show™,

Fig. 2.29 Cortinilla de separacién




Ofelin Apuirre Cuearern ‘ I

Cemrgmmmatiae

Fig. 2.30 y 2.31 Dos tipos de
soportes de tiwulos. El primero mas
formal, y el segundo funciona como
elemento de identificacion.

El soporte presenta muchos problemas porque debe ser adaptable
para diferentes nombres de personas (largos, cortos, varios nombres, etc.),
pero no debe ocupar tanto espacio que obstruya la percepcion del desa-
rrollo del discurso visual.

Soporte de
créditos

De todos lo elementos el soporte de créditos es el mas sencilio de
disefar. Porque {a unica funcién que debe cumplir es la de ser un iden-
tificador visual mientras transcurren (sobre é!) los créditos totales de la
produccién.

La caracteristica que debe presentar es una imagen muy clara y
limpia por donde fluya el texto y presente buena legibilidad.

Al final de los créditos se presenta nuevamente el logotipo de la
empresa, o institucién que produce el programa, con la leyenda (legal) de
los derechos de propiedad intelectual.
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El titulo

El titulo es un elemento importante, porque en él se puede sintetizar
una enorme gama de significados. La primera consideracién a tomar para
disefnar un titulo es la de seleccionar una tipografia adecuada que represente
el concepto global del programa. El proceso no debe ser minucioso pero si
con la intencién de significar. La seleccién se hace en base grupos tipograficos
(romanas, sans serif, egipcias, fantasla, caligraficas, etc.) y después se buscan
las familias que se adapten a criterios expresivos previamente planteados. Es
de gran utilidad establecer un cuadro comparativo o de pertinencias donde

se enlistan por un lado las posibles familias tipograficas y por otro los rasgos
necesarios para la resolucién del problema particular.

Se debe considerar que el video presenta serios problemas de definicion
y legibilidad en cuanto a figuras muy brillantes, delgadas, contrastadas, y lineas
horizontales finas. Una tipografia no apta para proyectarse en un monitor
de televisidn con estas caracteristicas presenta una pequena vibraciéon en los
bordes de la forma que se incrementa notoriamente cuando tiene algun tipo
de movimiento. En este sentido, el uso de un adecuado estilo de una familia

tipogréfica puede ser de gran ayuda. Por lo general los estilos Bold o la variante
de negrita es la seleccionada.

En cuanto a la composicidn y el disero creativo, no bastaria este texto

ni es la intencién describir todo aquello que se debe tomar en cuenta para
Fig. 2.32 y 2.33 Titulo

disenar un titulo que tiene como funcién de una identidad grafica. Pero si se
del programa “Conver- . . L
debe recalcar que se debe hacer en base a criterios muy similares a los de un
sacién con el
escribidor” y “Manual logotipo o marca.

de Zoologia fantdstica™
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Consideraciones
metodolégicas
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77 RODRIGUEZ, Luis. Para_
una teorfa del disefio, pig. 22
78 Cita de ARCHER en la
obra de RODRIGUEZ, Luis.
p oria_del disefio,
pig. 22

79 Ibid. pag. 23-24

La televisibn es un medio de comunicacidén que necesita enormes
cantidades de recursos econémicos. En el disefo de identificaciéon es el
principal problema a resolver, pues se debe considerar que el proceso debe
estar siempre en funcién de un tiempo de entrega para coordinarse
con otros procesos en la produccién en general. En otras palabras, el
uso de un método para conducir soluciones de disefio se debe a que
“...para pasar del proyecto a su realizacidon, deben enfrentar los costos
de produccién.”?7 y “maximizar el valor de uso y minimizar el costo de
produccidn” .78 Con lo anterior se enfatiza la exigencia a los disenadores
de que sus propuestas, mas que chispas de ingenio o utopias magicamente
inventadas, estén apoyadas en argumentos l6gicos con una sélida base de
factibilidad econémica.

Definitivamente el uso de un método es importante para el diseno
de identidad. Ya que en muchas ocasiones por la presién constante de
tiempo, se demerita la comunicaciéon de un mensaje adecuado. Pareciera
ser que s6lo se cumple con la forma y no con la funcidon. Una estructura de
pensamiento légico puede ser de gran ayuda para no perder los objetivos
generales.

Las consideraciones para el diseno de una identidad se
derivan de:

a) La busqueda de tecnologlas, programas o funciones,
que son aplicados a un problema particular de diseno.

b) El control de todos los problemas especificos que pueda
tener un disefo.

<) “La extrema dificuitad de descubrir secuencias racionales
que ayuden a la toma de decisiones. Estas condiciones obli-
gan al disefador a utilizar medios que le permitan trabajar
con base en lo que puede ser posible en el futuro y no solo
con lo que ha sido posible en el pasado*.??




80 OLEA, Oscar. Metodolagla
para el disefio, pag. 18

Hablar de metodologla del disefio remite en la mayoria de las oca-
siones, a conocimientos adquiridos en la etapa de formacion educacicnal
que dificilmente se aplican en el desempeo laboral.

A pesar de que el empleo de un método adecuado permite llegar
a resultados con mayor rapidez, seguridad y economia de esfuerzo, no se
utiliza de modo consciente.

Oscar Olea describe para el disefio tres “teorias” metodoldgicas,
exponiendo sus ventajas y defectos: la deductiva, la intuitiva y la empirica.

La “teoria” empirica es la que se deriva como un producto de
la observacién y la experiencia. Se basa en retomar conocimientos de la
préactica real y utilizarlos porque su eficacia ya esta probada. “En todos los
casos parece evidente que el diseno consiste en la observacién histérica
del desarrollo formal tipico de un objeto para verificar en é! los factores
siguientes:

- La relacion entre la funcidn y la persistencia de ciertas cua-
lidades formales en el objeto u objetos que la satisfacen

- El desarrollo de los procedimientos constructivos en rela-
cién con esa forma y la persistencia de los que llegan a ser
determinantes.

- El empleo, de ciertos materiales en la produccion de esas
mismas formas y, consecuentemente, su valor semantico* .80

Este método constituye un proceso que reduce en gran medida
la experimentacidn en el diseno; en general se descarta "a priori” todo
aquello que no represente una solucién producto de una revision de la
experiencia. Por tanto limita la actividad creativa cerrando el paso a posi-
bles nuevas soluciones.

A pesar de que Olea se refiere a un contexto ampilio del disefio,
que abarca el disefo industrial, arquitectdnico y grafico, puede ser aplica-
do en el campo del disefio de imagen de programas televisivos. También
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existe la posibilidad de una revision histérica de aquellos elementos que

hén funcionado para la imagen de un programa, aunque dicha revisién
" resulte sélo de la observacion y asimilacion temporal dada la dificultad de
’ cdnseguir los documentos necesarios para la reinterpretacion.

La "teorfa” intuitiva constituye un método en el cual el disedador
se enfrenta a un problema, parte de nada y trata de resolverlo con una
idea; en el transcurso del proyecto lo rectifica y corrige hasta llegar a la
solucion final. El proceso intuitivo se basa en una hipdtesis, una conjetura,
o supuesto que se verifica en un andlisis a posteriori si la propuesta es la
adecuada.

“El disefador no es un espejo que reacciona ddéciimente ante la
realidad para obtener lo deseado, sino un sujeto que, a partir de una nece-
sidad concreta y de una serie de opciones posibles (también concretas),
se atreve a ir a donde no hay nada, para ver si regresa con algo distinto
de lo existente, y con esa proposicién enriquecer y transformar su cultura.
Por ello, el método intuitivo agrada mas a los disenadores revolucionarios,
pues, obviamente, ocupa la vanguardia, que es el campo de las nuevas
propuestas, de la creacién...”8!

El aparente salto al vacio, o lo que comunmente se llama partir de
una hoja en blanco para generar un concepto, es producto de un proceso
que retoma y transforma conocimientos, adquiridos de sus vivencias y
experiencia profesional, de manera irracional e inconsciente, lo cual es
incontrolable. Aunque existe la posibilidad de generar una idea innovadora
y progresista con la utilizaciéon del método intuitivo, la gran mayoria de las
veces el disefador se convierte en un realizador de proyectos que distan
mucho de aportar soluciones a los problemas planteados.

“El sujeto intuitivo realiza el analisis a saltos, sin continuidad vy,
desde luego, tiene una carga ideoldgica totalmente negativa; bota de
un lado a otro tomando algunas cosas y olvidando las demas, lo cual
finalmente termina en carencias, en deficiencias de la propuesta. En este
sentido, los detractores del método intuitivo lo evidencian como poco
riguroso. ”82

81 BOHIGAS, Oriol. Contra_
una arquitectura adjetivada.
pag. 87

82 OLEA, op cit. pig. 19

rRTTesIIy




La teorla “deductiva” parte de que todo disefo es producto o conse-
cuencia de gran cantidad de informacién de diversa indole, extraldo por el
disefiador de distintas campos respecto de las funciones que debe cubrir un
objeto. El cumulo de datos es ordenado e interpretado para posteriormente

”

ser traducido en un diseno supuestamente funcional. “...Tal metodologia es
muy sencifla: propone la clasica investigacion de campo y la complementaciéon
bibliografica que, al trabajarse en el gabinete, puedan organizarse en paquetes

gue permitan pasar de la informacién a la forma.~83

.

La metodologia en el disefto sirve para “..manejar los procesos de
planificacién y disefio, para racionalizarlos, estructurarlos, controlarlos y hacerlos
maés efectivos, para paliar, en fin, las fuentes de errores, existe un vasto aparato

de medios tedrico sistematicos .84

A pesar de que el uso de un método en el diseno pareciera o mdas fun-

cional, su instauracién es cuestionable por los siguientes puntos:

a) Los métodos, por diferentes que sean, siempre conducen la
actividad creativa mediante el uso de un lenguaje verbal. “Una
de las necesidades especificas de la actividad proyectual es la
de dar forma. Los métodos desarrollados a la fecha caen en el
error de la verbalizacion, y esto trae varios conflictos... les decir,
la)... dificultad de traducir conceptos linguisticos, con maulitiples
connotaciones, a una forma concreta” .85 La codificacion de la
sintesis verbal a la forma siempre representa consideraciones
extremadamente subjetivas.

b) “Los actuales métodos de diseno nos dan una serie de datos,
que sin duda son utiles, pero aun no marcan el cdémo hacer la
sintesis formal...”86 La sintesis, aunque ratificada con criterios
racionales, siempre representa artificios que no podran ser veri-
ficables a priori, y por ello inexactos y susceptibles de fallar.

83 OLEA, op cit. pig. 23

84 Cita de SELLE en 1a obra

de RODRIGUEZ, Luis. Para una.
teoria del disefio. pig. 22

85 RODRIGUEZ, op cit pig. 47
86 Ibid. pig. 48
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c) El uso de un método en particular no supone que siempre sera el
mejor proceso para llevar a cabo un disefo “La busqueda de métodos
objetivos y universales olvido que la eleccién de una légica es una
cuestion de estrategia, la estrategia es funcién de la realidad que
quiere interpretarse y esta realidad a interpretar depende a su vez
de los conocimientos y medios de observacion que en un periodo se
disponen” .87

d) El método estricto puede bloquear al disefador para hacer uso de
procesos automaticos que pueden funcionar de manera adecuada.
“ Al tratar de ser objetivos, los métodos han dejado fuera un elemento
importante: la experiencia del disenador, y no sélo aquella que se
obtiene del ejercicio de la profesion, sino mas bien la que se adquiere
en la vida cotidiana, la que podriamos ilamar conocimiento tacito;
todo conocimiento implica el uso de simbolos y juicios que no siempre
pueden ser en palabras y que sdélo se aprenden por la tradicidon
cultural” .88

Sin duda cualquier metodologfa, empleada en la resoluciéon de un problema
de disefo de imagen para programas televisivos, se debe enfrentar a consideraciones
derivadas de la practica.

La T.V. presenta caracteristicas propias que difieren de otros campos
audiovisuales, graficos, industriales o arquitectonicos.

La primera condicién es su caracter temporal. Cualquier produccién de
television es transmitida (por lo general) un numero reducido de veces, en muchas
ocasiones sélo es programada una sola vez para ser guardada en una videoteca.

Los recursos econdmicos definen las caracteristicas de una produccién, por
tanto, también su identidad. Existen programas unitarios, series cortas o miniseries,
o grandes producciones con varios capitulos, y cada uno de ellos requiere de distinta
consideracion por parte del disennador. El método a utilizar va en funcién directamen-
te del tipo de trabajo, requiriendo de distintos niveles de funcionalidad.

87 Cita de RUBERT DE VENTOS
en la obra de RODRIGUEZ, Luis.
Para una teoria del diseiio, 48

88 RODRIGUEZ, op cit. pig. 49




No es la intencién estandarizar un método, porque cada uno pre-
senta problemas que en la practica, en ocasiones, no se adapta a la
resoluciéon del problema a tratar.

E! método empirico puede ser de gran utilidad para resolver traba-
jos que tienen el caracter de urgente. Para ello se debe tener una gran
experiencia en la elaboracién de identidades. Usar recursos probados o
trillados no es la accion mas creativa, pero permite resolver gran cantidad
de problemas en muy poco tiempo. Ademas usar esquemas puede afectar
la identificacién en gran medida, es facilmente confundible con otras. A
pesar de ello, el método emplrico es el mas sencillo y el mas utilizado; sélo
se debe procurar no caer en el uso sistematico de este método ya que
precisamente limita la exploracién y la busqueda de nuevas soluciones.

El método intuitivo, es una forma de actuar que presenta muchos

problemas en el proceso. Dicho de otra forma es un proceso de “prueba-
error-acierto”. Y es simplemente el manejo inconsciente de conceptos, |
producto de la experiencia, y la percepcién del disenador que se plasman
en una identidad. Efectivamente, no ofrece en muchas ocasiones resultados
funcionales. La ventaja de ¢l es la experimentacién que deriva de buscar
nuevas formas de expresién. Es el lado artistico alejado totalmente
del diseno, y por tanto deja de cumplir funciones. En la identidad de
programas de television puede ser valido si no se considera mucho el
tiempo de produccién y existen los recursos suficientes para poder concluir
una identidad con retrasos de dos dias o de meses. En todo caso, con este
método sélo se alcanzaria el nivel de elaboraciéon de identidad audiovisual
y no el de diseno de identidad audiovisual.

El método deductivo es el mas sugerido por los catedraticos del
disefio, sin embargo, en la practica dista mucho de ser el mas utilizado. El
ritmo de trabajo en la produccion televisiva sélo es considerado a la ligera.
La obtencion de datos es superficial, asi como su andlisis. En el manejo
de signos visuales y sonoros siempre existe la limitacién de la produccién
de imagenes o el uso libre de derechos de las mismas. La ventaja es que
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esta destinado a obtener resultados controlados, funcionales, los cuales
también permiten aportar una solucidon creativa. El disefio de identidad,
en todo caso, se puede conducir en terreno seguro con el uso del método
deductivo.

Seguir procesos es util siempre y cuando se haga racionalmente,
porque permiten controlar resuitados. En resumen, si lo que se requiere
es resultados rapidos y probados el método emplrico es el adecuado. Silo
que se requiere es disenar (en toda la expresiéon de ia palabra) una identi-
dad el método deductivo es el idéneo. Proponer el uso de método intuitivo

va en contra de todo concepto de diseno, sin embargo puede ser util en
algunas situaciones.

En todo caso, el proceso de elaboracion de una identidad
audiovisual de un programa de televisidn requiere, en muchas ocasiones,
de los tres métodos: un hilo conductor para mantener en la mira los
resultados (método deductivo), v en el proceso, se puede utilizar tanto
el empirico como el intuitivo que permiten ajustar el proceso creativo

a una exigencia temporal que marca el caracter de toda ia produccidn
televisiva.

A lo largo del capltulo se ha vertido una serie de conceptos nece-
sarios para disenar una identidad de programas televisivos. Sin embargo es
arriesgado afirmar que ahora se tiene todos los elementos necesarios. La
realidad es otra, hasta ahora existe muy poca informacién para establecer
criterios claros y definidos. No se sabe hasta qué punto un disenador tenga
los conocimientos necesarios para resolver los problemas planteados. Y
con los ya existentes, el disenador se enfrenta a problemas que estan muy
por encima de su alcance. A menudo los directores de los programas inter-
\ vienen decididamente estableciendo lineas de accion muy definidas. El tra-
g bajo en televisién es de acciones rapidas, enfocadas a la resolucion de
problemas instantdneamente. Dentro de esta realidad, ;cdémo establecer
un método formal que afronte las restricciones de tiempo para elaborar
investigaciones, hacer anadlisis y obtener resultados medibles? Aun con
una planeacidn adecuada, los recursos destinados a la elaboracidn de una
identidad no hacen viable que un profesional dedique mas de una semana
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en ese proceso. Parece ser que la televisién actual ha hecho a un lado la
calidad en los contenidos de las producciones por la necesidad imperiosa
de no descontinuar una emisién y asi la de tener mas espacios publicitarios
que vender. Como resultado los recursos destinados a la produccién de
programas se diluyen.

A pesar de todo, la identidad de programas es una necesidad que
debe ser resuelta, pues la sociedad requiere de una comunicaciéon de
mejor calidad. Los medios como la televisiéon deben tener un mejor orden
que permita clarificar sus contenidos, eliminando el enorme ruido que
provoca una gran oferta de programas televisivos. Eso no seria posible
sin comprender que la codificacion del mensaje tiene por objetivo a un
receptor que tiene deseos e intereses diversos, y estd rodeado de diversos
estimulos disefnados para captar su atencién, de cualquier forma posible,
mediante la seleccidn de canales adecuados y contenidos especificos.

Los programas televisivos en un contexto de mercado deben ser
considerados como un producto, destinado a captar publico. Diversos
estudios metodoldgicos deben avalarlo porque la inversion debe producir
utilidades. Asf como los productos tienen una identidad grafica los progra-
mas deben tenerla, con sus pertinentes diferencias.

Disefar una identidad permite hacer una serie de consideraciones
enfocadas a la atencidon de las necesidades comunicacionales. Es tomar
una actitud racional que no sélo produzca imagenes, sino que funcione
para lo cual una identidad fue concebida. Con el control del problema, la
resolucién practica se darad en niveles creativos limitados por los recursos
a disposiciéon.

Las consideraciones a tomar para el disedo de una identidad
audiovisual de programas de television son multiples, e! capitulo se enfocé
en aquellas que en el &mbito profesional a menudo se desconocen
o se utilizan inadecuadamente: conceptos como la naturaleza de la

imagen en movimiento, las caracteristicas del signo sonoro, o el lenguaje
audiovisual como una convencién de significados. Todos son unidades de
conocimiento que permiten articularse entre sf, y estdn contenidas en una
presentacion de programas.

-
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Proyecto de Ia
serie de
televisién
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Titulo del
proyecto

por: Albino Alvarex
(productor de Ia serie)

Retrospectiva de Cortometrajes con motivo de la Conmemo-
racién del 25 aniversario del Centro de Capacitacién Cinematografica
(C.C.C)H.

Iintroduccién

El préximo ano se conmemoran 25 anos del Centro de
Capacitacion Cinematografica y con ello se propiciard una reflexién
profunda sobre la formacién y el quehacer cinematografico en nuestro
pals. Particularmente sobre los procesos de ensefanza-aprendizaje y
su manera de incidir en el lenguaje cinematografico.

De sobra es conocida la cantidad de cineastas que han cursado
sus estudios en ese centro y la gran influencia que sus egresados
han ejercido sobre el medio nacional e internacional en los dltimos
anos. Por esta razoén, resulta interesante conformar una muestra de los

mejores ejercicios escolares (cortometrajes y animaciones) que den
fe de las diferentes etapas por las que ha transitado el C.C.C. asi
como de los muy variados estilos y técnicas que fueron el germen gue
estan definiendo a varios cineastas contemporaneos tales como Juan
Antonio de la Riva, Carlos Carrera, José Buil, Bussi Cortés, etc.




Descripciéon
del proyecto

Se realizard una serie de 26 programas de 27 minutos aproxima-
damente cada uno, e incluira entrevistas con los realizadores quienes
hablaradn sobre el papel que jugé e! C.C.C. en su formacién como cineastas,
y a manera de flash back, sobre su cortometraje y la manera en que éste
ha contribuido al perfil de su obra posterior.

Escaleta

a) Cortinilla de la serie.
b) Titulo del capitulo en cuestién.
©) Los cineastas opinan sobre el C.C.C.

d) Los cineastas opinan sobre los cortometrajes de otros
cineastas.

e) Presentacion de los cortos.

f) A manera de colofén, un estudiante hace la presentaciéon
del siguiente capitulo.

Perfil del publico
al que va dirigido

Clase media, profesional y jSvenes de nivel bachillerato. Fundamen-
talmente a aquel interesado en las expresiones cinematograficas y que ha
demostrado su consistencia en la programacién de series relacionadas con
cortometrajes y animaciones.




3.2

La identidad
audiovisual

teaf AR AA

Retrospectiva del Centro de Capacitacion Cinematografica es
un programa que agrupa dos géneros, entrevista y cortometraje
(difusién de peliculas cinematogréaficas). En la primera parte {como
introduccién) se hara una breve entrevista a los realizadores y maestros
del C.C.C. para tener un mejor punto de vista del trabajo de tesis.
Posteriormente en la sequnda parte se proyecta el cortometraje.

El objetivo de la serie es difundir el trabajo creativo de perso-
najes destacados en la produccién audiovisual nacional y, en general,
de egresados del Centro. Trabajos que han carecido de difusion por su
duracion y porque no han sido considerados como trabajos de valor.
Ademds, paralelamente, el programa esta dedicado a conmemorar {os
25 anos de formaciéon del C.C.C., lo que anade un caracter festivo a
la serie de television.

La identidad audiovisual de la serie de television “Retrospectiva
del Centro de Capacitacion Cinematografica™ necesita un diseno de
titulo, tres segmentos y dos soportes, de acuerdo a las necesidades del
productor:

- ldentidad grafica

- Cortinilla de presentacién (25 sequndos)

- Dos versiones de cortinilla de separacién (3 sequndos)
- Soporte de titulos (12 segundos)

- Soporte de créditos (30 segundos)

Los recursos disponibles para la produccién de la identidad
audiovisual se limitaran a la utilizacion de una sala de graficos digitales.
No existe posibilidad de grabacién, el archivo de imagenes tendra que
ser conseguido en documentos videograficos o biblicgraficos.




3.3

El Centro de
Capacitacion
Cinematografica

La siguiente informacién es una sintesis de la investigacién realizada

sobre el Centro de Capacitacién Cinematogréafica, la celebracion de los

- N 25 afos, entrevistas con alumnos, maestros y colaboradores, asf como del

,( 2N hn K ﬂ /( ,\ cortometraje. Toda la investigacién completa se encuentra en el anexo en
la ultima parte de este escrito.

E! C.C.C. tiene como propdsito formar personas interesadas en la
produccién de cine con una concepcién artistica y técnica. Aproximada
mas a la subjetividad que a guiones comerciales “rigidos de pensamiento
y expresiéon®.

La importancia de este centro de estudios se ve confirmada por el
gran numero de productores, cineastas y realizadores que son parte fun-
damental de la actividad creativa audiovisual actua!l y que en su momento
fueron alumnos de esta escuela.

El centro tiene reconocimiento de nivel internacional, participando
en gran cantidad de festivales, ya que pertenece a organizaciones impor-
tantes en su rubro dentro de la ensenanza del cine mundial. Ademas se
caracteriza por ser una institucién que busca estar a la vanguardia, mediante
el intercambio de estudiantes becados que traen como objetivo un mejor
desarrollo con perspectivas innovadoras y propositivas. El intercambio se
extiende también a profesores con calidad internacional, quienes vienen al
pais a dar talleres y seminarios.

El Centro se orienta a formar estudiantes con alto nivel, mediante la
seleccidn especializada por asignatura de maestros. El examen de admision
del Centro es un requisito exhaustivo compuesto de cuatro examenes de
cultura general, de cine, de anélisis y entrevista.

El C.C.C., considerado desde el punto de vista de la formacion de
cada uno de los entrevistados, resalta por una postura importante hacia
el autoredescubrimiento del ser, con todas sus potencialidades y a la vez
limitaciones. También hacia el desarrolio de un potencial expresivo que se
libere de los mitos, y de todos aquellos factores que inhiben a los seres
humanos. En este redescubrimiento del ser de cada uno, a través de un
proceso creativo, el esfuerzo de expulsar todo lo que se trae guardado,
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exteriorizar al mundo las pasiones, pensamientos, sentimientos que hacen
a cada ser un ente unico. Asi el C.C.C. impulsa, como un catalizador de
personas, hacia la creatividad, expresada en cortometrajes.

Los estudiantes de! Centro tienen un perfil sociocultural muy dis-
tinto entre sf, lo Unico que los une es un marcado interés por la expresiéon
cinematografica. Dentro de esa personalidad muestran determinacién para
realizar estudios de una actividad profesional que en México es muy com-
petida y, por si fuera poco, {a situacién econémica del pais no permite la
producciéon de un cine nacional de calidad.

Al considerar las entrevistas, sobre la formacién en el C.C.C., se
percibe que el aspecto técnico queda en segundo plano, resaltando siem-
pre tos valores humanos por encima de todo.

El cortometraje como tesis representa una libertad que tiene dos
caracteristicas: permite la plena expresion por no tener absolutamente
ningun compromiso comercial; y es comun que los realizadores caigan en
la inexperiencia y subjetividad del creativo por no poder controlar los diver-
sos factores de una produccion.

Las tramas de los cortometrajes son variadas, sin embargo siempre
se mantiene una constante: presentar a un personaje cotidiano que vive
situaciones extraordinarias.

El titulo de la serie es “Retrospectiva del Centro de Capacitacion
Cinematografica”.

La palabra retrospectiva significa que se refiere a lo pasado. Por lo
tanto significa una reflexién de la actividad de la institucién a través de la
difusion de los trabajos surgidos y de lo que ha significado para la cultura
audiovisual de! pais, y en especial para los egresados. Mirar hacia el pasa-
do demanda establecer una evaluacién de los objetivos planteados desde
su formacion, asi como sus perspectivas a futuro. Es un punto de partida
para arrancar con nuevas ideas y planteamientos diferentes sobre el cine
nacional. Paraddjicamente, la cinematografia de México vive un franco
nuevo apogeo impulsada en gran medida por egresados del C.C.C. Por
ello el Centro pretende adaptarse a los nuevos tiempos para afrontar los
nuevos retos sin olvidar los valores humanos que sustenta.

6 Cap 3.3 El Centro de Capacitacién Cinematogrifica




3.4
Consideraciones
significativas
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La identidad audiovisual debe impactar a un espectador que
tiene una cultura audiovisual muy desarrollada pues esta muy expuesto
a gran cantidad de mensajes por medio del cine, la television, e
interactivos. Necesita contener elementos que permitan que la serie
sea identificada en horario y tema.

Retrospectiva del Centro de Capacitacién Cinematografica sig-
nifica una reflexién sobre la trascendencia de la actividad académica
en la cultura audiovisual del pais a través de la formacién de los
egresados de la institucion. Ademas significa nuevos retos y objetivos
para avanzar hacia el desarrollo del cine en México.

Producto de la ensefnanza surgen cortometrajes, para
concretar los conocimientos aprendidos. Algunos bien logrados y
otros no tanto, cada uno fue la primera experiencia de algunos
de los principales directores, realizadores y productores de México:
resultaria interesante conocer los trabajos y descubrir en ellos sus
significados. Descubrir quizd al cine como un medio de expresion
humana con profundos e intimos lenguajes y signos que lo hacen tan
importante en la actualidad.

De esta breve sintesis se pueden rescatar algunos conceptos
importantes que pueden servir como principios significativos en la
identidad audiovisual.

El primer elemento es el de una mirada al pasado, una
revisiéon, un analisis de los trabajos anteriores. En resumen, una retros-
pectiva de! quehacer del Centro por medio de los cortometrajes.

El siguiente concepto es el de actualidad. La serie contiene
los trabajos de tesis y entrevistas con los directores, profesores e
integrantes del C.C.C. El objetivo es sencillo, hacer una reflexién
acerca de su trabajo, del! Centro, su influencia, y las perspectivas.
Con una retrospectiva se establece un punto de partida y quizd una
transformacién para adaptarse a los nuevos retos que impone el
mundo actual.

» L/ Cap3.4 Consideraciones significativas I
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El concepto de expresidon cinematografica se rescata de la esencia
misma del C.C.C., y de los cortometrajes desde el punto de vista de
los egresados. El cine concebido como una herramienta de expresion de
los pensamientos y sentimientos de los seres humanos, desprovisto de la
carga utilitaria comercial de la mayor parte de la produccién mundial.

Los conceptos retrospectiva, actualidad y expresidon cinematografica
se representan de la siguiente manera:

Retrospectiva. Secuencias fotograficas de los estudios de movi-
miento del siglo XVIli, en el nacimiento del cine. Primeras secuencias de
animacion.

Diversas ideas visuales pueden representar el concepto Retros-
pectiva, una muy util y respaldada porque ha sido utilizada por la pagina
en internet del C.C.C., es la de establecer una analogia con una revision al
pasado del cine en general. El cine como parte del estudio del movimiento
de las cosas, cuando era concebido como “imagenes en movimiento.” Asl,
los primeros experimentos fueron encaminados a la fotografia del galopar
de un caballo, de los movimientos del hombre como saltar, caminar,
sentarse, etc. Ademas de todas estas imagenes, son Gtiles arumaciones
dibujadas a mano.

Actualidad. La actualidad se representa por medio de un contras-
te en la pista de audio, musica moderna de corte electrénico, y efectos
de audio acordes con la musica. El color es tundamental para apoyar este
concepto, una idea que puede funcionar es la de manejar dos colores que
represente la relacién entre pasado-futuro.

El desenfoque y movimientos aleatorios de los elementos son
excelentes conceptos de modernidad, donde nada tiene un significado
concreto y pareciera que cada cual es libre de escoger su personalidad
y sus gustos. La vida actual estd inmersa en una gran confusién por el
asedio de la informacién que fluye y acosa en cualquier parte.




Expresion cinematografica. Representar visualmente el “cine
como expresion artistica” puede parecer muy ambiguo. Por ello se debe
manejar imagenes que alejen su identificacibn con un cine comercial.
Entonces se debe cuidar que el manejo del lenquaje audiovisual y de la
produccion carezca de efectos impactantes y complejos. Asf la utilizaciéon
de sencillos estudios de movimiento humano parece alejarse de las cintas
comerciales. En un sentido directo se representan sus facetas fisicas, que
en algun sentido puede remitir a su esencia.
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3.5.1 La tipografia para el titulo del programa debe ser seleccionada
z basandose en los criterios establecidos, una tipografia que refleje con-
Seleccion

tiP ogréﬁca ceptos de “expresion cinematografica”, “actualidad” y “retrospectiva” -

Dentro de los diversos grupos tipogréaficos, y tomando en
cuenta que en su expresividad se encuentra intrinseco el desarrollo
historico del cua! fueron producto, no es posible considerar grupos
géticos por contraponerse al concepto de actualidad. Los grupos
goticos que se asemejan a la caligrafia de monjes del siglo XV estan
totalmente fuera de contexto y su uso se ha limitado a documentos
solemnes como bodas, diplomas, graduaciones, etc.

Los grupos egipcios con remates gruesos y trazos duros repre-
sentan ideas rigidas, atemporales, de gran firmeza y son por estas
consideraciones impropias para la identidad a desarrollar.

Los grupos caligraficos en television presentan problemas de
proyeccién por contener rasgos demasiado delgados en la mayor
parte de sus trazos. Por lo general, si bien pueden reflejar conceptos
de calidez humana, expresan una cierta formalidad social que se con-
trapone al esplritu de nuevos significados y valores de los estudiantes
del C.C.C. a través de sus cortometrajes y opiniones.

Los grupos romanos y sans serif e incisas son tipografias que
han perdurado a lo largo de mucho tiempo, hasta cierto punto son
atemporales. Son muy versatiles y muy legibles, en especial las roma-
nas. Pueden funcionar para cualquier caso, sin embargo, representar
el concepto de expresion cinematografica juvenil del C.C.C. debe ir
mas alld de convencionalismos tipograficos, se debe ir en busqueda
de nuevas tipografias alternativas las cuales se encuentran en el
grupo de fantasfa. Para los estudiantes del Centro el cine es un auto-
descubrimiento de sus propios sentimientos, de su ser, y de lo que
pueden llegar a ser.




Aunque los grupos de fantasla en su
mayoria no tienen duracién, son superfluas y
obedecen mas a criterios de moda, “Retrospectiva
de C.C.C." no pretende permanecer siempre
actual, es un punto de reflexién en el tiempo que
no deja de correr. El concepto de actualidad sélo
reflejara el momento presente en que el Centro ha
cumplido 25 afios de actividad cinematogréfica.

De acuerdo a estas consideraciones se
han seleccionado tres tipografias:

Cada una de estas tipografias, pertene-
cientes al grupo de fantasia, presenta carac-
teristicas similares. En cada una de ellas la
indefinicion propia de sus trazos rompen
esquemas y refleja una busqueda de criterios
alternativos, quizd alejados de! disefno formal,
y una busqueda desenfadada, sin prejuicios.
Ademas los rasgos caprichosos de sus formas
pueden representar la subjetividad de los
sentimientos humanos parte fundamental de la
expresividad de los cortometrajes del Centro.

Todas presentan una linea de base
definida, y la mayoria presenta problemas de
legibilidad. Sin embargo. por tratarse de un titulo
se puede sobrepasar los limites establecidos para

un texto corrido.

ABCDEFGHIJKLMN
DPORSTUVWXYZ
abrcdefghijkimbpp

QnIsSstuvwxyz

Fuente “Back to bay™

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXY/Z
abcdcecfghijkimop

Qrstuvwxyz

Fuente “Enervate™

ABCDEFGRHI)JKLMN
OPORSTUVWXYZ
abcdelfghtjkimop
QVsSiIuvwxyz2z

Fuente “Fast 99™




A continuacién se hace un pequeiio cuadro para evaluar
las caracteristicas de las tipografias.

La primera consideracién para la seleccion de la fuente
fue que todas tuvieran tanto minusculas como mayusculas para
tener flexibilidad en la composicidon posteriormente. Al tratarse
de tipograflas de fantasia en ocasiones presentan este tipo de
limitaciones.

Definicion en television se refiere a la facilidad de
proyeccién de la fuente sin que se distorsione en demasia. La
legibilidad es la facilidad de reconocer los caracteres y la expresi-
vidad es la que mejor se asemeja a las ideas ya planteadas:

La fuente Back to Bay al igual que Fast 99 presenta cuer-
po suficiente para ser proyectada en video, no asi la Enervate
que en un monitor presentara algunos problemas como moairé
e indefinicidn con el fondo por sus trazos ligeros. Comparadas
con grupos romanos las tres presentan problemas de legibilidad,
sin embargo, de entre las tres la Enervate es la Unica que tiene
problemas severos para su correcta percepcién. En el terreno
expresivo, las tres son muy similares y cubren los criterios. La Back
to Bay, por sus remates tan insinuados, resulta poco atractiva.

Tc
Back to bay °
Enervate b

Fast 99 L

TV = Definicidn en T.V.
L = Legibilidad

E = Expresividad

Tc = Tipografia completa

Cap 3.5.1 Seleccion tpogrifica 1
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De acuerdo con estos criterios la tipografia seleccionada fue la
Fast 99, que se utilizé para el titulo de la serie.

El titulo, por su cantidad de caracteres, presenta un problema al
ser escrito con la tipografia seleccionada:

Relrtospecitva
Centro
de Capacthtacion Rcso‘a! 23.9..5,5}0!}1?
Cinematografica

El titulo "Retrospectiva del Centro de Capacitacion Cinemato-
grafica” resulta largo y demasiado pesado en el primer boceto. En el
segundo existe una mejor composicion, sin embargo la segunda linea
del titulo ya carece de legibilidad. La soluciéon adecuada seria utilizar
una tipografla alterna. Ademas, el nombre del C.C.C. debe tener mas
formalidad porque se trata de una institucion de prestigio internacional.
Con estos criterios se deben usas tipografias romanas e incisas que cubren
con las necesidades de legibilidad y formalidad.

4. Cap 3.5.1 Seleccion tpogrifica -




Algunas variantes son las siguientes:

La Bookman Old Style presenta una
ligera competencia en peso visual contra
el titulo de Retrospectiva. Se podrd notar
que la que representa mayor afinidad con la
forma es la segunda opcién, por su forma
predominante de curvas y patines discretos.
La tercera y cuarta opcién presentan proble-
mas de proyeccién en video, de legibilidad
y de vibraciones en los campos entrelazados
de los monitores.

Retlrospectiiva

Centro de Capacitacién Cinematogrifica
Bookman Old Style Bold

Retwrospecitva

Centro de Capacitacién Cinematogréafica
Krone Bold

Retlrospectiiva

Centro de Capacitaciéon Cinematografica
Clearly Gothic Regular

Reltlvtospecitva

Centro de Capncitacién Cinematogrifica
Boston Bold

Retwrospeciiva

Centro de Capacitacién Cinematografica

Por tanto, la seleccién tipografica estd compuesta por una
tipografia principal (Fast 99) y una secundaria (Krone Bold). La tipo-
grafia secundaria servird para los supers y los créditos.




3.5.2
Composiciéon
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Retrospecitva

Centro
de Capacitacién
Cinematogrifica
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Centro de Capacitacién
Cinematografica

Retwrospecitva &

Centro de Capacitacién Cinematogréfica

retlrospeciiva

Centro de Capacitacién Cinematogrifica
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La composicién del titulo puede presentar variantes,
sin embargo, la dificultad de ser un texto largo presenta
limitaciones para la composicion.

Las cuatro opciones presentan buena legibilidad,
aunque es de consideraciéon que leer textos en cuatro lineas
presenta mayor dificultad que en dos. Por lo que respecta a
este criterio las mejores opciones son las dos ultimas.

La jerarquia de los elementos es también un factor
importante. En las primeras dos propuestas el signo del
C.C.C. destaca por sobre el titulo del programa. Quiza el
elemento de mayor jerarquia es el texto “retrospectiva™,
por lo que todas, excepto la opcidbn numero uno respetan
este criterio (en la segunda, el signo del C.C.C. presenta
mayor grado de relevancia que en la tercera y cuarta
propuesta). De las dos ultimas variantes, la tercera presenta
un mayor grado de simplicidad y equilibrio, cada uno de
los tres elementos de que se compone forman una unidad,
por lo tanto de mayor pregnancia. La cuarta propuesta
presenta una simetria simple, los tres elementos justificados
al centro, y presenta una mejor claridad por lo que respecta
al titulo del programa. La composicion elegida por el
productor fue la ultima.

La estructura del titulo se compone, dentro de una
reticula simple, de 10 campos de ancho por 3 de alto.
Cabe aclarar que la composicién presenta ajustes visuales
de apreciacién: la R de Retrospectiva es minuscula para
cuidar las proporciones visuales; las dimensiones del signo
estan en relacion con el cuerpo del texto principal; la “T”
y la "R" de retrospectiva presentan ajustes visuales que
hacen mas legible el titulo.

retrospectiva

Centfo de Capacitacién Qhoniatoﬁiﬂc#

I I
1 1
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3.6
initl ntaci i \
La presentacién La cortinilla de presentacion tendrd una duracidon total de 25
segundos. Para su correcta lectura el titulo debe conservarse minimo 6
F oo ﬁ R 'R K ;\ segundos, por lo que se debe desarrollar el discurso en 19 segundos
aproximadamente.

El stock de imagenes se obtuvo de documentos impresos de
la biblioteca del Centro de Capacitacion Cinematografica (estudios
fotograficos de! movimiento humano, primeras secuencias de animacion,
y algunos segmentos de video). También se utilizaron imagenes de archivo
del C.C.C. para publicaciones.




3.6.1 Guién
descriptivo
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La presentacidn comienza con un Fade in, con la pantalla en
fondo sepia, mientras una representacién de un objetivo toma fotografias,
paralelamente se desvanecen en el fondo cada una de ellas. Los temas de
la fotografia deben evocar recuerdos, por lo qQue es necesario incluir tomas
de alumnos, maestros y personas involucradas con el C.C.C. El ritmo de la
aparicién debe ir acorde con la musica de corte electrénico, muy actual.
La textura del fondo parecera pelicula vieja, mal revelada, y serd muy
ambigua. Al desaparecer las ultimas imagenes en fade out, en el
centro de la pantalla aparece una secuencia de fotografias del estudio
del movimiento humano. El propdsito es buscar movimiento, y jugar
visualmente con ellas, por lo que se pretende explorar diversas formas de
presentarlas. La relacién con el cine es clara: se busca lograr un efecto
“estroboscépico” similar a los primeros proyectores cinematograficos que
carecian de una proyeccién uniforme. Elementos decorativos gue apoyen
esta relacion, como contadores de cuadros, tiras de peliculas animadas,
imagenes de elementos fotograficos, pueden ser adecuados. La relacion
pasado-futuro se hace presente en una transicion wipe de matices van
de sepias a azules. El wipe tendrd la forma de un carrete de petlicula que
arranca y progresivamente transforma la imagen visual. La transicidon estara
apoyada con un efecto de sonido en 1a pista de audio. En la conversién
aparece otro hombre en movimiento animado. El fondo presenta un ligero
cambio de textura pero conserva ias consideraciones del primero. Nuevos
elementos se hacen presentes como una animacion sencitlla de objetos,
un nifo que toca un monitor, y nuevos contadores. El titulo aparecera
primero con un fade in del signo del C.C.C. que se arma con cada uno de
los tres elementos que lo componen. El titulo se ird enfocando en cada una
de sus letras para aparecer completamente. En este momento no debera
haber grandes elementos que distraigan la atencidn para su percepcion.

7. Cap 3.6.1 Guién descriptivo’
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3.6.2
Guién
ilustrado

ER A A

Fade in de negro. Aparece un
recuadro que simula al visor de una
camara, que enfoca y aparece una ima-
gen referente al Centro.

El fondo presenta una textura
de pelicula mal revelada.

El visor cambia repentinamente
a otra posicidn para dejar aparecer mas
imagenes del C.C.C.

Las imagenes aparecen al ritmo
de la pista de musica.

Al centro se encuadra a un
hombre que realiza un movimiento en
una secuencia fotografica. En mix apa-
recen contadores de cuadros.
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Cap 3.6.2 Guidn ilustrado

Las anteriores imagenes desapa-
recen mientras que la accién en primer
plano se desarrolla.

El cambio de color se realiza por
medio de un wipe, asemejandose a
un carrete de pelicula. En el extremo
izquierdo aparece una tira de animacion
parpadeando estroboscdpicamente. La
transicidn debe coincidir con un efecto
en el audio.

El segundo personaje aparece,
con el transcurso del tiempo la secuen-
cia cobra velocidad para obtener una
secuencia animada. Diversos elemen-
tos estan presentes, los contadores y la
secuencia completa de fotografias.

Se despeja la imagen, y en el
fondo un elemento ambiguo aparece
en escena, es un rollo de pelicula.




La secuencia de un nifo que
aparenta tocar una animacion.

A la par de un efecto de audio,
aparecen tres formas que parecen como
siluetas de ojos y se integran en el cua-
dro.

Los ojos conforman el signo
del C.C.C. y aparece paulatinamente
el texto de retrospectiva y después se
enfoca.

El titulo de retrospectiva del
Centro de Capacitacién Cinematogra-
fica estd a cuadro y lo soporta un ligero
cuadro animado.

La imagen permanece sin
muchos elementos.

Cap 3.6.2 Guién ilustrado
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3.7
Las cortinillas se derivan de la imagen de presentaciéon retomando
Cortinillas ger esen ‘
los elementos fundamentales. Los requerimientos implican dos variantes

S; 2 T }"-L K ﬁ K‘ ,\ de cortinilla de separacion.

La primera variante de cortinilla de 3 segundos, serd retomada del
elemento de las fotografias del estudio del movimiento humano.

Al aparecer en secuencia y acelerar su movimiento se remite al
arranque de un proyector de video hasta que parece estar animado. El audio
apoyara esta idea, utilizando un efecto de sonido similar a un proyector.

Versién |

La segunda version debe funcionar para una pausa mas acentua-
da, situada en bloques o incluso como cortinilla de corte. En este sentido
se plantea la utilizacién del titulo det programa.

Sobre el mismo color y textura que forma ya una identidad,
se plantea colocar el titulo en forma dinamica. Es decir, una variaciéon
constante de posicién con respecto al cuadro. Asimismo debe variar sus
dimensiones, y aceleracion de movimientos. Este efecto es un recurso de
lenguaje audiovisual recurrido, sin embargo es util al significar actualidad,
y se identifica con la generacién actual; consideraciones dentro de la
identidad en general.

Version 2

Cap 3.7 Cortinitlas £ §:
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rt En e! soporte de créditos las consideraciones deben estar enfoca-
SOPO e de das hacia | ' ia de | tos de identificacién sin d idar la
z as hacia la presencia de los conceptos de identificacién sin descui
Créditos preser P
lectura de los créditos del programa.

e % S
HE CON 3 SR K R /( ,\ Por ello se ha utilizado el titulo de identidad como elemento pre-
sente en el recuadro superior izquierdo sin interferir en la proyeccion de la
informacion.

En la ubicacién de los elementos se tomé en cuenta e! safe text,

en donde los créditos deben estar contenidos.

Elementos de identificacion estan presentes, pero en el caso espe-
cifico del soporte de créditos se cuidé no complicar ta legibilidad por lo
que aparecera sin demasiadas figuras y formas.

El tamafo de tipografla a manejar sera de 24 pixeles. En altas y bajas
\ para las ocupaciones y en aitas para los nombres de los colaboradores.




3.9

Soporte de
titulos

anfiRRLA

E! soporte de créditos se ha disefado a partir de manejar la textura
y color visual de la identidad. La silueta es una abstraccién de una pelicula
de cine en formas caprichosas. Estd animada y contiene como textura,
variantes de los elementos principales.

La tipografia serd utilizada de la siguiente manera: 40 pixeles en
altas y bajas para las personas entrevistadas, y de 24 pixeles para su activi-
dad profesional. Ambos textos estaran sobre |a linea base ubicados a 5
pixeles del limite de safe text. Los supers tendrdn una sombra que les
permitird aislarse de los contrastes que puedan contener las imagenes y
ser legibles.
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Conclusiones
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La identidad de la serie “Retrospectiva del C.C.C." se realizé6
en una semana, en promedio de cuatro horas diarias. Se utilizaron
imagenes manipuladas y animadas digitalmente para la produccién de los
segmentos audiovisuales. La pista musical fue previamente seleccionada
por el productor, por lo que el concepto visual se ajustd a tiempo y ritmo
del audio. Es dificil establecer los alcances de una identidad de programas
de televisidn e interpretar la efectividad, puesto que no existen los recursos
técnicos y eCondmicos necesarios para su valoracion. Sin embargo, cuando
se han cuidado los aspectos fundamentales en una identidad se puede
percibir una intencidén comunicativa. En los elementos de la identidad de
la serie “Retrospectiva...” se puede notar ciertos significados, ciertamente
unos mejor logrados que otros. En el audiovisual se nota el contraste de
imagenes referentes al pasado con el manejo alternativo de movimientos, y
animaciones. Ademas reforzado con una pieza musical actual. El concepto
que quizd no haya sido bien clarificado es el de expresién cinematografica,
limitandose a referir vagamente a la técnica cinematografica. De cualquier
forma cada elemento cumplié con sus funciones especificas, sin embargo
hubo algunas modificaciones. Los supers no se generaron en sistemas
digitales avanzados por cambios en los planes de postproduccion de ulitimo
momento. Entonces, fueron superpuestos en un generador de caracteres
con anos de antigiedad y hubo limitaciones en niumero y calidad de los
titulos. Al final, por cuestiones legales, la informacion de créditos solo se
limité al uso de una animacién superpuesta con Copyright. Esa versién de
cortinilla de créditos fue un cambio relevante y no fue contemplada por el
productor en las necesidades de elaboracién de la identidad.

El disernador debe tomar en cuenta que los cambios a ultima
hora y versiones alteradas son problemas comunes en el trabajo televisivo
en general. A menudo, se utilizan sin saber, imagenes que presentan
problemas de derechos, éticos, o de concepto y que es necesario modificar
en la version final para su emision. Desafortunadamente, pretender corregir
en la marcha, termina por restar a la produccidon grandes recursos, al
ocupar tiempo extra en salas de postproducciéon. Es deber del disenador
considerar estos factores y realizar los cambios necesarios para la correcta




implementacion de la identidad; sin embargo, en la realidad no
sucede a menudo: el trabajo es tan intenso y los recursos son tan
limitados que siempre se opta por las soluciones mas rapidas y faciles
para no alterar los tiempos establecidos. Ademas, el disenador esta
contemplado como parte del equipo de produccién y funciona como
un externo proveedor de servicios. Una vez aprobado el trabajo, el
problema pasa a ser parte del realizador del programa de television.

Si en algo se puede caracterizar el trabajo de diseno de
identidad audiovisual de programas, es en la dificultad por la rapidez
de su ejecucion para atender a los estrictos planes de trabajo. Por ello,
es Util un método consciente que conlleve a soluciones adecuadas
en el menor tiempo posible. En general, siempre aplica un método
deductivo, y la importancia del proyecto define la profundidad de la
investigacién y el nivel de analisis. Para el proyecto de “Retrospectiva
del C.C.C." se realiz6 una investigacidn inusual y un andalisis mas
amplio del que normalmente se realiza. Ante todo, se puede concluir
que en la practica no existe un método general que ayude a
resolver la problematica de un identidad audiovisual y que su eleccidon
dependera de la experiencia profesional aplicada a cada caso en
particular.

La diferencia entre diserio y elaboracion de identidad se
ha establecido en el texto. Disefno es atender funcionalmente a
necesidades especificas, por ello se analizaron los factores méas
importantes a considerar en el drea de identidades de programas
de television. Tedricamente, cuando se disena los elementos de
una identidad, los problemas posteriores en la postproduccion son
minimos y éstos resultan exitosos. En contraparte, no se puede hablar
de soluciones totalmente funcionales porque en la realizacién de los
programas se cambia recurrentemente su concepcion. Este problema
afecta directamente el proceso de implementacién de la identidad, ya
que es dificil argumentar porque no existen suficientes estudios que
sustenten sus alcances. El presente documento presentd un breve
nivel tedrico de algunas consideraciones fundamentales en el disefio
de identidad de programas de televisién. La mayoria de éstas son

2 Conclusiones




producto de la experiencia profesional, conceptos que se transmiten entre
personas del mismo ramo y quedan fuera de los libros. La tesis representa
una introduccién a un area del disefio que no ha sido manejada en los
planes de estudio de la nueva licenciatura de disefio y comunicacion visual.
Y resulta paraddjico, pues tal area delimita un excelente campo de trabajo
que no es muy competido y donde las satisfacciones creativas son amplias.
Este documento puede ser una aportacion tedrica a las catedras impartidas
en la Escuela Nacional de Artes Plasticas especialmente en la Licenciatura
de Diseflo y Comunicacion Visual en el area audiovisual. Abre nuevas
perspectivas para los egresados, que pueden estar mejor preparados para
afrontar los retos de comunicacién que exige el trabajo en graficos de
television.

A lo largo del primer capitulo, se contextualizé el disefio de iden-
tidad sobre un marco tedrico amplio. En este contexto se incluyeron
conceptos fundamentales de los procesos de comunicacion y los propios
del medio televisivo. Con ellos, fue posible comprender la importancia de
la identidad como parte de un fendmeno comunicativo a gran escala que
cubre la poblacién del planeta. Las bases tedricas solidas que le confieren
importancia a una identidad y permite concebirla como un mensaje
que contiene ideas y conceptos. Este punto de vista resulta distante de
las consideraciones de muchos productores que manejan el concepto
de identidad de programas de television como cortinillas decorativas y
“bonitas” por lo que su potencial comunicativo resulta disminuido y los
recursos destinados al mismo.

Los conocimientos de la naturaleza de la imagen audiovisual
resultd de gran valia para solucionar la identidad de la serie “retrospectiva
del C.C.C.". Sin ellos resulta dificii comprender que el fenémeno se
halla inmerso en una variable temporal, definido por intervalos visuales y
sonoros. Y que cada suceso involucra un significado especifico del cual se
puede hacer uso para {a consecucion de los objetivos planteados.




En lo particular, el trabajo permitié estructurar una serie de ideas
y conocimientos, acerca de la actividad del diseno de identidad de
programas de televisién que se hallaban dispersos. Con la comprensién de
esta actividad desde sus distintas aristas fue mas facil realizar un proceso
enfocado a la solucién de problemas. En definitiva esta tesis es sélo
una aproximacién tedrica al disefo de identidad, también se requiere
amplios y detallados conocimientos técnicos altamente especializados para
su realizacién, sin embargo, es objeto de otro estudio.

Por ultimo, hago una reflexién final: la sociedad actualmente se
encuentra inmersa en un ambiente plenamente visual. Uno de los factores
que han impulsado indirectamente este fendmeno, es la economia de
mercado; es en los medios de comunicacién donde esta competencia se
refleja en alcanzar los mejores niveles de atencién. Asi los individuos sufren
una saturacién de informacién, de mensajes y'de ideas que rebasa su
capacidad para asimilar su entorno satisfactoriamente. Quiza, las personas
han desarrollado barreras psicologicas que los defiende, y los aisla de
aquelio que los puede llevar al borde de la locura. Por ello, identificar
un producto, un servicio, una institucién, o un programa televisivo, se ha
convertido una tarea complicada. El disefador de cortinillas de programas
de televisién se enfrenta a esta problematica profunda. Por ello, debe

hacer todo lo que esté a su alcance para facilitar la asimilacion del mensaje
y ser consciente de que esto, no garantiza la comprensién de la identidad
por parte del publico objetivo.
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El Centro de
Capacitacién
Cinematografica
(€.C.C.)
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Fig. A.34 Construccién del Centro
Nacional de las Artes.

Fig. A.35 Instalaciones del C.C.C,

} 89 http://www.ccc.cnart.com.mx

El Centro de Capacitacidon Cinematografica8? tiene como
objetivo primordial el de formar cineastas de alto nivel profesional en
las areas técnicas y artisticas de cinefotografia, produccién, sonido,
edicién, guién y realizacién, en el marco de una concepcién integral
del quehacer y del lenguaje cinematograficos. El C.C.C. se erige como
una escuela de cine en el amplio sentido de la palabra, como un cen-
tro de actividad académica y de difusién cultural que vincula el cine
y (en general) la imagen en movimiento con otras manifestaciones y
expresiones artisticas como la literatura, la fotografia, la pintura, las
artes dramaticas, etc.

Desde su fundacién, en el ano de 1975, el C.C.C. ha bus-
cado obtener en el ejercicio cinematografico una mirada propia,
una propuesta estética que derive en un estilo de cine alejado de
modelos rigidos de pensamiento y expresion.

Hoy en dia el C.C.C. cuenta con mas de veinte anos de
experiencia en la capacitaciéon de jovenes cineastas a través del
Curso Generai de Estudios Cinematograficos, mismo que el Centro
ofrece bajo un programa de cuatro anos de formacidon continua.
Cuenta con un nivel similar al de las mejores escuelas de cine
del mundo; su prestigio y presencia en el medio cinematografico
se manifiestan en la cantidad de muestras y festivales, nacionales
e internacionales, a los que sus producciones son invitadas a
participar. La calidad de la formacién que imparte el Centro ha
logrado, ademads, garantizar que sus egresados se incorporen,
como profesionales de alto nivel, a la industria cinematografica y
de produccion audiovisual mexicana e internacional.

El Centro de Capacitacién Cinematografica, A.C., es una
institucién coordinada por el instituto Mexicano de Cinematografia.
forma parte del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes y
es una de las escuelas que conforman el Centro Nacional de tas
Artes. Fue fundado en el ano de 1975 por Carlos Velo y tuvo como
presidente honorario, en sus inicios, al cineasta Luis Buiuel.

ANEXO - £l Centro de Capacitacién Cinematogréfica _:
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Relaciones
internacionales

Hoy en dfa, el C.C.C. es una institucién vinculada a la investigacion
y desarrollo de la ensenanza del cine en el mundo a través de su
asociacién con el Centro Internacional de Enlace de Escuelas de Cine y
Televisién (CILECT) y de la Federacion de Escuelas de la Imagen y el Sonido
de América Latina (FEISAL). Ambas organizaciones buscan fortalecer los
vinculos de trabajo e intercambio académico entre mas de doscientas
instituciones formativas en el campo audiovisual en e! mundo. Asl,
el C.C.C. participa activamente de la discusion sobre metodologias y
herramientas para la ensefanza del cine, y se inserta en proyectos de
investigacion y produccién que se generan en varias partes del mundo,
no sélo para el beneficio de sus alumnos sino para el de su planta docente.
En ese contexto, el C.C.C. participa activamente de los diversos proyectos
derivados de su asociacién con CILECT y FEISAL: intercambio de estudiantes

y becarios, actualizacién docente, coproducciones internacionales con
financiamiento externo, cursos y talleres especializados para estudiantes,
sistemas de becas y de intercambio de informacién. contacto permanente
y enriquecedor entre sus profesores y alumnos con sus homologos en
todo el mundo. Debido a su interés por generar y mantener relaciones
permanentes con escuelas de cine y centros de investigacion y cultura
cinematografica en todo el mundo, el C.C.C. ha logrado establecer
un grupo de profesores de reconocido prestigio internacional que
periddicamente visitan la escuela e imparten cursos y talleres como parte
integral de los programas académicos de cada area.

Promociéon y
Divulgaciéon

Después de mas de veinte anos de trabajo, el C.C.C. no sélo
ha consolidado sus programas de estudio en las diversas &reas dei
oficio cinematografico, sino también un intenso proyecto de produccion
filmica que ha cristalizado en una importante coleccién de cortos y
mediometrajes realizados por sus alumnos, dando cuenta del desarrollo
y los alcances de sus concepciones formativas.

. ANEXO ' El Centro de Capacitacién Cinematogrifica
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Cada ano, las peliculas y videos que produce la escuela son promovidos
en el marco de numerosos festivales y muestras en el ambito nacional e
internacional. De calidad competitiva internacional, los materiales del C.C.C.
participan activamente en cerca de 25 eventos internacionales al afio, de los
que se derivan asimismo posteriores exhibiciones a través de la television e
invitaciones especiales a los realizadores.

El tronco medular de la funcién y actividad del C.C.C., brinda las bases
académicas (tedricas y practicas) para aquellos jévenes que eligen el cine como :
ejercicio profesional y expresion artistica. Su duracidn es de cuatro anos, divididos
en ocho semestres académicos; exige la dedicacion y el compromiso de tiempo
completo por parte de! alumnado, ya que las actividades se desarrollan en turno
mixto. El plan académico del Curso General se centra en la formacidn para la
realizacion cinematografica. Sin embargo, a partir del cuarto semestre, el alumno
puede optar, ademas, por estudiar de manera paralela cursos que lo capaciten
en alguna de las siguientes ramas: fotografia, postproduccién o producciéon.

La parte medular del Curso General de Estudios Cinematograficos es la
carrera de realizacion que contempla, a lo largo de los cuatro afnos, materias
destinadas a la ensefanza del lenguaje cinematografico, a la expresién escénica Fig. A.36 Cartel del V Festival
y narrativa, al documental. Al término de este curso el alumno puede obtener Internacional de Escuelas de
un diploma (sin reconocimiento de validez oficial) mediante la presentacion del
examen profesional correspondiente. En el marco de ensefanza arriba sefalado
cada alumno, al término del primer ano, realiza una “cinesecuencia” en 16
mm; al término del segundo, un primer ejercicio de expresién personal; durante
el tercer ano se desarrolla un proyecto de documental y, para finalizar sus estu-
dios, el estudiante debe realizar una tesis profesional en ia cual ha de incorporar
los elementos aprendidos en el Curso General, o bien en la especialidad que
haya seguido.

Cine.

El C.C.C. produce airededor de cuarenta cortometrajes por afno y
realiza peliculas de largo y medio metraje que combinan elementos académicos
con caracteristicas de produccién profesional. En ello contribuye la cuidadosa
seleccidn de la planta de profesores con que cuenta el Centro, misma que
incorpora maestros y profesionistas del cine que, ademas de contar con recono-
cido prestigio nacional e internacional, comparten la pasién por la ensefanza y
la formacién en el campo cinematografico.
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Fig. A.35 Catilogo de las
producciones del C.C.C., de
1974 a 1994.

El Centro de Capacitacion Cinematografica dispone de equipo
especializado y completo de camara, sonido, iluminacidén y tramoya,
reservado al uso exclusivo de sus alumnos y maestros. E!l equipo con que
cuenta la escuela permite la operacion simultanea de tres grupos de rodaje
cinematografico en 16 mm, uno en S16 mm, uno en 35 mm y cuatro de
video. Se ofrecen también recursos de postproduccion de imagen y sonido
en varios formatos profesionales, tanto en cine como en video. El Centro
cuenta, ademas, con todos los servicios de laboratono, transferencia,
mezcla y regrabacién necesarios para la terminacion de los trabajos
filmicos de sus alumnos. El C.C.C. tiene tres aulas de ensenanza tedérica
con equipo audiovisual, tres salas de proyecciéon de cine en 16 y 35 mm,
dos salas para proyeccion de video, un foro para la produccién de cine
y televisién, un laboratorio completo de foto fija, oficina de produccidon
para proyectos del alumnado, biblioteca, videoteca, filmoteca, fonoteca
y cafeteria. Por otro lado, existe una red de cdmputo con programas
especializados en la produccién cinematografica y la sintesis de imagen.

En el contexto de su interés por la promocién y divulgacion
de la cultura cinematografica, el C.C.C. participa activamente en la
organizacion de multiples ciclos y muestras especializadas de cine en
Meéxico. El Cineclub y Videoclub del Centro buscan difundir y promover
sistematicamente, entre los jovenes cineastas y cinéfilos mexicanos, aque-
llas expresiones de la creacidn en cine y video que dificilmente encuentran
cauce en los circuitos comerciales, las mas propositivas y reveladoras de
las nuevas tendencias de la creacion en ese ambito: cine independiente de
todo el mundo, vanguardias, cortometraje, cine documental, video y cine
experimental y de creacién personal. Varios géneros y varias posibilidades
de la creacién cinematografica y en video buscan explorarse a través de {a
organizacién de ciclos y muestras especiales en las que se trata siempre de
estrechar los vinculos entre los realizadores y el publico.

Existe un catdlogo de cortometrajes y mediometrajes en orden
alfabético y un catalogo ordenado segun el ano de realizacién de cada
una las obras producidas desde los inicios del C.C.C., incluyendo videos.
Apoyado por el Instituto Mexicano de Cinematografia, el C.C.C. ha desa-
rrollado con especial vigor en los uitimos anos el proyecto denominado
Opera Prima que permite el debut (a partir de un concurso de selecciéon
interno) de jévenes realizadores, productores, guionistas y cinefotégrafos,
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a través de la produccién de un primer largometraje. También se cuenta
con una lista en orden alfabético de todos los largometrajes realizados por
los alumnos de Centro de Capacitacion Cinematografica.

En el ano 2000 se festejo el vigésimo quinto aniversario de la
fundacién del Centro de Capacitacién Cinematografica. El Centro nace
como una respuesta al auge del cine nacional en la época de 1975,
y gracias al esfuerzo de algunos de los mas destacados cineastas e
intelectuales de ese momento. Ahora, y después de haber recibido 24
generaciones de estudiantes, con especialidades en sonido, guién, edicién,
cinefotografia y direccién, el Centro se ha consolidado como una de las
mejores escuelas de cine de Latinoamérica y ocupa un importante lugar en
el escenario internacional.

En el terreno académico se ha fortalecido la planta docente e
incorporado la ensenanza de las nuevas tecnologias, ampliando los planes
y programas de estudio, sin soslayar el programa de maestros visitantes
que se realiza cada ano con la colaboracién de escuelas internacionales.

g Como parte de la formaciéon en el quehacer cinematografico
ECRETO d A pl i Irededor d 10q d i dtgd
ROMELIA cada afo se seleccionan alrededor de producciones destacadas,
entre 40 ejercicios realizados, que se postproducen en cine y video,
que se promueven y se exhiben en foros nacionales e internacionales.

En 1988 se produce el largometraje “El secreto de Romelia®”,
de Busi Cortés, con un resultado exitoso. A partir de 1991 se con-
cibe el programa “Opera Prima” como un desarrollo natural de la
concepcion original de la escuela en torno a la necesaria vinculacién
con la produccién cinematografica. Como meta, el C.C.C. produce
un largometraje cada ano que forma parte del proceso de ensefanza-
aprendizaje, proporcionando a los estudiantes una experiencia profe-

LE SECRET DE ROMELIA

- - sional. Se han obtenido importantes logros: 8 peliculas, algunas de
ROME_ 428 SECRET . . . ) .
- las cuales se han merecido premios nacionales e internacionales.

Fig. A.36 Cartel del “Secreto de
Romelia™.
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~~ Un prop¢sito importante del Centro ha sido difundir y promover
el quehacer cinematogréafico, por lo que ha sido de suma de importancia

- la realizacién del Festival Internacional de Escuelas de Cine y el Encuentro

Internacional de Documental, mismos que han servido como un espacio de

intercambio de experiencias con escuelas y estudiantes de muchos lugares

de todo el mundo.

Los egresados del C.C.C. hacen cine, la escuela tiene reconoci-

miento y tanto los exalumnos como 1a institucién forman parte importante

de la cinematografia nacional. Entre los egresados, sélo por mencionar

algunos entre muchos otros, se encuentran:

Carlos Carrera (Direcciéon / La Mujer de Benjamin, Un Embrujo)
Marina Stavenhagen ( Guionista / En Medio de la Nada de
Hugo Rodriguez, De la Calle de GerardoTort)

Daniel Gruener (Direccién / Sobrenatural)

Xavier Pérez Grobet (Fotografia / Sexo, Pudor y Lagrimas)
Claudio Rocha (Fotografia/ Bajo California, €& Limite del
Tiempo)

José Buil (Direccidon / La Leyenda de una Mascara, La Linea
Paterna)

Marisa Sistach (Direcciéon/ £l Cometa)

Guillermo Granillo (Fotografia/ Profundo Carmesl, El Evangelio
de la Maravilla de Arturo Ripstein)

Luis Estrada (Guién/ Realizador de Bandidos, La ley de
Herodes)

Juan Carlos Rulfo (Direccién / El Abuelo Cheno y OQtras
Historias, Del Olvido No Me Acuerdo)

Hugo Rodriguez (Direccién / En Medio de la Nada)

Francisco Athié (Direccién /Lolo)

Beatriz Novaro (Guién / Lola, Danzdén, El Jardin del Edén de
Maria Novaro)

Dana Rotberg (Direccién/ Intimidad, Elvira Luz Cruz, Angel de
Fuego)

Juan Antonio de la Riva (Direccién / Polvo Vencedor del Sol,
Pueblo de Madera, Vidas Errantes)
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Fig. A.37 ldentidad del C.C.C.

Fig. A.38 Menu grifico del
sitio en Internet

El logotipo o siglas del C.C.C. se compone de una serie de tres
"C* dispuestas concéntricamente. La abstraccidn representa de igual
forma tres parpados, también hace alusion en la seccion derecha a
los rayos de luz emitidos por un proyector. La tipografia utilizada es
del tipo Avant Garde, justificada a! centro.

La imagen del C.C.C. a través de su pagina de internet es una
secuencia de estudios fotograficos del movimiento del ser humano
del siglo XIX. En ella se muestra a un hombre en el proceso de tomar
una silla y sentarse en ella.
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Entrevistas

El programa pretende incluir una serie de entrevistas®® con
2 n fi K 'ﬁ X ’\ personas relacionadas con la institucidn. Maestros, alumnos, actores y tra-
bajadores opinaron sobre sus experiencias en el C.C.C., de los retos que
afrontaron en sus estudios, del cortometraje para su titulacién y de las
perspectivas a futuro.

La siguiente informacién es un extracto de algunas de las entrevistas
realizadas para la serie en donde se destacan los puntos mas relevantes.

1 El perfil de los
estudiantes del
c.C.C.

lJavier Bourges (egresado)

*...Sall de la prepa, estaba un poco entre estudiar cine o estudiar algo
de ciencias que era otra atraccion que tenia. Sea las matematicas, sea la fisica,
y entonces como que senti que estaba muy cabrén eso de estudiar cine y mejor
me iba por el lado seguro... siempre fui bastante cinéfilo desde la secundaria...
en 1988 que es cuando entre al C.C.C... siempre habia sido una pasion te digo
tremenda... porque no lo intento ahora... tenia 36 anos y decidi meterme al
c.c.c.”

Antonio Diego (egresado)

“Yo venia de Tabasco, en la Facultad de Economia en la UNAM, una
carrera que se me hizo dificil, estuve cuatro anos. Me la pasaba en el cine, me
gustaba mucho el cine, incluso en la facultad en los ultimos semestres, tenfa a
cargo el cine club... Me enteré de la escuela de cine del C.C.C.yel C.U.E.C. pero
tenia idea de que el C.C.C. era bastante complicado entrar, te pedian muchos
requisitos, me fui al C.U.E.C., no me dejaron entrar, al ano siguiente hice exa-
men aca con la intencién de hacerlo aqul y en el C.U.E.C. y me aceptaron aca.”

90 Transcripcién de las entrevisas
realizadas para la serie “Retros-
pectiva del Centro de Capacitacién
— Cinematogrifica™
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Eva Lépez (egresado)

“...El C.C.C. estaba en un momento, como que empezd una
evolucién ;no?, estaba Eduardo Maldonado cuando pasaron dos aros de
que entré yo, entré Gustavo y como que se empezé a dar todo un proce-
so rapidisimo de tener mas dinero, de poder hacer las peliculas con un
poco mas de recursos. Toda una actitud como de apertura hacia que las
peliculas podian ser competitivas en el exterior, digo, al grado que Objetos
Perdidos terminé filmandose en 35 mm. Cosa que creo que cuando noso-
tros entramos era como que aqui esta tu material vencido de 16 mm...
fueron como 5 anos de un proceso como muy evolutivo del C.C.C. enton-
ces yo siento que finalmente fue una buena decisién...”

Fernando Macotela (egresado)

“...fue a casa un amigo de mi madre a
visitarla no me acuerdo a qué cuestiones y en la
platica en la pregunta de qué haces, a qué te
dedicas, surgi¢ el hecho que este amigo de mi
madre le dijo estamos por abrir una escuela de
cine... le hice un par de preguntas mas a este
amigo de mi madre y vine, inmediatamente, a
hacer mi examen de admisién...."

Fig. A.39 Alumnos del C.C.C.

Carlos Carrera (egresado)

"No me acuerdo, je... no, yo ya sabla que existla el C.C.C., cuando
iba en la lbero algunos de los maestros que daban clase aquf, también
eran maestros en la lbero, José Luis Garcia Grash, Busi Cortés, Gustavo
Montiel, Fernando Pardo, y de hecho las clases eran aquf... me daban
material porque estaba haciendo una pelicula de animacion, hice 2 pelicu-
las de animacién en la Ibero, una de un feto que se escapaba de su mama
y una, Mala Hierba Nunca Muere que acabé en el C.C.C. y por eso decidl
quedarme y entré un aino después, entré en el 85.




Diana Bracho (actriz)

“Pues lo considero como un gran privilegio, la verdad, en la primera
época del C.C.C. tenia muchos amigos jévenes aspirantes a cineastas... para
mi trabajar con los jovenes del C.C.C. ha sido justamente como una especie de
respiro, una fuente de frescura, de estar vigente de otra manera con gente que
me importa mucho, porque esa gente va a hacer el cine en México... yo pienso
que a traveés de los afos ves hacia atrads y es uno mucho mads riguroso con lo
que hizo y quiere uno hacerse el jaraquiri...”

Damian Alcazar (actor)

“Bueno, para empezar te puedo decir que aqui aprendi a hacer cine
realmente, sl vengo de hacer teatro por mucho tiempo, todos los dias, unos 8
anos y empiezo a hacer ejercicios con ustedes... yo también aqui empiezo real-
mente a entender el cine, la manera de actuar, la parafernalia maravillosa de
este sueno que es el cine y bueno, he hecho como 3, 4 cortos con el C.C.C...~

4 La trascendencia de los estudios en el
C.C.C. para algunas personalidades de Ia
industria audiovisual en la actualidad.

Javier Bourges

“...me ayudd a dar eses cambio ;jno?, y a empezar a tener un poco de
seguridad en mi mismo, en las cosas que iba haciendo...”

“"Entre al C.C.C. y... aunque yo sentia que tenfa un periodo de gracia,
un par de anos quizads que si No me gustaba esto... me podia regresar a lo que
estaba haciendo, en esos dos primeros anos me fascind y encontré realmente
algo que sentia que para eso era para lo que habia nacido no por usar esa
frase hecha y a partir de entonces como que mi vida fue cambiando muy rapi-
damente ;no?, a partir de esos primeros anos del C.C.C. empecé a alejarme
de la ciencia y a acercarme al arte que es una cosa que aungue son similares,
digamos, en un momento yo siento que se conectan...”
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Eva Lopez

~...dos cosas: una digamos que parte de la escuela, que es el hecho
de que te permite darte cuenta de que sf eres un ente creativo, y te ensena
ciertas herramientas para poder manifestarlo, pero sobre todo yo creo que todo
el proceso emotivo, todo el encuentro con tus companeros...”

Antonio Diego (egresado)

“Mucho, pues todo lo que sé de cine pero, fundamentalmente un res-
peto y un amor al que es el trabajo profesional en cine. Pero no fue impuesto
por nadie sino por el mismo grupo, los maestros...”

Carlos Carrera

“Bueno, por un lado aprendes de trabajar en el cine a trabajar con gente
que hace cine, te vas nutriendo de las experiencias de toda la gente que estudia
en la escuela... hay maestros muy buenos otros no tanto pero que también te
pueden dar ideas de por donde hacer las cosas y pues lo mas importante es filmar
a partir de todo lo que aprendes en clase pues tratas de, de alguna manera de
aplicarlo en las peliculas, no siempre resulta bien, lo mas importante yo creo que
es la experiencia de estar filmando y pensando en cine y platicando de cine tanto
con los maestros como con los companeros, con todo el mundo.”

José Ramon Mikelajauregui

“...Ja escuela, afortunadamente es una escuela que en la medida ha
estado alimentada por su familia... la escuela en estos ultimos dos anos ha
recuperado un animo que un Momento se empezd a gastar también... lo que
aquf se aprende es algo fundamental para el futuro del pals o sea, que aqui
efectivamente estan formando gente que de hecho es bastante insuficiente...
algo forman pero que no son precisamente escuelas de cuadros profesionales,
sobre todo de cuadros creativos que el pais requiere para efectivamente
construir todo ese pals audiovisual que tiene que ser paralelo al que existe
naturalmente...”




5 La contribucién de las
escuelas de cine en México.

Sr. Gustavo Covarrubias

“Yo siento que sf ha cambiado bastante, las escuelas han ayudado. hay
gente ahorita... hay mas gente preparada conociendo el ramo y la verdad yo
siento que sl ha cambiado, ha habido, ahora si que yo conozco dos escuelas que
son el Centro de Capacitacién Cinematogréafica y el C.U.E.C. que son las que
conozco, ahora si que en ellas como visitante y pues siento que sf, si ha habido un
cambio que ha ayudado bastante para los proyectos nacionales especialmente”

oy m———

6 Las experiencias adquiridas en
la elaboracién de los trabajos
finales (cortometrajes). ,

Javier Bourges

“...nosotros ibamos haciendo el ejercicio el segundo ano, ya como por...
mediados de!l tercero... empezd como un corto que se iba a hacer como mi
ejercicio de segundo afo, pero bueno el guibn me quedé un poco largo y
de alguna manera le gustd a Gustavo, me acuerdo en ese momento, después
encontré apoyo en profesores de la escuela para que entrara dentro de una
serie que se estaba planeando dentro del C.C.C... me dieron la oportunidad de
\ hacerlo junto con ese paquete.”

Eva Lépez

“Mira, este, fue como muy precipitado, no... yo querfa hacer un lar-
gometraje... entonces me parecié que construir una historia de cero iba a ser
como muy complicado, entonces yo habfa leido la novela de David del Campo,
y me habia parecido muy interesante... decidi tomar la novela y adaptaria...”
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”...yo creo que puras cosas positivas en el sentido de que yo reconozco
tanto sus errores como sus virtudes, pero conforme han pasado los anos real-
mente me enamoro mas de todo 1o que fue la escuela, por un lado el proceso
de hacer un largometraje con un equipo lieno de gente entusiasta o sea, gente
que se parte la madre por hacer la pelicula, tu pelicula, eso yo creo es reaimente
una cosa que después en la industria es algo que no vas a encontrar... el pro-
ceso habia sido delirante, emocionante, precioso, enloquecedor...”

Fernando Macotela

“La realizacién de mi tesis aqui en el C.C.C. también fue, estuvo prece-
dida por un par de momentos intensos estrictamente académicos... teniamos...
la libertad de filmar absolutamente lo que nos diera {a gana hasta donde yo
sé y creo que no ha cambiado en 25 anos; el alumno del C.C.C. filma absolu-
tamente lo que se le da la gana, por supuesto bajo su propia responsabilidad
en cuanto al resultado técnico y expresivo y esa era una condicion que se dio
desde el primer dia que estuvimos aqui..."

Claudia Prado

“ Ahl hay mucha chamba que le toca hacer al alumno. Una vez termina
de hacer la pelicula, por lo general estan ya en la depresiédn, ya odian lo que
hicieron y ya no quieren saber nada, pero todavia hay que chambearle mucho
porque faltan las listas de didlcgos en espanol y luego traducirias y luego

tratar de subtitular un cassette al inglés... en muchos festivales como reciben

tantos cassettes pues te dan chance de diez minutos, si esto evidentemente
esta de hueva, fuera.”

y Fig. A.41 Cabina de sonorizacién.




7 La diferencia entre
el cine comercial y el
cine de estudiantes.

Damian Alcazar

“...para mf como actor las peliculas con estudiantes posibilitan mucho
mas para mi, el desafio es como mas abierto, los muchachos confian en ti, y
tu vas sintiendo que el piso es realmente seguro con ellos, entonces yo voy
aprendiendo, eso hace que realmente sea muy atractivo hacer cortometrajes y,
bueno, te puedo decir que en la mayoria de los largometrajes que he estado me
encuentro de repente con ustedes, con los jévenes con 10s que antes trabajé
en cortitos, ahora estdn como asistentes o como productores, o hasta como
directores de casting, directores y fotdgrafos, entonces con ia gran mayoria de
aquil, de los muchachos del C.C.C. he hecho cortometrajes y en la industria.”

7 La perspectiva del €.C.C. en el
desarrollo de la cinematografia
en México.

José Ramoén Mikelajauregui

»...la escuela, afortunadamente es una escuela que en la
medida ha estado alimentada por su familia... la escuela en estos
ultimos dos afos ha recuperado un dnimo que un momento se
empezd a gastar también... lo que aqui se aprende es algo fun-
damental para el futuro del pais o sea, que aqui efectivamente
estan formando gente que de hecho es bastante insuficiente...
algo forman pero que no son precisamente escuelas de cua-
dros profesionales, sobre todo de cuadros creativos que el pals
requiere para efectivamente construir todo ese pais audiovisual
que tiene que ser paralelo al que existe naturalmente...”

Fig. A.42 Filmacién.

150 ANEXO Entrevistas




Carlos Carrera

“Yo creo que, la escuela no debe de convertirse en formadora de... de
gente que trabaje en comerciales ni en videoclips... las ideas que estan detras
de la pelicula y el para qué se filma, qué se quiere contar, pues yo creo que
esta un poco débil ;no?... hay una preocupacién mas formal por la sustancia,
yo creo que eso es lo que se tendria que cuidar mas... pues promover mas el
amor al cine, cine al amor, al cine historias humanas que, al cine de oficio... el
C.C.C. si provoca un contagio de amor al oficio del cine, en donde todo mundo
quiere participar en un rodaje...”

Gustavo Covarrubias

“...conocimientos principalmente, no estudios, conocer todo el sistema
de fotografia y aparte de eso para el gusto de poder fotografiar... sacar algo
privado, adentrarse posiblemente a la historia para poder darle exactamente el
matiz a lo que se necesita ¢no?, del tema al cual estan tratando de obtener un
proyecto...”
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El cortometraje

2 o £ K ﬁ\ /(" ,\ El punto de partida de un cortometraje es el guién. “Dar con una
' ) i historia interesante y conseguir desarrollarla no es tarea facil, y menos
en un corto. Se tiende a pensar que escribir el guidn de un cortometraje

es mucho mas facil que el de un largo, pero no es asi. Suele ser una
caracteristica del largo contar una trama principal y otra o varias tramas !
secundarias, porque |a duracién de la pelicula lo permite. Sin embargo, en A
un cortometraje es aconsejable dedicarse exclusivamente a una sola trama
principal: lo contrario provocarfa un resultado confuso y disperso. Los
limites de tiempo a los que el corto debe su propia entidad se convierten
a su vez en su maxima dificultad. Por eso, el cortometrajista debe tener
en cuenta que el cine, como todo arte, es un riesgo que hay que correr, y
el corto, por su propia naturaleza, o es todavia mas..."®! El cortometraje
se define por la sencillez narrativa. Toma una idea, un sentimiento, un
pensamiento y llevarla a cabo. “Lo simple sin caer en lo anodino, io pro-

fundo sin volverse complicado, el humor sutil... la ciencia-ficaon... Un
amplio abanico de posibilidades se abre ante el cortometrajista a la hora
de plantearse hacer un corto. La eleccidon es suya y, cualquiera que sea
su opcidn favorita, ha de tener en cuenta que cualquier obra de arte es
egocéntrica, necesita ser entendida, admirada o criticada. E! corto es cine
y como tal requiere un publico que lo vea, por eso el cortometrajista no
debe olvidar que no basta con que ¢l mismo entienda su pelicula, ha
de acercarla a su publico. Aun si el cortometrajista decide hacer su corto
(ya que en un largo seria casi imposible por la magnitud de la inversion
y las presiones de un productor) un ejercicio de autocomplacencia, debe
intentar que el publico, si no lo entiende, al menos se emocione con o que
ve."92 El corto tiene pequenos alcances a diferencia de los largometrajes.
Por ello carece de recursos econdmicos, lo que a su vez lo liberan de
la rentabilidad de la industria del entretenimiento; de las exigencias
de produccion, mayor duracion, tramas y subtramas, mas personajes
protagonistas, etc. Con esta caracteristica el cortometraje se conwvierte
en una obra de expresion profundamente humana, por la vision de su
director que normalmente es también el guionista. “Hay cortos que son
mucho mas experimentales que otros, que arriesgan mas y no siguen una
estructura convencional. En los largos esta mas separado lo que es el cine

91 FERNANDEZ, Lola. Objetivo: comercial, el cine experimental, el cine narrativo tradicional... En el corto,
corto. pig. 13
92 Ibid. pag. 16
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como no hay una obligacién de produccién, hay madas libertad. Por eso
hay cortos poéticos, cortos narrativos, cortos que experimentan con la

“camara... hay cortos que quieren ser experimentales, algo que suele ser
muy tipico, y luego no son nada, son incomprensibles, o, por lo menos, mi
modesta inteligencia no consigue llegar a ellos”. 93

Como el cortometraje esta libre de exigencias de produccién,

', mayor duracién, tramas y subtramas, muchos personajes y protagonistas,

etc. "El osado cortometrista debe tener en cuenta la importancia pero

también la ausencia de ellos. Lo importante es que el espectador conozca

la historia y la entienda, y para logrario las imagenes y el lenguaje deben
servir para aclarar la narracion.”

93 Cita de GUIOT, Mariel en
la obra de FERNANDEZ, Lola.
Objetivo: corto, pag. 17




Fichas de
cortometrajes

“Sin motivo aparente”
ftan i KRR A A México, 1987 / 16 mm / Color / 60 min / Ficcién
Direccién: JOSE RAMON MIKELAJAUREGUI

Una anciana sospecha que su sobrina y el esposo de ésta intentan
deshacerse de ella para apropiarse de los bienes que ella y su hermana
fallecida conservaron por mucho tiempo como tradicién familiar. Para
evitarlo, la anciana toma sus propias medidas.

“El Amante Africano”
México, 1978 7/ 16 mm / Color / 19 min / Ficcion
Direccién: JORDI GARCIA BERGUA

Un pequeno y sordido hotel es el escenario de una historia gangs-
teril criptica y complicada, situada en la época de “ Los intocables . Una
cantante huye, simultdneamente, de la justicia y de una banda de crimina-
les. Oculta en el hotel, la cantante hace que un detective se involucre en la
trama. A través de ella, éste descubre una compleja historia de traiciones
y venganzas del bajo mundo.

“Limite”
Meéxico, 1977 7/ 16 mm / ByN / 12 min / Experimental
Direcciéon: JUAN ARTURO BRENNAN

La musica monocromatica, ta narracion lineal en primera persona y
el montaje, basandose en disolvencias, intentan dar una vision global de la
evolucion de la obra grafica del grabador holandés Escher. La imagen de
este documento esta realizada integramente sobre los grabados del artista.
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“Monse”
México, 1978 / 16 mm / Color / 38 min / Ficcién
Direccién: GLORIA RIBE

La vida cotidiana de una nina en una escuela privada. Ante la

educacidn autoritaria y represiva que recibe, ella se evade por medio de ia

fantasfa, la imaginacién y la anarquia.

”“Sélo un grito solo”
Meéxico, 1978 7/ 16 mm / Color / 25 min / Ficcion
Direccion: MAGDALENA ACOSTA

Una mujer un poco mas que madura, habita en la total soledad

social, familiar y animica. Cada pequefa cosa, cada encuentro cotidiano

se vuelve un reflejo de su estado interior. Sus sentidos comienzan a

enganarla y ella busca presencias que no existen. No hay posibilidad de

comunicacion: la unica realidad es su total y absoluta soledad.

“La voz del amo”
México, 1997 / 35 mm / Color / 14 min / Ficciéon
Direccion: HUMBERTO HERNANDEZ

Alfonso es un joven escolar hastiado por la rutina en e! hogar y en

la escuela. La compra de un cachorro de labrador viene a romper con esta

rutina. La oposicién de su padre puede mas que su deseo de conservar al

animal;

esta separacion constituye un hito en el proceso de maduraciéon

de Alfonso.

“La Venganza de Desdémona”
Meéxico, 1993-98 / 16 mm / Color / 11 min / Ficcidn
Direccién: CELIA VARONA

Una importante cantante de ¢pera pierde la voz e intenta suicidar-

se, cuando es interrumpida por un joven que cambiara para siempre tanto
su destino como el de la cantante.
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“Un vagdn al lado de la via”
Meéxico, 1992 / 16 mm / Color / 10 min / Documental
Direccidn: RAFAEL ILLESCAS, JAVIER PATRON

Retrato intimista de un ferrocarrilero jubilado que, a través de sus
recuerdos, suefios y pensamientos, observa con tristeza que |a sociedad
lo ha marginado y corrobora cémo se va extinguiendo y queda como un
vagon en ruinas, arrumbado al lado de la via.

“Unos que se van y otros que regresan”
México, 1990/ 16 mm / Color / 20 min / Documental
Direccion: FERNANDO HERNANDEZ

Indigenas Zapotecas y Chinantecas del Sur de Oaxaca trabajan
tierras dificiles de labrar, enfrentan una vida muy dificil. Muchos de eilos
se ven en la necesidad de emigrar a las ciudades para encontrar una vida
mejor y casi todos tienen la esperanza de poder regresar un dia a las tierras
ingratas donde crecieron.

“El Ultimo Recuerdo de Leocadio”
Meéxico, 1998 / 35S mm / Color / 20 min / Ficcién
Direccién: ANTONINO ISORDIA

Una joven concubina intenta evitar la muerte de su sefor, que se
ha abandonado ante una ventana a ver y escuchar el clamor de sus mie-
dos, culpas y recuerdos. La joven fracasa y se quita la vida frente a él.

“El Gltimo fin de afo”
Meéxico, 1992 / 35 mm / Color / 27 min / Ficcién
Direccidon: JAVIER BOURGES

En el marco de las ceremonias personales y de las tradiciones fami-
liares, se narra la historia de un nifio de 12 afos para quien la celebracion
del ano nuevo, el paso de un afo al otro, coincide con el transito de su
infancia a la adolescencia.




“La dltima luna”
México, 1990 / 16 mm / Color / 30 min / Ficcion
Direccién: SERGIO MUNOZ GUEMES

Un vigilante del Castillo de Chapultepec estd enamorado de un
fantasma del lugar. Luego de una desafortunada aventura, es despedido.
Desesperado, entra una noche a escondidas al Castillo. Es descubierto por
el nuevo turno de guardias y muere perseguido por ellos. Ya muerto se
convierte en fantasma y finalmente se reencuentra con la mujer de quien

estaba enamorado.
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