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INTRODUCCION

Desde los inicios del cine, muchas peliculas han tenido la necesidad de
recurrir a elementos graficos en props, utileria y ambientacién. Estos
objetos, que a veces suelen pasar desapercibidos, en infinitas ocasiones
son necesarios para la continuidad de la historia, de ellos parten acciones
importantes. Uno de tantos ejemplos de props que podemos mencionar
proviene del film El Gran Hotel Budapest de Wes Anderson, el mapa que
muestra por donde sera el escape de la prisién es un prop clave para los
personajes, su tratamiento es fascinante y al tener un primer plano en pantalla
podemos deducir que las horas de trabajo detras de él fueron laboriosas.
Estos props no sdélo son un hilo conductor en la historia, también son
elementos que ayudan a las producciones a ahorrar en presupuesto. Como
ejemplo; realizar un periddico en el cual la primera plana anuncia un suceso
importante (una muerte, el inicio o fin de una guerra, la busqueda de un
criminal, etc.) evitara que se realice toda una escena evidenciando el hecho,
lo cual implicaria mas dias de filmacién, tiempo de los actores, equipo de
produccion y por ende mas dinero. De igual manera nos brindan informacién
sobre los personajes y el contexto. Es por ello que los props se vuelven grandes
aliados en las producciones y es de suma importancia conocer quiénes son las
personas encargadas de realizarlos y cual es el proceso creativo que siguen.

Es importante que el disefiador gréfico identifique de cuantas maneras
puede participar dentro de una produccidn cinematografica y sea consciente
que la relacion Diseilo Grafico - Cine no sélo esta centrada en los carteles y
los titulos de crédito, o en la creacién de personajes, si no que existe todo un
mundo de oportunidades detras de los films. Y que los props pueden ir desde
piezas muy pequefias como notas, tickets, boletos de avidn o pasaportes, a
piezas con grandes dimensiones como sefializacidén, patrones en alfombras,
baldosas, etc.

Es por ello que en esta investigacion abordaré algunas de las areas
del disefio mas populares dentro del cine y una en especial, que no es tan
percibida, para contribuir a que el lector tenga un panorama mas amplio del
papel que tiene un disefiador grafico en el séptimo arte.

No es sabido que exista un plan de estudios enfocado en la creacion de
props para el cine o television y sin duda seria muy conveniente que la carrera
de Disefio Grafico integrara en su plan de estudios una materia o proyectos
enfocados en esta disciplina pues claramente puede ser una opcién en el
ambito laboral y permite desarrollar muchas habilidades, pues se requiere de
investigacion, analisis, atencidn al detalle, etc.



OBJETIVO GENERAL

Analizar la historia del cine desde el campo de aplicacién del disefio grafico e
identificar su evolucién dentro del séptimo arte.

Determinar cuales han sido las dreas de aplicacion mas recurrentes para el
disefio grafico y cuales han sido hasta cierto punto, ignoradas.

Explicar las funciones del departamento de direccién artistica; su papel
dentro de la produccién cinematografica y la intervencién del disefio grafico
a partir de una propuesta metodolégica como guia en el proceso creativo de
disefiadores interesados en la creacion de atmdsferas visuales.

Reconocer la importancia del guion y su correcta lectura para entender el
subtexto de didlogos, acciones, etc.
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CAP

01

CAP

02

OBJETIVO

Distinguir los tipos y los componentes del proceso de comunicacidn, la
desconfiguracion del mensaje y los filtros que se le anteponen.

Reconocer la importancia del cine, su impacto en la sociedad y su poder de
subversioén.

Identificar las funciones que cumple el cine como medio de comunicacion.

JUSTIFICACION

El conocimiento del lenguaje cinematografico es importante para la cultura
visual del disefiador, pues podrd interpretar sus componentes: planos,
escenas, secuencias, encuadres; conocer como fueron utilizados por los
grandes cineastas, por qué causaron tanto impacto ciertos films, cudles
fueron sus aportaciones, el tipo de discurso que manejan y cdémo han sido
empleados estos recursos por los cineastas de generaciones posteriores.
Podrd comprender por qué el cine es visto como arte, técnica, industria o
como reflejo de una época.

OBJETIVO

Identificar vanguardias y géneros cinematograficos; suimpacto, caracteristicas
principales, exponentes mds representativos y de qué manera se ha visto
involucrado el disefio grafico.

Determinar la época en que aparecieron los primeros carteles
cinematograficos, cudles eran sus caracteristicas, técnicas para su realizacion
y como fueron evolucionando, al igual que el uso de tipografias en cartel,
intertitulos (como eran conocidos en la época del cine silente) o en titulos de
crédito.

JUSTIFICACION

Al tener una visidn general de las aportaciones de cada uno de los géneros es
importante brindar al disefiador informacién necesaria para el conocimiento
de los antecedentes del disefio grafico en el cine; personajes importantes,
estilo, aportaciones y trascendencia.



CAP

03

CAP

04

OBJETIVO

Dar a conocer los aspectos relevantes de un guion para un audiovisual y su
aplicacién en una correcta solucién de comunicacion a cada elemento visual
que se menciona en el escrito. Identificar los tipos de guion y los elementos
gue debemos de identificar en él.

Proporcionar formatos utilizados en direccion de arte al momento de la
realizacion cinematografica para el desglose de vestuarios, el control de
maquillaje y peinados, lista de sets, de personajes, utileria, ambientacion, etc.

Presentar el proceso que sigue un director de arte al comenzar la realizacién de
un film; desde la lectura del guion, primeras visualizaciones, montaje, entrega
de cuentas, etc.

JUSTIFICACION

Al tener acceso a este tipo de categorizacion de elementos visuales, el
disefiador podra identificarlos en el guion a partir de una correcta lectura e
interpretacioén y aplicarlos para ser vistos en pantalla.

Entender qué sentido tiene cada elemento que aparece ante cdmara.

Abordaremos el trabajo de Wes Anderson, un director que ha destacado
por presentar una filmografia plenamente identificable por su produccion,
énfasis en los detalles y estética visual, (su manejo del color, simetria, planos
y secuencias) para conocer el trabajo que realiza Annie Atkins dentro de la
filmografia del director y reconocer laimportancia del diseio en props graficos.

Al finalizar este capitulo se realizara un compendio de films indispensables por
su gran contenido grafico, ya sea en props, ambientacion, sefializacion, etc.,
para que quien esté interesado en esta labor, pueda apreciar en la pantalla el
trabajo de disefiadores graficos especializados en esta area.

OBJETIVO

Realizar una comparativa del proceso creativo de un disefiador grafico y
un director de arte con base en un analisis de metodologias existentes
para proponer un nuevo método que contenga puntos clave importantes a
considerar en cada una de las dos disciplinas y sea de ayuda para disenadores
graficos inexpertos en este campo.

JUSTIFICACION

Esta metodologia serd la base para desarrollar props y utileria grafica a partir
de cualquier guion.

En este caso, nuestro guion serd el libro ODESSA de Frederick Forsyth, en él se
identificaran todos los elementos graficos que pueden ser desarrollados, se
hard una seleccién de los mas importantes para la historia y los que sean mas
recurrentes.

Al conocer el plan de trabajo que sigue un director de arte, el disefiador tendrd
un panorama mas amplio sobre este departamento y su importancia dentro
de la produccién cinematografica.






COMUNICACION E IMPACTO

CINEMATOGRAFICO

Capitulo 1

La comunicacién sigue un esquema basico
emisor - mensaje - receptor, los diferentes
medios de difusidn y su tratamiento hacen que
varie la forma en la que se transmite el mensa-
je. Los medios audiovisuales comparten ciertas
caracteristicas y es el cine el que tomara el papel

mas importante en esta investigacion.

La manera en que actualmente se aprecia el
cine aumenta el numero de filtros por los que el
mensaje debe pasar para llegar al receptor que

pasa a ser activo y ahora sera un intérprete de
dichos mensajes. A los filtros mayormente cono-
cidos: sensoriales, operativos y culturales se le
integran las alteraciones visuales y el ruido del
ambiente.

la forma de ver cine ha
se mantiene vigente el

Indudablemente
cambiado, si bien,
“proceso” convencional: asistir a las salas de
cine, estar en completa oscuridad y silencio, in-
merso en la pantalla, cada vez mas personas op-
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tan por apreciar los films en pantallas de celular,
mientras comen, hacen ejercicio, se transportan
al trabajo/ escuela debido al facil acceso que nos
proporcionan las cadenas de streaming® y
diferentes plataformas.

La pandemia, que en México comenzd a
mediados de marzo del 2019 vy finalizé oficial-
mente en mayo del 2023, ocasiond el cierre tem-
poral de muchos establecimientos en donde la
acumulacién de gente rebasaba las 20 personas.
Indudablemente las salas de cine estaban inclui-
das, este acontecimiento aumentoé la demanda de
cadenas de streaming' que permiten una trans-
misidn y visualizacion de peliculas desde la como-
didad de tu hogar sin temor a un contagio. Otra
opcion que retomo fuerza durante la pandemia
fueron los Autocinemas.

A la manera en que se recibe y es interpre-
tado el mensaje, desde un inicio particularizada
en cada individuo, cada vez se le van anadien-
do mas filtros dependiendo la forma en que el
espectador decida apreciar las obras filmicas,
todas estas opciones para apreciar las peliculas
aumentan los filtros por los que debe de pasar
el mensaje para llegar a nosotros, debido a que
facilmente podemos controlar la transmision
aumentando las distracciones y alterando la
experiencia que te brinda una sala de cine.

Un claro ejemplo de ello, en cuestién de
sonido es la polémica pelicula Roma (Cuardn,
2018), el disefio sonoro de este film tiene un gran
impacto en salas de cine el cual es minimamente
apreciado en bocinas convencionales. El Faro
(Eggers, 2019) es otro ejemplo de una pelicula
cuyo disefio sonoro se disfruta con mayor inten-
sidad en una sala de cine, el sonido que emite el
faro apreciado en estas salas hace que percibas

de manera mas intensa la presiéon de la que se
habla en el film.

La forma de ver cine continda evolucionando
al igual que fue evolucionando la configuracion
del mensaje y las técnicas para comunicarlo. Esta
configuracion en los medios audiovisuales se
remite a grandes rasgos al uso de informacién y
soportes (signo, color, luz, movimiento, etc.) en
funcidn del receptor, de sus condiciones fisiol4-
gicas, sensoriales y culturales, mejor conocidos
como aspectos morfoldgicos y sintacticos de
la imagen. La imagen es el elemento base del
lenguaje cinematografico y nos ofrece distintos
niveles de percepcién de la realidad:

Realidades materiales con valor figurati-
vo: esto quiere decir que es una representa-
cién objetiva de la realidad. La representacion
que ofrece es concreta, al poseer movimiento,
sonido y color despierta en el espectador un
sentimiento de realidad que se ve representa-
do por: sus reacciones (susto, tension, llanto,
etc.), participacion (advertir a los personajes de
algun suceso) e identificacidn con los personajes.

Realidad estética con valor afectivo: se
refiere a que la realidad que aparece en la
imagen es el resultado de la visidn e interpretacion
particular que el realizador tiene del mundo en
funcién de lo que quiere expresar estéticamente.

Realidad intelectual con valor significante:
esto se refiere a que la imagen muestra, pero no
demuestra, la cdmara reproduce los aconteci-
mientos filmados, pero no nos da su significado,
su sentido mas profundo.

Estas realidades estdn compuestas por dife-
rentes elementos, planos, escenas, secuencias,
gue van construyendo el todo. El tratamiento que
se le dé a cada uno de estos elementos dotara al

1 Se refiere a cualquier contenido de medios, ya sea en vivo o grabado, que se puede disfrutar en computadoras y aparatos movi-

les a través de Internet y en tiempo real. Los podcasts, webcasts, las peliculas, los programas de TV y los videos musicales son tipos comu-

nes de contenido de streaming.
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film de ciertas caracteristicas que, reforzadas por
los didlogos, el comportamiento de los persona-
jes, vestuarios, el tipo de ambiente, iluminacion,
la escenografia, etc., transmitirdn un tipo de men-
saje a su receptor.

Los personajes, las acciones, los didlogos, es-
tanllenos de detalles, de pequefios fragmentos de
informacion, los tedricos del cine llaman a este
tipo de detalles: signos.

“Los signos son las unidades mas bdasicas de
significado, los atomos con los que se crean
las peliculas” (E.G.K., 2020).

En el contexto del cine, el signo es algo
a lo que respondemos, algo a lo que se le
brinda una atencidon especial y contribuye a
la comprensién de la escena y/o secuencia.
Los props?, utilerias, el vestuario, el maquillaje;
ayudan a comunicar mas de lo que se dice de ma-
nera explicita. Siempre tienen una razén de estar.
Todos estos elementos son un claro ejemplo de
signos, pues la interaccién entre ellos y su inter-
pretacion van construyendo un significado. El
significado es posible gracias al juego de signos
entre el cineasta y el publico, el cineasta es quien
controla el flujo de informacién, conduciendo al
espectador hacia una interpretacion determina-
da. La manera en que éste organiza los signos
determina el significado que el publico les
atribuird. Las partes fisicas (lo tangible, lo que
vemos, escuchamos, lo evidente); y las partes
psicoldgicas (la idea que nos evoca, la respues-
ta individual) son las caras del signo que haran
posible el significado. Al igual que las metaforas,
metonimias y los sistemas de significacion.

Roland Barthes identificd cinco sistemas de
significacidn, que clasificé de la siguiente manera:

Cédigo hermenéutico: Esta herramienta es-
tructuradora estimula la curiosidad del especta-
dor, avivando su interés con enigmas, suspenso,
sorpresas, que hacen avanzar la pelicula. Un ci-
neasta que hizo un gran uso de este cédigo fue
indudablemente Hitchcock, las peliculas de este
director estan plagadas de este cddigo, como
ejemplo hablaremos de La Ventana Indiscre-
ta (Hitchcock, 1954). El primer acontecimiento
enigmdtico se da hasta 30 minutos avanzada
la pelicula, antes de ello, Hitchcock nos da una
introduccién del ambiente, con tomas que te
dan una vista general del edificio y de la vida
de los vecinos, para después adentrarnos en el
departamento del personaje principal, del cual
nunca salimos, la vista que se tiene del edificio de
enfrente y laterales es desde la ventana de este
departamento, con planos en picada y contra-
picada, entre otros. El grito y el vaso rompiéndose
que se escuchan al minuto 31:49 son los primeros
acontecimientos que nos ponen alerta, a partir
de aqui, saldran acciones que los reforzaran, por
ejemplo, la actitud extraiia del vecino, sus sali-
das en la madrugada, el asesinato del perro, Lisa
entrando al departamento del sospechoso vy el
asesino dandose cuenta de quién es la persona
qgue lo observa desde el otro lado del edificio.
Estos son algunos de los acontecimientos que
la trama de la pelicula. Un ejem-
plo mas actual es la pelicula No Respires
(Alvarez, 2016), el interés del espectador se
mantendra durante toda la pelicula, los papeles
de los personajes se invierten dotando a la peli-
cula de un gran suspenso.

avivan

Cédigo semantico: En este cddigo se hace
referencia a los signos presentes en los escenarios
y personajes (dialogos, vestuario, movimientos,
gestos) que nos brindan informacién de los per-
sonajes y su contexto. Practicamente cualquier
pelicula contiene este cddigo, indudablemen-

2 Son objetos o accesorios utilizados por los personajes y actores en una escena de teatro, cine, animacion, televi-

sion o videojuegos.

3 Elementos que se utilizan en la television, cine y teatro para complementar una puesta en escena. La utileria, el
vestuario y la escenografia permiten que se desarrolle una representacion ante el publico.
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te Suspiria (Guadagnino, 2018) evidencia muy
bien este cédigo, el hecho de que sus personajes
aspiren a ingresar a una escuela de baile nos
pone en contexto sobre la preparacién que han
llevado toda su vida y los dotes y habilidades que
tienen sus cuerpos para expresarse; el vestuario
es otro signo muy caracteristico en esta produ-
ccion, principalmente la vestimenta que se utiliza
para la puesta en escena de las bailarinas al final
de la pelicula.

Cédigo proairético: También son signos que
brindan informacién, pero se caracterizan por
estar en un momento especifico para la accién.
Brindan informacién relevante para el seguimien-
to de la pelicula. Para este cddigo, un claro ejem-
plo lo podemos observar en la pelicula La casa de
Jack (Von Trier, 2018), a partir del minuto 1:50, y
durante 8 minutos mas, un objeto sera el centro
de atencidn. En lo relativamente poco que dura
la escena, vemos 12 close ups del gato hidraulico,
estos planos nos van encaminando al desenlace
de la escena. Sin este objeto no podria haberse
llevado a cabo la accidn.

Cédigo simbdlico: Este cddigo se basa en que
la interpretacion que hace el publico de los tex-
tos esta hecha en funcién de patrones antitéticos.
Estas antitesis pueden ser bueno/malo, héroe/
villano, verdadero/falso o vida/muerte. Partien-
do de cualquier antitesis, en el momento que te
solidarizas con cierto personaje, o accion, estas,
por asi decirlo, reafirmando o respaldando lo que
representa. Un ejemplo seria la pelicula Tenemos
que hablar de Kevin (Ramsay, L. 2012), el perso-
naje de Tilda Swinton (Eva) puede despertar sen-
timientos en el espectador, desde mi perspectiva,
la escena final (cuando visita a su hijo Kevin) es
en verdad impactante al conocer por todo lo que
ha pasado el personaje y el hecho de que se en-
cuentre en ese lugar en presencia de su hijo nos
evidencia su valentia.

Cédigo cultural o de referencia: Abarca las
referencias que contiene el texto sobre cosas ya
“conocidas” y codificadas por una determinada
cultura. La pelicula COCO (Molina, A., Unkrich, L.
2017) es un buen ejemplo para este cédigo, ape-
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sar de ser una produccién realizada por Pixar Ani-
mation Studios habla sobre un tema cultural: la
celebraciéon mexicana del Dia de Muertos, para la
realizacién del proyecto, el equipo de pixar viajé
a varios estados de la Republica mexicana, uno de
ellos fue el estado de Oaxaca, especificamente a
la comunidad de San Martin Tilcajete, en los Va-
lles Centrales de Oaxaca, fue aqui donde se inspi-
raron en un taller real a la hora de llevar las popu-
lares artesanias de madera a la pantalla grande, el
taller lleva por nombre "Jacobo y Maria Angeles"
el cual sirvié para que se pudieran desarrollar per-
sonajes y simbolos dentro de la pelicula.

“Tomamos aspectos de diferentes esta-
dos, por ejemplo para la tierra de los muer-
tos nos basamos en Guanajuato, pero en
Oaxaca encontramos el estudio de Maria y
Jacobo, conocimos los alebrijes, hablamos
de su significado y al desarrollar la historia
de la pelicula todos esos elementos te ayu-
dan a sustentar la trama". “De Oaxaca to-
mamos los alebrijes, la celebracion del Dia
de los Muertos, toda esa energia y colores
estan en los paisajes de la pelicula. Quise
ser lo mas fiel en esta investigaciéon y plas-
marlo en la cinta". (Molina, 2018).

CONFIGURACION DEL
LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

Cada cineasta manipula los signos de acuerdo a
su estilo y a su muy particular forma de interpre-
tar la realidad y lo que busca transmitir con ello.
Pero, écdmo es que se fue configurando el len-
guaje cinematografico para poder transmitir un
determinado mensaje, con todos estos codigos?

Antes de que se diera a conocer el cinemato-
grafo existian ya varios inventos en busca de la
visidén y proyeccion de imagenes en movimien-
to. Louis Le Prince se adelantd a varias perso-



nalidades como Thomas Edison o los hermanos
Lumiére, siendo considerado el primero en captar
el movimiento en una grabacion de 46 segundos
titulada La escena del jardin de Roundhay (Le
prince, 1888), su nombre es desconocido para
muchas personas pues nunca llegd a registrar
la patente debido a su desapariciéon repentina.
Entre 1890 y 1895, son numerosas las patentes
gue se registran con el fin de ofrecer al publico
las primeras “tomas de vistas” animadas. Entre
los pioneros se encuentran los alemanes Max y
Emil Skladanowski, los estadounidenses Charles
F. Jenkins, Thomas Armat y Thomas Alva Edison,
y los franceses hermanos Lumiere. En la mayo-
ria de los aparatos el visionado de las imagenes
s6lo se podia hacer de manera individual; el mas
conocido en esta linea fue el Kinetoscopio de
Edison. Fue hasta la primera proyeccién de los
hermanos Lumiéere en Paris que se conocid po-
pularmente el cinematdgrafo. El 28 de diciembre
de 1895, 35 personas, entre ellos M. Thomas,
director del museo Grevin; George Mélies, director
del teatro Robert Houdin; M. Lellemand, director
de Folies Bergére y algunos cronistas cientificos;
hombres encargados del espectaculoy periodistas
dedicados a resefiar los avances de la ciencia,
se reunian en el Salén Indien, bajo el Grand Café,
para presenciar el cinematdgrafo presentado por
los hermanos Lumiére.

Después de esta presentacion durante varios
afos los temas de las peliculas consistian basica-
mente en proyectar la imagen de la sociedad, los
rituales cotidianos, por ejemplo: La salida de la
fabrica Lumiére en Lyon (Lumiére, 1895) con una
duracion de 46 segundos, Demolicion de un muro
(Lumieére, 1896) con 88 segundos y La comida del
bebé (Lumiere, 1895) con una duracion de 41
segundos. El nombre de estos films es literalmen-
te la accidn que en ellos se desarrolla, personas
saliendo de una fabrica, la demolicion de un muro

y un bebé siendo alimentado. Podriamos llamarlo
un cine mds mecanico y carente de imaginacion.

Aun mostrando sélo la vida cotidiana en La
llegada de un tren a la estacion de La Ciotat
(Lumiere, 1896), (que causé gran impacto al
momento de su proyeccidn pues los especta-
dores corrieron de la sala pensando que el tren
saldria de la pantalla) se pueden apreciar planos
sucesivos, desde el plano alejado hasta el
primer plano, en lo que podria llamarse el primer
plano-secuencia involuntario realizado por la
cinematografia, estos elementos serian el punto
de partida para la construcciéon de un lenguaje
propio.

Con la llegada de Mélies (creador del
espectaculo cinematografico) y Viaje a la luna
(Mélies, 1902), se establece tempranamente
la vinculacién del cine con la literatura, el tea-
tro y la fotografia. En esta produccion se puede
apreciar aun el plano fijo y decorados teatra-
les, pero se experimentaba ya con la imagen en
donde predominaba la imaginacién y se trata-
ba de ir mds alla de los limites convencionales.
Mélies enriquecid al cine creyendo que soélo
creaba trucos, a él se le adjudican la sobreim-
presién, la fotografia compuesta, la exposicidén
doble o mdltiple, el travelling*. Fue el prime-
ro que adaptdé las maquetas y las tomavistas®.
Sobre este personaje y su intervencidn en el cine
Miguel Barbachano comenta:

I Mélies establecié féormulas que fueron
el germen fecundo de la sintaxis del len-
guaje cinematografico, y que después de
un proceso evolutivo han permitido a los
realizadores de hoy sugerir el paso del
tiempo y desplazar las escenas de un lugar
a otro sin mostrar realmente el traslado.
(Ponce, 1994, p. 36).

4 Es una técnica cinematografica que consiste en desplazar una cdmara montada sobre unas ruedas para acercarla

o alejarla al sujeto u objeto que se desea filmar.

5 Maquina fotografica que se usa para impresionar peliculas cinematograficas.
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Asi como los hermanos Lumiére y Mé-
lies, otros personajes favorecieron al cine con
importantes aportaciones. Smith, Porter vy
Williamson fueron los iniciadores del montaje,
llegando a su maxima expresion con S. M.
Eisenstein; George Albert Smith fue el primero en
concebirlaidea de alterar planos generalesy gran-
des planos en una misma escena (Vaso de lectura
de la abuela (Smith, 1900) — Visto a través de un
telescopio) y de un plano general pasar a un
close-up (El pequeno doctor — El percance de
Mary Jane) en esta ultima podemos apreciar que
ya se hace uso de tipografias para la lapida de
Mary Jane. James Williamson aportd a la edicién
el montaje de escenas (Ataque en una Mision de
China (Williamson, 1900)), esta pelicula se divide
en cuatro cuadros. Por otro lado, en 1902, Porter
recurrio a escenas documentales auténticas
del trabajo de bomberos tomadas en varias
ciudades e introdujo un tema de ficcion: una
madre y su hijo rodeados por las llamas, con esto,
Porter construyd una narracién basada en la al-
ternancia de dos acciones paralelas (Vida de un
bombero americano (Porter, 1902)). Esta pelicula
ejemplifica uno de los primeros usos de la accién
paralela en el cine. En El cleptémano (Porter,
1902), Porter utiliza el montaje alterno. Miguel
Barbachano presenta una radiografia del argu-
mento:

I De los nueve planos que lo componen,
los cuatro primeros estan dedicados al
episodio de la sefora rica; los cuatro
siguientes a los de la mujer pobre y el
noveno a una imagen satirica que muestra
a la justicia con el ojo derecho destapado y
su balanza desnivelada. Por tanto, mas que
montaje alterno o paralelo debe decirse
que en este filme se da el primer ejemplo
histérico de montaje ideolégico (Ponce,
1994, p. 40).

Lucien Nonguet fue mas allda de las
conceciones teatrales de Mélies y alternd
en un mismo filme el aire libre y el estudio.
Las aportaciones técnicas que hizo Stuart Blac-
kton al lenguaje filmico las podemos apreciar
en Escenas de la vida real, en donde utilizd
planos cercanos, que se denominaron en su ho-
nor planos americanos. Impuso una actuaciéon
sobria y mesurada de los artistas, liberando al
cine de las gesticulaciones tipo pantomima.
Un afo después llegaria Edwin S. Porter, que logré
dar un paso fundamental en la construccion de
una historia con el disefio de una estructura que
se centra en “el salvamento en el Ultimo minuto”
(The Great Train Robbery (Porter, 1902), con una
duracion de 12 minutos; esta pelicula dabainicio a
un género exclusivo americano: el western). Porter
utilizé técnicas innovadoras como el movimiento
de la cdmara y otras que habia estado utilizando
como la edicidon paralela y el montaje de escenas
filmadas en lugares diferentes. Este film propor-
ciond un gran numero de elementos (que hoy
podemos catalogarlos como props) que forma-
rian parte importante dentro del género: pistolas,
rifles, sombreros de vaqueros, pafiuelos en forma

de tridngulo anudados al cuello, etc.

Con la llegada de Film d’art® se dieron siete
afios llenos de importantes acontecimientos.
El cine antes de 1908 era corto (duracién apro-
ximada de 13 minutos), sus recursos consistian
en imdagenes en blanco y negro, iluminacion
solar, actores de infima categoria que se movian
delante de telas pintadas; lenguaje elemental:
camara inmévil, montaje incipiente. Con La Film
d’art se extendio la duracion de las peliculas a mas
de una hora, se sustituyé la mudez por la mimica
y la musica orquestal, se le dio mayor importancia
a los guiones y para su elaboracién se contrataron
a los mas grandes escritores franceses de la épo-
ca, todo esto con el objetivo de hacer un cine de
artey llegar a otro tipo de publico (burgués), pues

6 Fue una corriente cinematografica iniciada en la década de 1910, creada por un grupo de actores de comedia que
buscaban atraer al publico burgués y aristécrata que hasta entonces desdefiaba el cine por considerarlo un espectaculo
popular. Su idea era crear un cine histérico y literario y utilizaron para ello directores, actores y escendgrafos de teatro.
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antes de esta fecha el cine era considerado un
simple entretenimiento vulgar de las masas. Con
la Film d’art muchos hablan de un estancamien-
to del cine, pues los aportes técnicos no fueron
de gran impacto, pero la Film d’art aporté adap-
taciones literarias, una relacién del teatro con el
cine y aumento el nivel actoral (anunciando los
inicios del star system’), en cuanto a técnica no
hubo avances, la cdmara se mantenia fija frente
a la escenografia. El primer filme presentado por
esta corriente fue El asesinato del duque de Guis-
sa (Le Bargy & Calmettes, 1908), esta produccién
marca el fin del periodo feriante del cine.

En el periodo de la Film d’art el cine italiano
fue el primero en salir del decorado exiguo de la
escena, comenzando a utilizar vastos decorados,
ampliando el tamafio de los escenarios, esto
permitia mayor libertad de movimiento y pro-
fundidad de campo. En el dmbito expresivo la
belleza de la imagen era el elemento primordial.
En Italia la Film d’art alcanzé su apogeo con
Quo Vadis? (Guazzoni, 1913), pero el film que
marco un hito en la historia del cine fue Cabiria
(Pastrone, 1914)se convierteenunodelosgrandes
monumentos cinematograficos por su tratamien-
to de la historia, de los personajes, del espacio,
de la iluminacidén y de la escenografia. Con ella se
dieron pasos importantes como cambiar la
camara de lugar, la bulsqueda de nuevos
planos desde donde contar la historia, planos con
grua, el uso de travellings, la implementacién de
rétulos que seintercalan paradescribirlossucesos.
Esta produccion incitdé a Griffith a superarla,
fue asi que concretd todas las aportaciones
gue habia hasta esa fecha y consolidd un
especifico en dos producciones
emblematicas: El Nacimiento de una Nacion
(Griffith, 1915) e Intolerancia (Griffith, 1916).
Con su innovador tratamiento de la camara,
estructura dramatica basada en las decisiones
de montaje, Griffith ponia los cimientos de una
narrativa propia para el nuevo arte. El trabajo

lenguaje

de David Wark Griffith resulté importante para
la evolucion del lenguaje filmico. Miguel Barba-
chano nos hace una sintesis de sus aportaciones
entre las que se encuentran el montaje:

I Utilizé por primera vez el flash back (The
Adventures of Dolly (Griffith , 1908)); frag-
mento por vez primera la escena con planos
proximos a los actores (For Love of Gold
(Griffith, 1908)); empled la alternancia de
planos (cross- cut y switch back) (The Lo-
nely Villa, 1909); acciones paralelas mane-
jadas en forma definitiva, el desplazamiento
de los puntos de vista de la cdmara dentro
de una misma escena (The Lonedale Ope-
rator (Griffith, 1911)). Los recursos visuales
también fueron empleados por Griffith, un
ejemplo es la combinacidn por primera vez
de luz natural con artificial (The Politicians
Love Story (Griffith, 1909)), iluminacion tea-
tral en Edgar Allan Poe (1909); desenfoque
como efecto artistico (When Pippa Passes
(Griffith, 1909),); el primer gran plano gene-
ral en la historia del cine en (Ramona (Gri-
ffith, 1910)); aprovechamiento de la pro-
fundidad de foco (The Musketeers of Pig
Alley (Griffith, 1912)) y los primeros planos
con profusién (The Avenging Conscience
(Griffith, 1914)). En el ambito de la técnica
narrativa introdujo los desplazamientos del
punto de vista de la cdamara en el interior
de una escena, para guiar el ojo y la aten-
cion del espectador. Del primer plano hizo
un uso dramatico; utilizé acciones parale-
las y saltos en el espacio y el tiempo a tra-
vés del montaje. (Ponce, 1994, pp. 52,54).

Los cineastas estadounidenses: Griffith,
Ince, Chaplin, Sennett, hicieron grandes
contribuciones para la evoluciéon del cine.

Mack Sennett y Charles Chaplin sentaron los
cimientos del gran cine cdmico norteamericano.

7 Era el sistema de contratacion de actores en exclusividad y a largo plazo utilizado por los estudios de Hollywood,
en la denominada época dorada de Hollywood, para asegurarse el éxito de sus peliculas.



Sennett poseia un estilo muy personal fundado
en la acumulacién de trucos y gags®. Su estilo era
fluido, preciso, alegre, con improvisacién al aire
libre y basado en un simple bosquejo de guion.
Sennett y Chaplin, fundaron el cine subversivo,
guese ejercita contra el poderylahipocresiadelas
clases dominantes que arrastraron a la sociedad a
la cruenta pesadilla de la primera guerra mundial.
Por otro lado, Ince sentd las bases de la drama-
turgia filmica, concentré el drama en torno a
determinados moéviles precisos. Con Ince el cine
no sélo se aleja de la puesta en escena, si no
incluso de la estructura teatral del drama, rechaza
la construccién dramatica propia de la represen-
tacidon escénica para sustituirla por una construc-
cién adecuada a la expresion del cine, creando la
dramaturgia cinematografica. A partir de él, salvo
muy raras excepciones, las peliculas mudas y la
mayoria de las habladas, son
estructuradas segun los principios generadores
de la novela corta. Durante los afos de guerra
también se hicieron aportaciones al lenguaje
filmico. Perret cuidé la fotografia, usé contraluces
y empled dramaticamente la luz artificial.

fueron vy

Enfocdndonos en las tendencias cinematogra-
ficas de Suecia, destacan los nombres de Stiller y
Sjostrom por laincorporacion del paisaje al drama
filmico, el montaje era atractivo e innovador que
aprovechaba los escenarios naturales en lugar
de los estudios, y por la utilizacidon del decorado
como elemento psicoldgico. En la filmografia
de Victor Sjostrom los personajes regresan a
su naturaleza, a sus instintos primitivos y sus
impulsos prehistdricos, un claro ejemplo de
ello es el personaje que abusa de una joven en
El jardinero (Sjostrom, 1912), esto evidencia al

personaje como un ser humano presa de sus
instintos y salvajismos.

CINE SOVIETICO

En 1919 nacia el cine soviético. Los persona-
jes que destacaron con su cine fueron: Dziga
Vertov, Grigori Kozintsev, Leonid Trauberg, Sergio
Krizhiski, Leo Kulechov, S. M. Eisenstein, Vsevolod
Pudovkin, Alexandr Dovjenko.

Algo que compartia el cine de Victor Sjostrom
y el de Dziga Vertov fue el uso de escenarios
naturales, este Ultimo crea el Kino-glaz® (cine
0jo), movimiento en busca de la espontaneidad
y la realidad viviente, es por ello que rechaza-
ba cualquier artificio proveniente del teatro
(estudios, actores, decorados, puesta en esce-
na). Vertov muestra un interés y dominio por el

montaje, al igual que sus contemporaneos;
Eisenstein (La Huelga (Eisenstein, 1924),
El acorazado Potemkin (Eisenstein,
1925), Octubre (Eisenstein &  Aleksan-

drov, 1927) y La Madre (Pudovkin, 1926), El
fin de San Petersburgo (Pudovkin, 1927)).
Con El hombre de la camara (Vértov, 1929),
pelicula documental,
Vertov supone toda una revolucién, nos mues-

con un tono semi
tra una sucesion de planos sin aparente conexién
que se convierten en un poema visual, emplea
superposiciones de dos y tres planos al mismo
tiempo, movimientos de cadmara que aportan
dinamismo vy al no utilizar intertitulos crea una

narrativa propia.

El 9 de julio de 1922 se crea la FEKS'™, que

contrariamente a los objetivos de Dziga
Vertov, buscaba revalorizar al actor y al decorado,

asimilar todos los procedimientos escénicos

8 En comedia, un gag o gag visual es algo que transmite su humor a través de imagenes, generalmente sin el uso de
palabras.
9 Entre las caracteristicas principales del cine-ojo destacan la busqueda de la realidad y la espontaneidad; la ausen-

cia de decorados preconcebidos, de actores profesionales, de maquillaje y efectos especiales. Atacaban duramente el cine
de ficcidn, que se veia influido por la literatura y el arte dramatico.

10 La Fabrica del Actor Excéntrico. Esta academia surge como un movimiento contra el pasado, lo inmévil, la autori-
dad, la alta cultura burguesa, etc. Tenian influencias del arte italiano, la pantomimica y lo satirico. Deformaban las represen-

taciones teatrales y basaban sus peliculas en el conflicto visual.
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exagerando sus artificios y llevandolos hasta la
caricatura abstracta.

I Los principios politicos y estéticos basi-
cos del primer cine soviético pueden resu-
mirse como una subversiéon fundamental
del contenido y la forma cinematograficos.
En cuanto al contenido, se traté de un re-
chazo al individualismo, el sentimentalismo
y el esteticismo del arte de las clases domi-
nantes, una pasion por atrapar y domar la
realidad, y la creacién de arquetipos y una
conciencia revolucionaria. En cuanto a la
forma, el cine soviético temprano manifestd
un rechazo agresivo a los métodos y siste-
mas convencionales, asi como una profun-
da preocupacidn por la teoria y el lenguaje
del cine (Voguel, 2016, p. 66).

CINE POLITICO
LA IZQUIERDA INTERNACIONAL Y EL CINE
REVOLUCIONARIO

Injusticias sociales, desmitificacion de lideres,
satira, conflictos, ataques
propagandisticos hacia un lider o una institucién,
violencia, revolucion, etc., son caracteristicas del
cine politico, el cual busca cambiar la conscien-
cia del espectador. Se busca avanzar hacia una
revolucién, despertando el interés del espectador
acercandolo a la obra misma.

exhibicion de

| La base del cine politico y socialmente
subversivo es la tensidon que existe entre la
sociedadyelartista, expresandose contemas
variables, yendo mas alld de lo que dicta el
sistema en el que se encuentra, este “ir mas
alla” es la caracteristica definitoria de todo
el arte subversivo (Voguel, 2016, p. 204).

El cine del tercer mundo buscaba liberarse de
las ataduras de la clase dominante extranjera y
nacional, es por ello que la subversion iba dirigida
contra una élite en el poder, las clases dominan-
tes. En la década de los 70 surge el Cinema Novo
Brasileno, un tema basico de este nuevo cine era

reflejar la realidad brasilefa. En cuba el cine se
encontré completamente al servicio de la revo-
lucién, el cine subversivo cubano se encuentra
principalmente en las peliculas propagandisticas
de Santiago Alvarez. En Argelia su cine se caracte-
rizd por ser puramente politico (fusionando
elementos radicales), o de
entretenimiento. El politico del ter-
cer mundo se caracteriza por presentar de-
problemas sociales
ciéon de manifestaciones, huelgas,
En Alemania Oriental la edicién tomd un papel
fundamental, con una edicion sofisticada y la
seleccion cuidadosa de imdgenes, basandose en
archivos, legislaciones oficiales, noticieros del
periodo nazi, exponian y condenaban a sus
(nazis reales y grupos politicos
dominantes de la Alemania Occidental).

nacionalistas vy
cine

nuncias, o documenta-
revueltas.

victimas

La comparacion de estas obras con Ia
propaganda nazi es inevitable, ambas produc-
ciones se valian de una cuidadosa preseleccién
de imagenes que con la edicion fusionaban
y presentaban como un discurso verdadero,
casi documental. Pero definitivamente prove-
nian de contextos completamente diferentes.
Las obras fi
mayoria, iban dirigidas a un enemigo externo,
no existe un sélo film que fuera en contra de su
propio sistema.

micas de Alemania Oriental, en su

LAS FACETAS DEL CINE

El cine tiene varias facetas inseparablemente
unidas: Es espectdculo, industria, arte, medio de
comunicacion e ideologizacion y el reflejo de una
época.

EL CINE COMO ESPECTACULO:

Los medios de comunicacion social
(entre ellos el cine) tienen tres funciones:

Informar/ formar, sensibilizar y entretener.
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El entretenimiento exige un espectaculo que
engloba una infraestructura industrial y
comercial (publicitaria) financiada de acuer-
do a la rentabilidad de la pelicula. En la historia
del cine como espectaculo del mundo, llega a
sustituir al libro y se adaptan obras literarias al
cine; se multiplican las salas de exhibicién; y se
crean los distintos géneros cinematograficos.

EL CINE COMO INDUSTRIA:

inicios
técnico,
tria y evoluciond para ser considerado arte.
A finales del siglo XIX comenzaron a aparecer
compafiias que marcaban los inicios de una indus-
tria cinematografica. Los primeros filmes de David
Wark Griffith y Mack Sennet fueron producidos
por La Biograph, compafiia fundada en 1895 de-
dicada por completo a la produccion y exhibicion.
Podria decirse que una de las finalidades de
cualquier pelicula es la exhibicion. Existe toda una
cadena que hace posible que una pelicula llegue
a los cines, festivales, cadenas de streaming, etc.
Pero ¢Quiénes son los responsables de que todo
esto suceda? Existen tres principales personajes
dentro de este circuito; el productor que es el
encargado de realizar y/o financiar la pelicula;
el distribuidor (el vinculo entre el productor y el
exhibidor) es el que adquiere los derechos de la
pelicula y a través de un programador (persona
encargada de negociar con los cines espacios y
horarios) lleva las peliculas a diferentes ciudades,
cines y cadenas; por ultimo, se encuentra el ex-
hibidor, quien es el que cuenta con los espacios
y/o pantallas para literalmente exhibir las pelicu-
las. Es importante aclarar que un exhibidor no ne-
cesariamente es un cine, también puede ser una

En sus el cine, que partia de un

invento comenzd como indus-

plataforma, por ejemplo: FilminLatino, Amazon
Prime Video, Netflix, HBO, MUBI, etc.

A grandes rasgos, las peliculas pueden llegar
al distribuidor de 3 maneras que seran explicadas
a continuacion:

1. Cuando los productores realizan toda la
cadena, es decir que ellos se encargan de la pro-
duccidn, distribucién y exhibicion (Puede ser con
un exhibidor externo, pero ellos se encargan del
contacto). Hablamos de los grandes estudios, en
donde los mismos productores lanzan la pelicula
directamente a la plataforma.

El ejemplo que define perfectamente este
apartado es el fendmeno que engloba la re-
ciente plataforma lanzada por The Walt Disney
Company; hablamos de Disney Plus", el cierre de
los cines debido a la pandemia ocasionada por
el covid-19 llevd a varios distribuidores a pospo-
ner el lanzamiento de nuevos estrenos. El caso
de Mulan fue diferente, en lugar de posponer el
estreno, este fue hecho exclusivamente a través
de la plataforma Disney Plus.

2. Cuando un distribuidor busca directa-
mente los titulos y los adquiere. Esto va mas
relacionado con distribuidores independientes
(Canibal, Latam, Nueva era, Cinépolis Distribu-
cién). Buscan peliculas en festivales o en cual-
quier tipo de dinamica y buscan la forma en que
lleguen a los cines.

3. Al productor le toca salir a buscar al distri-
buidor. Ha tenido mds auge los ultimos afios. A
muchos productores independientes les sucede,
tienen que encontrar la forma de que su pelicula
llegue a las manos indicadas para que pueda ser
programada en un cine.

11 Servicio de transmisién de video bajo demanda por suscripcion estadounidense que pertenece y es operado por la division

de Media and Entertainment Distribution de The Walt Disney Company. El servicio distribuye principalmente peliculas y series de televisién

producidas por Walt Disney Studios y Walt Disney Television, y el servicio también publicita contenido de las marcas de la compafiia Dis-

ney, Pixar, Marvel, Star Wars y National Geographic en particular.
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El alcance internacional de una pelicula se
debe, entre otros factores, a los agentes de ven-
tas, otro personaje dentro de esta gran industria.

Esta persona es la encargada de adquirir los
derechos de una pelicula para su venta en otras
partes del mundo. No es un distribuidor, es un
intermediario que busca y contacta a distribui-
dores para que la pelicula se estrene en otros
territorios. Dependiendo el perfil de la pelicula (si
es de horror, comedia, infantil o mas comercial)
es el perfil del agente de ventas.

Una vez entendido a grandes rasgos como es
gue se mueven las piezas para que una pelicula
llegue a exhibicidon es importante hablar de los
tipos de derechos y ventanas en las negociacio-
nes de distribucidn.

Cada uno de estos derechos debe de nego-
ciarse por separado dentro del contrato que un
productor o un duefio de un proyecto haga con
un distribuidor.

DERECHOS INCLUIDOS:

Derecho de teatrical: Este derecho tiene que
ver directamente con que las peliculas estén/ se
estrenen en los cines. Dentro de este derecho
se encuentra el Non teatrical que se refiere a
exhibiciones que no son en un cine, por ejemplo,
un cineclub o un teatro. Siguen siendo exhibicio-
nes en donde existe un pago por entrada para ver
la pelicula y la exhibicidon en pantalla grande.

Home video: Todo lo relacionado con Blu-ray
y DVD.

SVOD, TVOD, AVOD, PVOD: Todos ellos son
variantes de VOD (Video on demand, por sus
siglas en inglés)
consumo de video bajo demanda, en relacién a la
television en streaming. A continuacién, describi-
ré brevemente cada uno de ellos:

y hacen referencia al

SVOD (Suscription vod): Como su nombre lo
indica es por suscripcion, por un precio tu puedes
ver un catdlogo (un ejemplo es Netflix, Amazon,
HBO, Disney Plus, MUBI).

Transaccional vod: Es transaccional, com-
pras las peliculas (itunes, google play, cinépolis
click, youtube). Esta modalidad se divide en dos:
EST (Electronic sell-through): Pagas
tarifa para descargar un archivo,
pras la pelicula y te quedas el archivo digi-
tal para verlo en el momento que quieras.
DTR (download to rent): Hay una transaccién y
puedes descargar la pelicula pero sdlo se queda
en la plataforma donde la adquieres y sélo esta
disponible por determinado tiempo.

una
com-

PVOD (premiere vod): Tienes acceso a estre-
nos recientes por un precio especial.

AVOD (advertisement vod): Al usuario final
no le cuesta, la forma en que se hace dinero es a
través de la publicidad, aqui tienes cortes comer-
ciales, anuncios.

FVOD (free vod)): Servicio gratuito

Derechos de TV - Pay TV: Cualquier ser-
vicio de elevision de paga. Dentro del Pay TV
se encuentra el Paper view es cuando adquie-
res la pelicula a través de tu servicio de paga.
Free TV: Accesible para todo el mundo. Canales
televisidn abierta.

Ancelary o derechos ancelarios: Se refiere a
empresas que consiguen titulos para transmitirlos
endispositivos que colocanen sus mediosde trans-
porte o establecimientos (Aviones, camiones, bar-
cos, hoteles), ti como usuario no pagas la pelicula
porque ya viene incluida en el paquete de viaje.

EL CINE COMO ARTE:

El cine heredd una tradicidon estética de tres-
cientos afios de cultura plastica y dos mil afios
de practicas escénicas, efectuando asi una apro-
piacién selectiva de aportaciones diversas de las
artes procedentes, esto explica que se le conozca
como Séptimo arte, pues se le considera cum-
bre y reunidn de todas las anteriores. En 1911 el
poeta italiano Ricciotto Canudo escribido lo que
seria considerado el primer manifiesto del cine,
titulado: “Manifiesto de las siete artes”, en él



expone la necesidad que se tiene del cine para
crear un arte total, refiriéndose al cine como la
sintesis total del arte, la suma final de la ciencia
y el arte que sintetiza las experiencias del hom-
bre. Hace mencién de lo que él llama “tende-
ros del cine”, personajes que utilizan el término
“Séptimo Arte” para obtener prestigio en su
industria sin asumir la

la palabra arte,

responsabilidad que
cataloga su
como un “arte” que sélo cumple con los prin-

conlleva labor
cipios técnicos, dejando de lado el crecimien-
to del cine, que parte del balbuceo; la infancia
y la adolescencia para culminar en el despertar
del intelecto. Se puede decir que el cine cum-
ple una funcién artistica, puesto que su crea-
pretende expresar ideas,
inquietudes, etc., y transmitirlas a un publico.

dor sentimientos,

Al relacionar dentro de si mismo diferentes
artes; del espacio (pintura, escultura, arquitec-
tura), del tiempo (literatura, musica), espacio-
temporales (teatro, danza), se convierte en un
todo, una experiencia visual enriquecedora. Al
apreciar ciertas obras cinematograficas y deses-
tructurarlas, podras apreciar en ellas expresio-
nes musicales (banda sonora), actorales (inter-
pretacion), de espacio (escenografia), literarias
(habilidad narrativa presente en la estructura del
guion y el discurso de la historia), arquitectonicas
(construcciones de escenarios).

EL CINE COMO MEDIO DE COMUNICACION E
IDEOLOGIZACION:

Al transmitir ideas, conceptos, emociones,
etc., el cine puede ser abordado como medio de
comunicacion, al contar con un: emisor, mensaje,
receptor y poseer un propio lenguaje que contie-
ne codigos, estructuras y reglas que ayudan a su
comprension.

El espectaculo cinematografico siempre des-
cubre intenciones, sean de simple comunicacién
(idealogia) o para convencer (ideologia). La clave
de la comunicacidn de ideas esta en el guion, que
estructura las imagenes con ayuda del lenguaje.
Los films también pueden asumir un papel
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propagandistico en la difusién de una ideologia,
asi sucedio en Italia fascista bajo Mussolinio en la
Alemania nacionalsocialista de Hitler.

CINE NAZI:

El cine nazi buscaba seducir a las masas, al igual
que el cine de Alemania Oriental, el cine nazi usé
el poder de la edicidn a su favor, un claro ejemplo
se aprecia en El Judio Eterno (Hippler, 1940), en
donde por medio de la manipulacién de image-
nes de la realidad, el montaje y la narracién pre-
sentaban a los judios como personas holgazanas,
flojas, sin intereses.

Hitler seducia a las masas por medio de la pro-
paganda. Supo utilizar el poder propagandistico
del cine y comprendia su potencial subversivo.
Su admiracién por El Acorazado Potemkin y su
determinacion por cumplir sus objetivos lo lle-
varon a realizar la pelicula mds famosa de pro-
paganda El Triunfo de la Voluntad (Riefenstahl
& Hitler, 1935). El mitin realizado en Nuremberg
(con el que pretendia acelerar su proceso de
reconocimiento) reunié a un millén de miem-
bros del partido nazi y sirvid para crear la famosa
pelicula. Un aspecto relevante del film es cémo
un evento completamente fabricado pudo ser el
primer y mas importante ejemplo de un docu-
mental auténtico. Una perfecta manufacturaciéon
de la historia. Por medio de la manipulacién de
los materiales de la realidad logran la manipula-
cién de las masas.

I “Las peliculas de propaganda son, de hecho,
subversivas: no contaminan sdlo la verdad,
sino también a todos a quienes se acercan
(Voguel, 2016, pag. 298).”

Con la propaganda nazi podemos entender que
todo material visual es neutro y puede usarse,
por medio del montaje y la manipulacién, para
cualquier propdsito.

COMO REFLEJO DE UNA EPOCA:

El cine es un testigo participe de la historia de
cada momento, existen films que reflejan una



realidad social en la que se encuentra inmerso el
creador, mostrando sus inquietudes, sentimien-
tos y preocupaciones.

Asi ocurre con las peliculas neorrealistas
(neorrealismo italiano), los cineastas italianos
reflejaron en su cine la situacién de un pais que
sufrié los estragos de la segunda guerra mundial,
los films de este movimiento estan caracterizados
por la austeridad. Recurriendo a escenarios natu-
rales y actores no profesionales, el neorrealismo
italiano mostraba la realidad social, la cotidianei-
dad de la poblacién y los problemas tras el fin de
la guerra (desempleo, delincuencia, pobreza). En
esta época destacan autores como Roberto
Rossellini (Roma, Ciudad Abierta (Rossellini,
1945); Alemania, Aio Cero (Rossellini, 1948));
Vittorio de Sica (Ladrén de Bicicletas (Sica, 1948))
y Federico Fellini (La Strada (Fellini, 1954)).

Hablando de un pais y época difenren-
te, el cine mexicano no se queda atrds, la mas
reciente pelicula Ya no estoy aqui (Frias, 2019) al
tener como un tema principal la identidad, abor-
day nos muestra la realidad de un México bajo la
presidencia de Felipe Calderdn, una “guerra con-
tra el narco” que intensificd la violencia entre car-
teles en varios estados de la Republica Mexicana.
Los temas que aborda Fernando Frias van desde
violencia, narcotrafico, migracion y sutilmente
apropiacion e identidad cultural. No son tema
central de la pelicula, pero son componentes de
la realidad de los personajes. Da una sensacion de
realidad, de lugar y de tiempo.
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COMPONENTES Y EXPONENTES DE

OBRAS FiLMICAS

Capitulo 2

El disefio de los titulos/ créditos cinemato-
graficos junto con el disefio de cartel son las
dos disciplinas del disefio con mas reconoci-
miento dentro del mundo cinematogréfico.
El cine nos ofrece una variedad inigualable de
tipografias. Basta con ver los primeros 20 segun-
dos de una pelicula para deleitar nuestros ojos con
el tratamiento tipografico que ha sido diseifado
para el film. El uso de la tipografia ha sido histo-
ricamente imprescindible, ya que, a falta de otro

tipo de soluciones, la aparicién escrita de los
principales involucrados en el film ha sido una
de las exigencias formales que siempre han dado
sentido a la existencia de los créditos cinemato-
graficos, sin olvidar las cuestiones legales.

En el cine silente, la tipografia tuvo una
importante funcion en la aparicidn de intertitulos
como una herramienta para dar continuidad a la
historia, presentando la separacidén de los actos,



01 - 05 | El Gran Hotel Budapest, Wes Anderson, 2014.
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el contexto y el didlogo de los personajes, actual-
mente, hay directores que siguen haciendo uso
de ellos, pero con un tratamiento diferente.

Los titulos cinematograficos tienen dos princi-
pales funciones; una de caracter legal, en donde
se da a conocer el equipo técnico y artistico invo-
lucrado en la produccién y otra funcién que sirve
como introduccién al espectador, los titulos pue-
den actuar de un resumen sintetizado en pocos
minutos del argumento de la pelicula.

En las primeras producciones cinematogra-
ficas se comenzaban a incorporar sencillas pre-
sentaciones, construccion de rétulos estaticos o
en movimiento que funcionaban como presen-
tadores de la pelicula. Importante a destacar es
que algunos de estos rétulos contaban con un
tratamiento magnifico de la tipografia. Rotulis-
tas, ilustradores y otros artistas graficos eran los
encargados de hacer estas piezas importantes.
Las primeras representaciones las podemos ob-
servar en Cyrano de Bergerac (Maurice, 1902) y
Viaje a la luna (Meliés, 1902).
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Ballade du duel qu’en I’hotel
bourguignon Monsieur de Bergerqc
eut avec un belitre.
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DANS LA LUNE

R FILM"

lits. Paris

Cyrano de Bergerac, Maurice, 1902.

Viaje a la luna, Meliés 1902.



Estos roétulos manejan tipografias senci-
llas sin elementos de decoracién, en el caso
de Cyrano de Bergerac se mencionaba sdlo el
nombre de la obra y el director, son estaticos y

durante el film no se hace uso de intertitulos.
COPYRIGHT MCMXXXIX BY

Con el avance de la tecnologia y del propio medio UNIVERSAL PICTURES COMPANY, INC.
cinematografico, estas introducciones comenza- T TR : : -
ron a ser mas complejas, se llegd al grado de po- %“.. _ e |

der identificar el género de la pelicula (wéstern) A

_ s

sélo por su tipografia y composicién (11-14).

O también podias identificar al director, como
es el caso de Buster Keaton, que utilizaba la mis-
ma plantilla para sus producciones (8-10).
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8 | La Barca, Buster Keaton, 1921.

9 | El Espantapajaros, Buster Keaton, 1920.

10 | Una Semana, Buster Keaton, 1920.

11 | Destry cabalga de nuevo, George Marshall, 1939.
12 | Winchester 73, Anthony Mann, 1950.

13 | Dia de justicia, Budd Boetticher, 1957.

14 | Tombstone, George P. Cosmatos, 1993.
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En la actualidad existen directores a los que
logras identificar con el simple hecho de ver los ti-
tulos de crédito, como es el caso de Woody Allen,
la fuente Windsor Light Condensed sobre fondo
negro, acompanada de musica de jazz te remite
inmediatamente a sus peliculas. Esta tipografia ha
marcado su filmografia entera.

Manhattan Murder Mystery

Annie Hall

15 | Un misterioso asesinato en manhatan,
Woody Allen, 1993.

16 | Dos extrafios amantes, Woody Allen, 1977.
17-18 | La provocacion, Woody Allen, 2005.
19-20 | Scoop, la primicia, Woody Allen, 2007.

En los afios cuarenta se fueron introducien-
do los primeros intentos de conseguir créditos
que actuen como verdadera introduccién de la
pelicula, con la llegada de Saul Bass, se habld de
una verdadera revolucién en titulos de crédito.

Otro elemento introductorio a la pelicu-
la son los carteles, estos funcionan como otra
cara del cine, muy rara vez encontramos un
film que no tenga su propio cartel cinemato-
grafico, éste se ha vuelto esencial al momen-
to de difundir o promocionar una pelicula.
Dos factores determinaron la aparicion del cartel:
la aparicion de la litografia por Alois Senefelder
en 1798 y el nuevo tipo de sociedades urbanas
que creara la revolucion industrial. La litografia se
convertird en el procedimiento de impresién mas
extendido gracias a las posibilidades expresivas
que ofrece, la sencillez de su proceso técnico y las
distintas dimensiones que permite.
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Match Point
From Director Woody Allen

Match Point

Starring
(in alphabetical order)

Woody Allen

Hugh Jackman
Scarlett Johansson

lan McShane

I En términos compositivos, el cartel va a
estar marcado por dos reglas casi inamovi-
bles: la utilizacién del formato vertical de
area rectangular (con significativas excep-
ciones como, por ejemplo, en el caso de
carteles de cine, los disefios de los Ealing
Studios) y la relaciéon efectiva entre imagen
y texto. Los textos implican un tratamiento
estilistico de las letras, donde la rotulacién y
la tipografia tendrdn un alto valor (Tranche,
1994, pp. 135-143).

Antes de la llegada del cine, el cartel llevaba
varias décadas de existencia cumpliendo con la
funcién de promocionar los cabarets, los bares,
los music-halls, las salas de baile y los locales
que ofrecian espectdculos o atracciones. Per-
sonajes como Luis Cherét, Toulouse-Lautrec o
Alphonse Mucha, elaboraron carteles que em-
bellecieron las calles de Paris, promocionan-
do productos y servicios, estos carteles cum-
plian con una finalidad comercial y publicitaria.
Al principio sera el propio cinematdgrafo el que



se publicite como reclamo novedoso. Entre los
primeros carteles que ilustraron los inicios del
cinematdgrafo destacan el que fue adherido a
las vitrinas del Grand Café informando a los tran-
seuntes el significado del invento:

I Este aparato permite recoger, en series
de pruebas instantdneas, todos los movi-
mientos que durante cierto tiempo se su-
ceden ante el objetivo, y reproducir a con-
tinuacion estos movimientos proyectando,
a tamafo natural, sus imagenes sobre una
pantalla ante una sala entera (Lo Duca,
1960, p. 9).

Después de la presentacidn del cinematdgrafo
los hermanos Lumiére no tardaron en ver en el

ti EAPPEL Pans

cartel un gran potencial para incrementar el al-
cance de sus exhibiciones. Artistas como H. Bris-
pot, Abel Truchet y Auzolle (autor que hizo proba-
blemente el cartel mas conocido del momento),
realizaron ejemplares que ilustraban el nuevo in-
vento de los hermanos. Desde ese momento, la
relacion cine cartel serian muy estrechas.

Cinématographe Lumiére (1896) cartel por Henri Brispot

Cartel diseiiado por Auzolle para la pelicula Larroseur arrosé (1896)




Las primeras grandes productoras francesas
Gaumont y Pathé, también harian uso de la popu-
laridad del cartel, encargando la creacién de los
mismos a artistas conocidos (lo mismo ocurria en
Alemania, con la UFA y el expresionismo), estos
carteles llevan impreso el logotipo de la produc-
tora a la que pertenecia el film.

I Pocos afios después, la consolidacion co-
mercial del cine con sus distintos sectores,
implicéd una promocién estudiada de cada
pelicula que incluydé ademas del cartel, dis-
tintas variantes: programas de mano, car-
teleras, fotos, guias de prensa, cartelones
para los cines. Todo este material promo-
cional situara al producto cinematografico
como uno de los mas publicitados y difun-
didos (Tranche, 1994, p. 138).

Desde la época del cine silente, los films tienen
mas de una version de cartel, identificar al autor
de cada uno se vuelve una tarea dificil debido al
tiempo transcurrido. En estos casos son mds iden-
tificables o reconocidos los carteles que son reali-
zados por el pais distribuidor, las otras obras son
variaciones hechas en otros paises utilizadas para
su distribucién dentro del mismo, también depen-
de del tipo de documento que dé promocion a la
pelicula, programas de mano, guias de prensa, etc.
Aln en la actualidad resulta dificil definir el car-
tel “original”
apreciamos a través de redes sociales, que hacen
dudar de la veracidad de las obras, entendiendo
ésto como la autorizacién de la casa productora
como version final del cartel para su difusion.

debido a las infinitas versiones que

Exposicion: GAUMONT, DESDE QUE EXISTE EL CINE.
Cineteca Nacional, 2019.
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CARTELES, 27 |8

TiTULOS DE CREDITO

Basandonos en el esquema de Barbachano Ponce
(citado a continuacién), abordaremos diferentes
vanguardias y movimientos cinematograficos; sus
principales films y exponentes, identificando titu-
los introductorios, aplicacion de tipografia en uti-
leria / escenografia y carteles, en cuales hay mas
presencia grafica y en cudles no.

Hay movimientos cinematograficos que tienen
un estilo muy marcado reflejado en el tratamiento
de los carteles que anunciaban las presentaciones
de ciertas peliculas. Por ejemplo, si observamos
el cartel de El gabinete del Dr. Caligari (Wiene,
1920), rdpidamente identificamos a qué corriente
pertenece, lo mismo sucede con la imagen grafica
de los soviéticos, identificable por el uso del foto-
montaje. Sin embargo, no todas las corrientes son
reconocidas por su tratamiento grafico; como es
el caso de las vanguardias, que destacaron por su
experimentalidad pero no por su grafica.

En 1917 se funda la Universum Film Ak-
tiengesellschaft con el objetivo de reunir a los
productores dispersos y construir una pode-
rosa industria cinematografica que realizara
mejores films y asi elevar la moral del pueblo
inmerso en temas de guerra. 1918 es el afio
de una nueva era cinematografica, comienza
el movimiento estético cinematografico com-
puesto de diversas escuelas; expresionista, im-
presionista, kammerspielfiime, nueva objetivi-
dad, dadaismo, surrealismo, abstraccionismo.
Entre 1919 y 1924 el contenido en las pantallas
era plenamente diferenciable a cargo de dos mo-
vimientos cinematograficos: impresionismo y ex-
presionismo. Por un lado, el impresionismo; cin-
tas francesas que presentaban personajes como
ferrocarrileros, bailarinas, mujeres indiferentes,
marineros, obreros, etc., y cuyo elemento central
de la estética eran las emociones, la expresion de
los sentimientos. Los directores que mas desta-
can dentro de este movimiento fueron Abel Gan-
ce, Louis Delluc, Germaine Dulac, Marcel L'Her-
bier y Jean Epstein.

Imagen extraida de Ponce, M. B. (1994). Cine mudo. Trillas.

Artes de México. P. 78

El film La sonriente Madame Beudet (Dulac,
1923) nos ofrece elementos de utileria que son
importantes para la continuidad de la historia:
el calendario (ubicado al fondo de la habitacion)
nos ayudard a identificar el tiempo transcurrido;
en las hojas, cartas, periddicos, directorios, que
manipulan los personajes, podemos observar el
tratamiento tipogréfico. Las fachadas del teatro y
la “habitacién” también estdn tratadas con tipo-
grafia.

28 | La sonriente Madame Beudet, Dulac, 1923.



La diferencia con el expresionismo no sélo es
visible en la escenografia, también podemos en-
contrar claras diferencias en el tipo de fuente, los
créditos presentados al inicio muestran un estilo
ornamentado, formas orgdnicas que encierran el
nombre del director, productora y personajes. A
diferencia de los titulos que vimos anteriormen-
te en films como Viaje a la luna, éstos tienen un
ligero movimiento debido al formato vertical que
manejan, el cual, demanda el desplazamiento
hacia arriba, si el nombre de los implicados en el
film se tratara de forma seccionada se eliminaria
el movimiento en los rétulos.

La Rueda, Abel Gance, 1923. Cartel por

Fernand Leger

L 'INHUMAINE , 1924,

Djo Bourgeois
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L 'INHUMAINE , 1924,
Jean Burkhalter

En cuestién de carteles, Fernand Leger tiene
un papel importante dentro de esta época, rea-
lizé el cartel original para la produccién de Abel
Gance titulada La Rueda (Gance, 1923). El cual
muestra su estilo cubista. Leger también realizaria
el disefio de vestuario y decorados para diferen-
tes producciones; el cineasta Marcel L'Herbier le
encargd el disefio del decorado para su pelicula
de ciencia ficcién La inhumana (LU'Herbier, 1924) a
pesar de que también realiz6 carteles para la pro-
duccién, los méas conocidos fueron los modelos
creados por Djo Bourgeois y Jean Burkhalter.

El cartel de Burkhalter tiene un tratamien-
to de manifiesto con columnas de texto en los
costados, pero sin el nombre del film a com-
paracion de la obra de Djo Bourgeois, que lo
hace con una tipografia en caja alta que va
acorde con los elementos dentro del cartel.

Paralelo al cine impresionista francés se de-
sarrolla el expresionismo alemadn, cintas ale-
manas con personajes que iban desde asesi-
nos, vampiros, monstruos, espectros. Reflejan
lo sombrio, la deformaciéon de la realidad, van
en contra de lo aburguesado y de la “belleza™.
Sobre el expresionismo Barbachano Ponce co-
menta:

I Los expresionistas alemanes abocados al
cine (Mayer, Wiene, Wegener, Langm Mur-
nau, Leni) crearon para la pantalla un uni-
verso desarticulado y sombrio por el cual
deambulaban fantasmas y asesinos atavia-
dos con ropas extravagantes y exagerados
magquillajes, que era menester inmovilizar
en posturas rebuscadas para obtener ima-
genes impresionantes (Ponce, 1994, p. 80).

Esta corriente se identifica por el hecho de que
sus realizadores van mas alla de la falsa realidad
de los hechos. Las principales caracteristicas de
los films expresionistas son los decorados despro-
porcionados rechazando todo naturalismo, el sor-
prendente uso de telas pintadas, la deformacion
delasperspectivas,imagenessaturadas, unailumi-



nacion con choques violentos de luces y sombras.
Dentro del expresionismo podemos identificar
dos grupos. En el primer grupo de pintores destaca
La tendencia artistica Der Brucke (el puente),
1905 y Del blue reiter (el gabinete azul) 1911.
En el segundo grupo destacan las obras filmicas E/
Estudiante de Praga (Rye & Wegener, 1913) y El
Gabinete del Dr. Caligari.

Retomando El Gabinete del Dr. Caligari (cuyos
decorados estuvieron a cargo de los artistas Her-
man Warm, Walter Réhrig y Walter Reinmann)
podemos identificar en ella un gran aporte tipo-
grafico que va acorde con la estética de la peli-
cula. Esta tipografia estd presente en los créditos
iniciales e intertitulos que tienen un tratamiento
especifico, que va acorde con las caracteristicas
del film, los intertitulos de esta pelicula consis-
ten en elementos en segundo plano compues-
tos por diferentes formas con puntas prominen-
tes en tonos azules con diferente saturacion;
los textos largos no son seccionados, sino que
presentan movimiento al desplazarse hacia arri-
ba (al igual que los créditos iniciales en La sou-
riante Madame Beudet). La tipografia presenta
diferentes grosores en cada letra y también di-
ferencia de tamafio, el interlineado es irregular y
cada intertitulo es diferente al otro, algunos es-
tdn manejados en caja baja y otros en caja alta.
En el film aparecen tipografias con un tratamiento
diferente aladelosintertitulos, porejemplo, el pri-
mer anuncio sobre “un asesino”; la tarjeta del Dr.
Caligari; el letrero del manicomio y la portada del
libro. El uso tipografico (a excepcién del anuncio,
tarjetay letrero) refuerza la estética de la pelicula,
transmite el mismo sentimiento de agresividad.
Pero este sentimiento no sélo se aprecia en pan-
talla, es hora de hablar del cartel; el que anuncia
el film de Robert Wiene es un reflejo fiel de lo que
apreciamos en pantalla, sombras prominentes,
contrastes, distorsién de los elementos, etc. Otto
Stahl-Arpke: cartelista, disefiador grafico e indus-
trial, fue el encargado de realizar el cartel para el
importante film. Basandose en el fotograma en el
que el Dr. Caligari invita al publico a su funcién,
Otto adapta en un formato apaisado las caracte-
risticas principales del film y la figura expresionis-
ta de Cesare.
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32-35 | El Gabinete del Doctor Caligari, Robert Wiene, 1921.



A partir del impresionismo y expresionismo
surgieron dos corrientes: Kammerspielfilme y
Nueva objetividad. La estética del Kammerspiel-
filme (creado por Carl Mayer) se basa en un re-
lativo respeto a las unidades de tiempo, lugar y
accién, esta corriente tratd de apartarse del es-
teticismo expresionista, potenciando el drama
interno del hombre comun y su circunstancia
social. Los films iniciales de esta corriente son
Scherben (Pick, 1921) y Sylvester (Pick, 1924),
escritas por Mayer y dirigidas por Lupu Pick.
A diferencia de los films anteriores, en estas dos
producciones el uso de intertitulos es muy esca-
so y no hay presencia de utileria gréfica. La tipo-
grafia en los titulos de crédito de Scherben e in-
tertitulos estdn mas trabajados que en Sylvester.
Por el contrario, en Sylvester hay un poco mas de
dinamismo en los créditos, pero no contiene nin-
gun otro elemento que acompafie a la fuente.

LE RAIL

Ein Drama in funf Tagen von Cari Mayer

36-37 | Scherben, Lupu Pick, 1921.

Hacia 1925 surgid un nuevo realismo poéti-
co y social: Nueva objetividad. Se basaba en un
sentimiento de cinismo y resignacion, traducia el
entusiasmo por la realidad inmediata como con-
secuencia de un propdsito de tomar las cosas con
entera objetividad. Tres peliculas representantes
de esta corriente son: Varieté (Dupont, 1925);
Bajo la Mdscara del Placer (Pabst, 1925), y Los
Desheredados (Lamprecht, 1925). Varieté es muy
sobresaliente por la cantidad de utileria y esceno-
grafia grafica que nos presenta. En primer lugar,
no podian faltar los titulos de crédito, con una
tipografia de fantasia, en caja alta para el titulo
de la pelicula, los nombres de los personajes y
colaboradores estan manejados con dos fuentes,
ambas sobre un fondo negro. En los primeros se-
gundos después de los créditos podemos apreciar
el nimero que porta un personaje en su vestuario
y después de ello en todo el film iremos descu-
briendo tipografia en: cartas, puertas, fachadas ,
estacidn de trenes, anuncios, presentaciones cir-
censes e invitaciones, sin olvidar la pared que esta
tapizada de carteles y que tiene una destacada
participacion dentro del film (31-36).

Sylvester

ﬁwYear’s Boe

Go. 9o, let us go
down and there
confound their
language , that
they may not
understand one
- another’s speech.
| (TOWER OF BABFI)

38-39 | Sylvester, Lupu Pick, 1924.




VARIETE

Los créditos del film Bajo la mdscara del pla-
cer tienen un tratamiento muy diferente (hablan-
do de tipografia) en comparacion con lo que se ha
presentado anteriormente en esta investigacion.
Los efectos de las letras son mas trabajados y se
juega con diferentes estilos, hablamos de 4 fuen-
tes diferentes.

ASTA NIELSEN
CLETA CARDBO
VALESKA CERY
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47- 48 | Bajo la mascara del placer, Pabst, 1925
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LA VANGUARDIA EN FRANCIA Y
EL MUNDO

I Vanguardia es el “Desdén de lo particu-
lar, abominacién de lo heredado vy ritual,
tanto en los motivos inspiradores como en
su expresion”. (Ponce, 1994, p. 85. Cita de
Ibid., p. 26.)

En los 20 se daria la llegada de las vanguardias
al cine, las primeras representaciones se per-
cibian desde afios antes, con films como Per-
fido Incanto (Bragaglia, 1917), en cuyas esce-
nografias se podia apreciar el estilo futurista.
La creacion de cineclubs facilitaba la reunién en-
tre intelectuales y cineastas quienes discutian los
films, éstos se fueron transformando y comercia-
lizando abarcando un publico mas grande, la van-
guardia se limitaba en los inicios a la élite intelec-
tual mientras que los laboratorios experimentales
soviéticos buscaban llegar a la gran masa de los
espectadores. Las vanguardias dejaron un gran
legado en cuestiones de subversidn, experimen-
tacidon y busqueda de nuevas formas artisticas.
El cine futurista, dadaista, surrealista y abstracto
ofrecieron poco material en cuestién de carte-
les que publicitaran los films, o al menos no se
ha encontrado un registro de ello. Es importan-
te destacar que definir a un film como Uunico de

una vanguardia o género resulta muy complicado
debido a la delgada linea que existe entre las ca-
racteristicas de cada corriente. Muchos films son
similares en iluminacién, movimientos de cdmara
etc., lo cual hace mds ambigua su clasificacion.
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I El Dadaismo fue el origen de los prime-
ros films de vanguardia con producciones
como Masse vertical - horizontal, Sinfonia
Diagonal (Eggeling, 1923), Ritmo 23 (Rich-
ter, 1923), Opus IV, en los cuales se puede
apreciar el propésito de los abstractos ale-
manes: utilizar formas geométricas movi-
les como los sonidos de una orquesta, para
crear “melodias silenciosas”, verdaderas
“sinfonias visuales”. Dada quiso ser un an-
tiarte, sin embargo, es el movimiento mas
rico en manifiesto y actos, con una protesta
contra la sociedad. “Dadaismo es mas una
actitud moral que una actitud estética”.
(Ponce, 1994, p. 86).

Al visualizar estos films encontramos en ellos
pocos elementos graficos. Entre los que inician
con una introduccidn de titulo destacan:

Cine Anémico (Duchamp & Ray, 1926), que
se encuentra catalogado entre dos vanguardias:
Dadaista y surrealista. El film de Duchamp nos in-
troduce sélo con el nombre del film, en tipografia
bold, en caja alta, ambas palabras colocadas en
direcciones diferentes, dando forma a un tridngu-
lo. Este cortometraje consiste en una alternacion
de espirales y juegos de palabras (letras colocadas

en forma de espiral) sobre discos giratorios.

49 - 50 | Cine anémico, Duchamp, Man Ray, 1926.




Otro film relacionado con esta corriente es El
Retorno a la Razon (Ray, 1923) el cual no tiene
titulos de crédito u otro elemento tipografico.

De las costillas de DADA surgen dos corrien-
tes cinematicas: el surrealismo y la abstraccion.
La abstraccion francesa emplea elementos figura-
tivos reconocibles: engranajes, piezas mecdnicas,
recortes, geometrismo: cubos, rayas, circulos.
Entre los films que pertenecen a esta corrien-
te destacan: Ballet Mecdnico (Léger & Murphy,
1924); Jeu des Reflets et de la Vitesse; Disque
927 (Dulac, 1928) y Arabesque (Dulac, 1929).
La abstraccion alemana hace uso del geometris-
mo: cubos, rayas, circulos.

En Ballet Mecanique, vemos unos créditos
con dinamismo que no habian sido manejados de
esta manera en otra producciéon. Comienzan con
formas distribuidas en cuatro circulos que giran
en diferentes direcciones que culminan en el lo-
gotipo de SYNCHRO- CINE.

SURREALISMO

Después del arte abstracto y del dadaismo el cine
iba a apoderarse del surrealismo, el primer film
perteneciente a éste fue La Concha y el Reve-
rendo (Dulac, 1928). Un Perro Andaluz (Bufiuel,
1929) fue junto con Entreacto (Clair, 1924), la
obra maestra de la vanguardia. Los créditos de
Un perro andaluz, no presentan nada mas alla de
lo que observamos antes, la tipografia no tiene
movimiento ni ornamentaciones, los intertitulos
no tienen otros elementos mas que la fuente. No
tiene texto de cierre. La Concha y el reverendo,
en comparacion con Un perro andaluz, no con-
tiene intertitulos. En Entreacto apreciamos unos
créditos muy comunes, lo importante a destacar
en este film es el cierre. El final esta trabajado de
una manera muy creativa y propositiva. No es un
simple rétulo a comparacion de los textos inicia-
les de la pelicula, parece ser un pliego de papel lo
suficientemente grande para que un personaje lo
atraviese, rasgando el tan famoso texto FIN. Du-
rante toda la pelicula se aprecian textos en bar-
das; fachadas y en un barco.
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51-52 | Ballet mecanico, Leger, Murphy, 1924.
53 | Jeu des reflects et de la vitesse.

54 | Entreacto, Clair, 1924.

55 | Un perro andaluz, Buiiuel, 1929.



VANGUARDIAS SOVIETICAS DE
LOS ANOS 20

Los nombres rusos mdas representativos de los
experimentos de vanguardia en el cine son los
directores: Dziga Vértov, S. M. Eisenstein, Alexan-
der Dovzhenko, Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin,
Alexandr Dovjenko.
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En el dmbito del cartel, tres fueron los per-
sonajes que mas sobresalieron, Rodchenko y los
hermanos Sternberg, aunque su relacion con el
cine también abarcé direccidon de arte y disefio
de los titulos de crédito. Los hermanos Sternberg
tienen un papel muy importante dentro de la car-
telistica soviética. Experimentaron con disefios
tipograficos y el constructivismo esta presente en
su obra grafica al igual que el uso de collages (to-
mado del Dadaismo) sélo que, en lugar de utilizar
imagenes, los hermanos hacian uso de dibujos de
fotografias, ensamblando fragmentos filmicos. Su
trabajo contiene muchas de las caracteristicas de
los carteles soviéticos: Contraposiciones, choque
de imagenes, composiciones sencillas, colores vi-
vos, geometrizacion, dinamismo.

La sexta parte del mundo, Vértov, 1926 Cartel por Rodchenko

Rodchenko fue pintor, fotdgrafo y tipdgrafo,
hoy se le podria conocer como un profesional del
disefio, pero en los afios veinte aun no existia ese
concepto. Contribuyé como fotdgrafo y esencial-
mente como creador constructivista a la nueva

\ANL. Mocke:
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forma de presentacién de la prensa, de los libros
y de los carteles, siendo pionero del fotomontaje
para el disefio de los mismos. En sus disefos tipo-
graficos usa lineas como un recurso para organi-
zar el material de los carteles, como antes las em-
pleaba para organizar los colores. Rodchenko fue
miembro del frente artistico de izquierda LEF, por
sus siglas, quienes basaron la planeada fusién del
arte y de la vida en una exitosa revolucién politica.
Rompieron de una manera radical y polémica con 14 Sexta Parte del Mundo (Vértov, 1926).
los géneros tradicionales del arte. Participa como
director de arte y disefiador de los titulos de crédi-
to de la pelicula Moscu en Octubre (Barnet, 1927).
Su relacion fue muy estrecha con el cine, realizan-
do carteles para varias producciones:

T KPAR A0 KPAR

57-58 | La sexta parte del mundo, Vértov, 1926

Como dato curioso, este cartel sirvio de ins-
piracidn para la portada de la cancién “take me
out” de la banda escocesa de indie rock Franz Fer-
dinand.
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Dos versiones de cartel para Cine-ojo: La vida al imprevisto,

Dziga Vértov, 1924.

El acorazado potempkin, Sergei Eisenstein, 1926.

Cartel por Rodchenko

Regresando al film, éste hace un gran uso de
intertitulos, cada uno es diferente al otro, la ti-
pografia es la misma pero no mantiene la misma
composicion ni tamafio en cada intertitulo. Mien-
tras que en utileria y escenografia podemos apre-
ciar varios ejemplares.

En el caso del documental El cine Ojo (Dziga
Vértov, 1924), hay dos versiones de cartel y resul-
ta complicado identificar cual es la versién creada
por Rodchenko debido a la escasa informacién
confiable. En lo que respecta al documental, este
nos muestra las actividades de un grupo de nifios
que se dedican a pegar carteles de propaganda
en las paredes. Por obvias razones, a lo largo del
documental apreciamos varios ejemplares con di-
ferente tratamiento tipografico.
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Para finalizar con Rodchenko, tenemos las dos
versiones de cartel que realizd para el film El aco-
razado Potemkin. En esta pelicula se hace un gran
uso de intertitulos, pero casi no apreciamos utile-
ria grafica, a excepcidn del vestuario de los mari-
neros en donde se aplica tipografia a sus “gorros”,
en el plato que manipula uno de los marineros y
el letrero que acompafia a un caddver.

Para finalizar el tema de los carteles es impor-
tante mencionar a un personaje cuya presenciay
obra fue importante para el cine mexicano.

JOSEP RENAU

Un cartelista que impregnd sus obras con algunas
de las técnicas y composiciones realizadas por los
soviéticos fue Josep Renau. Tras la Guerra Civil en
1936, cientos de espafioles se refugiaron en Méxi-
co y la grafica recibié el bagaje histdrico, creativo
y cultural que los editores, cineastas, publicistas
y artistas traian consigo. Entre ellos se encuentra
Renau, quien cred carteles para las peliculas mas
célebres del momento, logrando romper con la
composicion clasica del cartel de cine.

Entre 1937 y 1961 México vivid un auge
del cartel de cine, durante esta fecha se
imprimieron tres millones de carteles para
1522 peliculas, cuyos tirajes oscilaban en-
tre 400 y 300 ejemplares, en funcion de la
distribucion. Estos carteles se imprimian
en offset, en El Cromo, la imprenta que en
ese momento ofrecia las mayores ventajas
tecnoldgicas, sobre algln papel barato, me-
dian los mismo que el pliego estandar (70 x
95 cm); a diferencia del cartel hollywooden-
se, que media 70 x 104 cm (Troconi, 2010, p.
151). (Troconi, 2010, p. 151)

Los carteles de Renau no se caracte-
rizan por un estilo definido, pero se pue-
den definir con las siguientes caracteristicas:

Desaparicion de perspectiva, planos yuxtapues-
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tos en diferentes tamafios indicando profundi-
dad de campo. Concebidos de acuerdo con los
lineamientos esbozados por las vanguardias re-
alistas soviéticas, basdandose en foto carteles.
Substituye el colorido natural de las cosas o per-
sonas por gamas brillantes, contrastadas entre si
al maximo, con tonos muy diferentes de los natu-
rales. Dando lugar a carteles llamativos.

Inspirados en las técnicas dadaistas del foto-
montaje, utilizaba fotos fijas, empleaba, ademas,
variados elementos graficos y pictdricos, como el
aerdgrafo, el fotomontaje y el uso del disefio tipo-
grafico de forma variada y funcional.

Introdujo el uso del aerdgrafo y con ello
llegd la posibilidad de imprimir en offset vy
la versidn original la realizaba generalmen-
te con la técnica de pincel al aire, en lu-
gar de hacer trabajos de litografia en piedra.
También se le atribuye un nuevo método de tra-
bajo que agilizd el disefo de los carteles, este
método consistia en proyectar fotografias promo-
cionales y/o fotos fijas de la pelicula en cuestién
sobre una pared cubierta con cartén para ilustra-
cion. El artista copiaba los rostros, cuerpos y obje-
tos circundantes para luego proceder a pintar los
bocetos con el aerégrafo.

Imagenes extraidas de Troconi, G. (2010). Disefo Grafico en México 100 afios 1900-2000.
Artes de México.



SAUL BASS Y HITCHCOOCK

No se puede hablar de titulos de crédito y cine
sin mencionar el nombre de Saul Bass. Si analiza-
mos hoy su trabajo, podemos caer en catalogarlo
como basico, sencillo, con composiciones sim-
ples debido a la cantidad de créditos con los que
contamos ahora, grandes producciones tratadas
complejamente con gran creatividad. Pero en los
afios de Saul Bass sus introducciones supusieron
toda una revolucidn, logrando que fueran de gran
importancia para la industria pues los titulos que
él proponia tenian un tratamiento diferente a lo
gue se habia estado trabajando.

Saul Bass no sélo dejo un gran legado con sus
titulos de crédito, también realizd carteles para
muchas producciones, él es la mente maestra de-
tras de los carteles mas iconicos de Hitchcock y a
él se le atribuye la escena icdnica de la ducha en
"Psicosis", del mismo director.

A partir de él, a los titulos de crédito se les vio
como algo mads, como una pieza cinematografica
con alto valor creativo. El primer acercamiento de
Saul Bass con el cine fue la elaboracion del cartel
para la pelicula Carmen Jones (Preminger, 1954) y
posteriormente los titulos de crédito de la misma,
loquellevarianaliniciodeunadelasmasimportan-
tes contribuciones de un disefador grafico al cine.
Elabor6 los titulos de peliculas como El Gran Cu-
chillo (Aldrich, 1955); La Comezdn del Séptimo
Afo (Wilder, 1955); Vértigo (Hitchcock, 1958),
Intriga Internacional (Hitchcock, 1959) y Psicosis
(Hitchcock, 1960).
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72-73 | Exposicion: Hitchcock, mas alla del suspenso.
Cineteca Nacional, 2018. Carteles de Saul Bass.
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ANATOMIA FiLMICA

Capitulo 3

Ya hemos hablado acerca de las dos discipli-
nas mas populares del disefio grafico dentro del
cine; el cartel y los titulos de crédito, pero hay
una que tiene todo nuestro interés, que es pie-
za fundamental en algunas producciones y que
sin ella no seria lo mismo la continuidad en las
peliculas. investigaciones
to a esta drea, lo que mas podemos encontrar

Hay pocas respec-
son pequenos articulos en internet que hablan
brevemente de ella, asi como entrevistas que
han dado los disefiadores que se dedican a ello.

Hemos escuchado de disefiadores de vestuario
y disefiadores de produccion, pero el disefiador
grafico dentro del cine era, o para algunas per-
sonas sigue siendo, relacionado Unicamente con
carteles y titulos de crédito, y esto ya no es asi,
desde hace ya varios afios hay peliculas en las que
el trabajo del disefiador grafico estd presente en
gran parte de las escenas, obviamente este tra-
bajo no tiene la misma participacion en todas las
peliculas, pero si hablamos de producciones de
directores como Wes Anderson o peliculas como
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Harry Potter, es obligatoria la participacion de un
disefiador grafico.

El disefio grafico (dependiendo de la pro-
duccién) es una pieza fundamental dentro del
departamento de arte, su participacién es muy
importante, pero suele pasar desapercibida para
la mayoria del publico. Esto tiene sus pros y sus
contras, lo negativo podria ser que al trabajo que
realiza el disefiador grafico no se le da el valor
gue merece, mientras que una de las ventajas de
pasar desapercibido habla bien de él, ya que en
muchas ocasiones se ha escuchado decir a direc-
tores de arte y disenadores graficos que el hecho
gue su trabajo pase desapercibido es una buena
sefial, ya que esto refuerza la idea que la atmdsfe-
ra en la que se desarrolla la historia es coherente.
Cuando un elemento de arte, ya sea prop, uti-
leria, escenografia, etc., sobresale del resto (sin
gue sea la intencidn) podria hablarse de una mala
ejecucion, ya que no va acorde con el resto de la
atmosfera. Para que esto no suceda en una peli-
cula, los directores de arte y disefiadores graficos
deben comenzar a trabajar siempre por el guion
ya que es la pieza fundamental en toda pelicula,
es el punto de partida del proceso de produccion,
claro que hay excepciones en donde los directo-
res llegan a prescindir de ellos, como fue el caso
de Ingmar Bergman, esto debido a su estilo para
llevar a cabo su trabajo.

Gracias al trabajo que realizd Annie Atkins en
El Gran Hotel Budapest (Anderson, 2014) fue
gue despertd un poco mas el interés o empezd
a hablarse mas sobre esta disciplina, para mu-
chos desconocida. Al carecer de un titulo que la
identifique por completo, en esta investigacion la
denominaremos “Disefio de props, utileria y am-
bientacion grafica para cine”, quienes se dedican
a esta disciplina son los disefiadores graficos, los
mas reconocidos en los Ultimos tiempos son, la
antes mencionada, Annie Atkins, Ross MacDonald
(quien se ha dedicado al disefio de props por mas
de 25 afios) y Miraphora Mina y Eduardo Lima de
MinaLima Design (un estudio que se encargo del
disefio de todos los props que aparecen en las
peliculas de Harry Potter). Todos ellos son cono-
cidos como disefadores graficos para cine o dise-
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fnadores de props, son los encargados de realizar
todos los accesorios y piezas graficas con las que
interactlan los actores, toda la papeleria dentro
de la pelicula; desde piezas pequeias: periédicos,
invitaciones, boletos de autobus o de avidn, iden-
tificaciones, packaging, hasta escenografia con
mayores dimensiones: patrones para papel tapiz,
alfombras,baldosas, seializacién, etc. Todos estos
objetos deben ser identificados en el guion, mu-
chas veces no son mencionados, es por eso que
se debe de prestar mucha atencion al contexto de
la historia y trabajar el concepto de los objetos
con el director de arte y el disefiador de produc-
cion.

Realizar una pelicula implica la colaboracion
de diferentes areas que en equipo logran exce-
lentes resultados. A continuacidn, presentaremos
un esquema muy general del equipo que confor-
ma una produccidn, es necesario mencionar que
ninguna produccién es igual a otra, se necesitara
mas de otras areas segln sea el tipo de pelicula,
estilo e intereses del director, si se trata de una
produccion con excelente presupuesto o es una
obra mas independiente.

EQUIPO

Productor ejecutivo
Co-productor

Director de fotografia

Disefiador de produccién
Disefiador de vestuario

Editor

Musico

Unidad de fotografia especial
Disefiador de peinado, maquillaje y protesis
Casting

Primer asistente de director
Segundo asistente de director
Jefe de maquinistas

Mezclador de sonido

Iluminacidn

Primer asistente de camara
Director de arte supervisor
Maestro de utileria (prop master)
Decorador de set



Disefiador grafico principal
Productora asociada

Segunda unidad de direccién
Lider de locacion

Controlador financiero
Explorador de locacién

Efectos visuales

Supervisor de efectos visuales
Colorista intermedio digital
Unidad supervisora de modelado
Supervisor de modelado

Editor asociado

Musica original

Supervisor de edicién de sonido
Editor de musica

Artista de peinado y maquillaje
Asistente de disefiador de vestuario
Supervisor de vestuario
llustrador de personajes
Consultor técnico

A grandes rasgos, esos son los departamentos
gue intervienen en una produccién, el equipo hu-
mano implicado puede variar. Las dreas que mas
nos interesan indudablemente son las que perte-
necen al departamento de arte, pues dentro de la
produccion son con las que el disefiador grafico
tendrd mas contacto. Comenzamos con el dise-
flador de produccion, quien es el encargado del
departamento de arte, de este departamento de-
penden diferentes areas, a continuacion, presen-
taré un organigrama basico de los componentes.

El equipo base esta conformado
de la siguiente manera

(basado en una produccion de
Wes Anderson)

DEPARTAMENTO DE ARTE

Director de arte lider

Director de arte

llustrador de conceptos

Coordinador del departamento de arte
Asistente del director de arte
Disefiador de escena

llustrador

llustrador / Arquitecto

Departamento de arte en espera
Artista escénico en el set

Asistentes del departamento de arte
Asistente de produccién del departamento de
arte

Becario del departamento de arte
Artista grafico / Disefiador grafico
Investigador grafico

Artista conceptual

Pintor

Artista lider storyboard

DEPARTAMENTO DE DECORACION DEL SET

Decoradores asistentes
Comprador de decoracidn
Coordinador decoracién de set

DEPARTAMENTO DE UTILERIA

Asistende de maestro de utileria
Comprador de utileria

Pre produccion de utileria
Creador de utileria especial

Lider de carpinteria
Carpinteros

Lider de pintores
Pintores

En caso de que la produccion requiera de un
disefador grafico, éste trabajard muy estrecha-
mente con el disefiador de produccidn, el director
de arte y el prop master, todo lo que el disefiador
grafico plantee debe de pasar por el visto bueno
de estas tres personasy la aprobacion del director.
Una vez presentada la organizacién del equipo
humano y teniendo identificado el lugar en el que
se encuentra un disefiador grafico es importan-
te conocer cdmo es el proceso de trabajo de un
director de arte, pues es la persona con la cual
el disefador gréfico tiene mas colaboracién. Va-
rios puntos en el proceso creativo de un director
de arte coinciden con el proceso que sigue un di-
sefiador grafico y en este caso, un disefiador de
props y utileria grafica.



METODOS DE TRABAJO

A continuacioén, se presentaran diferentes méto-
dos de trabajo que llevan personas involucradas
en el disefio de produccidn, direccion de arte y di-
sefio grafico. (Jaime Garcia Estrada, Annie Atkins,
MinalLima).

Jaime Garcia Estrada (director de arte por el
CUEC, ahora ENAC) nos plantea su esquema de

III

trabajo “ideal”. Es obvio que ninguna persona tie-
ne los mismos métodos de trabajo, pero a gran-
des rasgos asi podria definirse el proceso adecua-

do de trabajo:
1. Lectura de guion

2. Andlisis, anotaciones, dudas, investigacion.
Realizacién de un mood board. Comienzas a pen-
sar en atmodsferas, iluminacion, fuentes de luz,
encuadres.

3. Subrayado del guion

4. Propuestas y primeras visualizaciones.

Cosas imprescindibles, elementos de utileria que
deben de ir en el set. Ir depurando la informacion
seleccionada previamente.

5. Seleccion de elementos de produccidn
6. Conseguir elementos de produccién

7. Basarte en las listas de objetos catalogados por
set.

una agenda en donde organi-
dia a dia de filmacidén

8. Realizar
ces la dinamica del
éQuiénes llegaran primero al set? Como recomen-
dacidn debe de haber siempre alguien de arte en
avanzada (la locacién que seguira del film).

9. Montaje, rodaje, desmontaje. Entrega del ma-
terial rentado.

10. Avanzada y retaguardia. Alguien va desmon-
tando y alguien va avanzando.

11. Entrega de cuentas. Debes de tener todo or-
ganizado por dia de rodaje. Organizar todos los
gastos, tickets por dia de rodaje, todo lo que fue
comprado.

48

GUION

El plan de trabajo inicia indudablemente con la
lectura del guion, primer punto que coincide con
el proceso que sigue Annie Atkins al momento de
comenzar a trabajar y que presentaremos mds
adelante. En cuanto al guion, existen dos que son
los mas utilizados dentro de cualquier produccion,
siendo el primero el origen y el segundo el desti-
no, hablamos del guion literario y el guion técnico.
En el guion literario se concreta el tratamiento de
la historia, se expresan de forma definitiva todas
las situaciones, acciones, personajes, didlogos, lu-
gares, los detalles ambientales (importantes para
direccidon de arte). La descripcion de personajes,
ambientes, etc., se hara a lo largo del guion en el
orden que vayan apareciendo, deben ser lo mas
detallado posible, para que no queden dudas de
lo que se quiere reflejar en pantalla. Todo lo que
se escribe en el guion debe poder visualizarse,
Guillermo del toro menciona lo siguiente:

| “Todo el adjetivo que se utiliza en el
guion es un adjetivo que tiene que ser com-
probable por la cdmara o el sonido”. (TV,
2018).

Y en nuestro caso, todos los objetos que se
mencionan en el guion y los que se mencionan
entre lineas deben de ser correctamente inter-
pretados para aparecer ante cdmara. En cuanto a
la estructura, lo mas importante es destacar que
el guion estara dividido por secuencias, unidades
espacio-temporales que fungirdn como los “capi-
tulos” de la obra. En este sentido, las secuencias
tendras estos posibles titulos:

EXTERIOR-DIA
INTERIOR-DIA
EXTERIOR-NOCHE
INTERIOR-NOCHE

Tambiénse agregaraalfinalunapequefiaacota-
ciéndellugardonde sedesarrollard estasecuencia:
RECAMARA, JARDIN, SALON, BANO, etc.
Todo este titulo de secuencias, va escrito con le-



tras mayusculas. Lo mismo ocurre cuando se es-
cribe el nombre de los personajes. Para identifi-
carlos facilmente.

La numeracién de las secuencias es opcional
y podran emplearse nimeros romanos. Al men-
cionar a un personaje por primera vez, se deben
describir sus caracteristicas fisicas y su vestuario,
asi como otros atributos importantes (siempre vi-
suales). Estos rasgos permaneceran igual durante
toda la historia, a menos que se efectien cambios
en el personaje que de ser asi, deben ser mencio-
nados.

Al momento de hacer la lectura de un guion
hay que saber leer el subtexto de los didlogos.
Lo que se dice debajo de las palabras. Se pue-
de hacer la descripcidon de las acciones de un
personaje y ya sea el director de arte o el dise-
fiador grafico deben de entender e interpretar
los objetos/ elementos que intervienen en esa
accién, pues no vendran descritos especifica-
mente ya que son detalles de segundo o tercer
plano, pero importantes para la ambientacién.
Hay que tener en cuenta que los objetos pue-
den detonar acciones. Con los elementos vi-
suales se puede completar una idea. Todos los
elementos que aparecen en pantalla tienen un
significado y son importantes para contar la
historia. Como director de arte debes ver todo
desde fuera, como si fueras un espectador.
Existen recomendaciones por parte de directores
de arte sobre cémo hacer una correcta lectura del
guion, este proceso puede ser aplicado al proce-
so creativo que sigue un disefador gréfico al mo-
mento de empezar a trabajar en la creacion de
utileria/ props, es por ello que, del proceso segui-
do por un director de arte, tomaremos los puntos
que nos interesan a nosotros como disefiadores
graficos y que pueden ser aplicados a nuestro mé-
todo de trabajo:

Recomendaciones al momento
de hacer la lectura de un guion
(desde el punto de vista de un
director de arte):

Si bien, el estilo de la pelicula no lo diriges tu
como disefador grafico, es tu tarea proponer los
objetos de acuerdo a la atmdsfera previamente
establecida.

- La primera lectura se considera la mas impor-
tante, se recomienda que al leer no hagas anota-
ciones ni interrupciones (pausas). Es importante
acercarnos al guion desde el punto de vista emo-
cional.

- Después de hacer la lectura, hacer una lista
de emociones que te transmitié y representarlas
con plastas de color.

- En esta tercera etapa del proceso, se reco-
mienda acercarse al guion desde un punto de
vista mas técnico, para identificar caracteristicas
mas detalladas de los ambientes y personajes.

- Desglose de sets (preliminares), en este pun-
to el disefiador de producciéon debe empezar a
imaginar como debe ser cada set, qué tipo de uti-
leria y props se necesitan y cudl sera la estética de
la pelicula.

- Identificar elementos de personalidad
- Poner las ideas en papel

- Comenzar a pensar en cosas que vayan acor-
de a la historia.

- Resaltar, subrayar, o seiialar con notas al mar-
gen todo aquel elemento mencionado explicita-
mente, o sdlo sugerido, que haga referencia a la
composicion visual de la escena.

- No deben ignorarse los didalogos ya que estos
pueden revelar mas acerca de un set que las ano-
taciones.

- El principal propésito del desglose es deter-
minar costos, también te ayuda a determinar a
gué sets ha de ponérseles mas atencion.
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- El desglose del director de arte debe contener
el set, si serd un escenario interior o exterior, se-
cuencias de dia o de noche, los nimeros de es-
cenas de la accién que tiene lugar en cada set,
un conteo por paginas de todas las escenas que
tienen lugar en cada set y el costo estimado para
construir el set.

ELEMENTOS PRINCIPALES QUE
DEBES DE IDENTIFICAR EN EL
GUION

(Enfocado mas para direccion de arte, en caso de
un disefiador grafico, el interés va centrado en
props y utileria grafica).

1. Nombre del set

2. Personajes

3. Extras

4. Vestuario/ Maquillaje, peinado

5. Caracterizacion (descrito con mas detalle)
6. Props / Utileria (periddicos, boletos, notas,
cartas, etc.)

7. Escenografia (construccion)

8. Ambientacién (decorado)

9. Vehiculos

10. Animales

11. Jardineria

12.Efectos especiales

- Una aproximacién del universo que vas a crear
te lo pueden dar los mood board, en donde plas-
maras texturas, colores, atmdsferas luminicas, es-
pacios, vestuarios, personajes.
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Ejemplo de una pagina de guion de la pelicula Vieja moralidad de Orlando
Merino (1978), sometida al primer andlisis del director de arte.
Cortesia de Jaime Garcia Estrada.



FORMATOS UTILIZADOS EN
DIRECCION DE ARTE
(ELEMENTOS DE APOYO)

PELICULA:

Lista por set
Nombre del set:
Ubicacién:

Escenogralia Ambientacion

Set Num.:

Utileria Otros

Manten | lniuneniinedn de Eabobl e

PELICULA:

Lista por personaje
Nombre del personaje:
Nombre del actor / actriz:

Vestuario

INum, Prendas Num.set|Secs,| Notas |[Num De

52

Personaje Num.: _

Teléfono: ___

Maquillaje / Peinado i

[ I [
scripcion Nim.set|Secs.| Motas |Num.

Listado de Ulileria__

Descripcidn
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Total
i S Sninplesio Centro Universitario de Estudios Cinematogrficos
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UTILERIA (LISTA) PROD. TITULO: FECHA:
SET Nifmers de | Notas Articulo Rentas Compras Clive
No. secuencias | especiales |Cant. Nﬂm_l Descripcion Tiempo | P/Unitario | Costo total | Costototal | v | préstamo

Subtotales | -

Total

A VA C Sin impuesto
2 Otros impuestes ¥ Recuparatie
Clavas pré
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PROCESO DE TRABAJO DE
ANNIE ATKINS

Teniendo una referencia del proceso creativo de
un director de arte, mencionaremos el que sigue
un disefiador grafico, en este caso, las referen-
cias son obtenidas de conferencias que ha dado
Annie Atkins en AIGA design conference: The
secret world of graphic design for filmmaking.

1. Comienza con la lectura del guion, mar-
cando cualquier cosa que pueda ser una

pieza de disefio.
78

01 EXT. CEMETERY. DAY

The present. A graveyard in the city-center of a great
Eastern European capital. Frost covers the ground among
the stones and between rows of leafless trees. A
teenaged girl in a beret and trench-coat with a well-
read, dog-eared novel called THE GRAND BUDAPEST HOTEL
tucked under her arm stands facing a tarnished bust of a
slender, balding, spectacled old man. A bronze plaque
below reads, in large letters:

AUTHOR
INSERT:

The plagque. There is a block of smaller text at the
bottom which states simply:

In Memory of Our National Treasure

All around the base of the statue, there are little
metal hooks with hundreds of hotel-room keys of every
age and variety from all over the world hanging from
them. The girl adds a new set to the tribute.

02 INT. STUDY. DAY

Twenty years ago. A cluttered office with French windows
and ornate mouldings. There are books in shelves and
stacks, first editions, dictionaries, dime-store paper-
backs, translations in numerous languages. There is a
typewriter on the desk and an extensive collection of
literary prizes on a bureau.

The author, seventy-five and identical to his sculpted

Reproducido de: Annie Atkins | The secret world of graphic design for filmmaking (imagen, min. 13:29), por
AlGAdesign, 2017. https://www.youtube.com/watch?v=SzGvEYSzHf4&ab_channel=AlGAdesign



2. Al tener todos los objetos mencionados Esto se convierte en una guia mdas rdpida y
en el guion, elabora un desglose de guion,  accesible al momento de elaborar las piezas, se
gue consiste en una hoja de calculo en  convierte en tu referencia al momento de traba-
donde captura todas las piezas de dise- jar, asi, cuando requieras informacién de una pie-
fio que son mencionadas y el momento za en especifico no sera necesario que la busques
en que aparecen. En el formato debe de  en el guion nuevamente.

aparecer el numero de la secuencia, si es . ) »
En esta parte, Annie menciona una cuestidn

muy importante y es sobre la obviedad de los
objetos, por ejemplo; al mencionarse un mend,
esta implicito que esta pieza le corresponde a un
disefiador grafico, pero en el caso de un pafiue-
lo se necesitaria pensar si el pafiuelo tendrd un
patrén y en este caso desarrollarlo, o determinar
si este objeto le corresponde al departamento de
vestuario.

interior o exterior, el nombre de la pieza
de diseio y la descripcidn que aparece en
el guion.

ON

. . “The author and M. Jean chat amicably as
13 N INT Lobby Pamphlet of Alpine tourist sites they study a pamphlet of Alpine tourist sites.”
: “There is a beautiful, Flemish painting of a
= e et Lobby Boy With Apple pale, young boy holding a piece of golden
fruit.”
“The author makes his way into the elevator.
e 2 ||| . Lobby ElStor g He presses a button, and the doors close.”
“Mr. Moustafa stares at the wine list as he
13 D | INT Lobby Menu rattles off a robust order: oysters, soup,
rabbit, fowl, lamb."
“Another waiter arrives to uncork a split of
13 D INT Lobby Champagne bottle label champagne and pours a thimbleful.”
14 N/A | N/A Title Card On-screen title card ERIELTE SIErR
15 D INT Lobby o Zero hands M. Gustave a set of train tickets.
“M. Gustave produces a dazzling pink
15 D INT Lobby Pattern? handkerchief and dries her eyes.”
: “Madame D. digs a five Klubeck coin out of
12 - Lol Lobby Coins her handbag and presses it into M. Gustave’s
hand.” E
12 n INT i kil B e i “M. Gustave withdraws a small note-book

Reproducido de: Annie Atkins | The secret world of graphic design for filmmaking (imagen, min. 14:23), por
AlIGAdesign, 2017 https://www.youtube.com/watch?v=SzGvEYSzHf4&ab_channel=AlGAdesign



3. Establecer / identificar el periodo en el
que se situa la historia para comenzar
el proceso de investigacion. Ya sea una
historia de fantasia o basada en hechos
reales, siempre se van a tomar prestadas
cosas/ referencias de la vida real. En va-
rias ocasiones tu fuente de inspiracion la
encuentras en piezas historicas reales.

4. Organizar las piezas de disefio conforme
al plan de rodaje. Tener en cuenta que
una pelicula nunca se graba en orden de
la historia, el asistente del director decide
en dénde y cuando se filmard, priorizan-
do dos cosas principales: Locacién y dis-
ponibilidad del actor. La planeacién con-
siste basicamente en filmar en un tiempo
determinado todas las escenas que ocu-
rren en el miso set, es por ello que debes
de tener en cuenta el plan de rodaje para
identificar qué piezas gréficas se utiliza-
rdn primero, aunque aparezcan al final
del guion.

RECOMENDACIONES

- Almomento de hacer las piezas graficas debes de
contar con mas de unay deben ser idénticas entre
ellas, esto con laintencién de no perder la continui-
dad, en caso de que llegue a pasarle algo a la pieza
dedisefoenlaprimeratomaytengaquerepetirse.
- Al ser de materiales fragiles como cartén o pa-
pel, tienden a romperse o ensuciarse muy facil-
mente, si esto llegase a pasarle a un prop que es
importante para la historia y no cuentas con uno
o varios de repuesto, podria suponer un proble-
ma para la filmacioén.

Telegrama usado en el film “El Gran Hotel Bu-
dapest”. Podemos observar la pieza principal y

sus réplicas exactas.
80

Reproducido de: Annie Atkins | The secret world of graphic design for filmmaking (imagen, min. 16:46), por AIGAde-
sign, 2017. https://www.youtube.com/watch?v=SzGvEYSzHf4&ab_channel=AlGAdesign
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- Al realizar objetos/ piezas de disefio, recurre
a hacerlo de forma manual, siempre y cuan-
do el prop se preste para ello. El trabajo del di-
sefiador grafico en el cine muchas veces se
trata de imitar las piezas que realizaba un ca-
ligrafista, rotulista, etc. Si anteriormente es-
tos procesos se realizaban manualmente pue-
den ser realizados de la misa manera ahora.
Dos ejemplos pueden ilustrar este apartado, el
primero sigue un proceso mas sencillo; habla-
mos de una carta antigua, el prop debe reflejar
el paso del tiempo, por medio del papel, su co-
lor, textura, los defectos y la tipografia creada a
magquina de escribir, actualmente muy facil pode-
mos acceder a una fuente en la computadora que
simule haber sido creada a maquina de escribir,
pero el hecho de que consigas una maquina au-
téntica y realices el proceso original hard que tu
prop sea mas auténtico y apegado a la realidad.

82

El otro ejemplo implica un proceso mas labo-
rioso con un mayor numero de personas que in-
tervienen. Para la realizacién de las letras de la
fachada de una tienda victoriana que aparecen en
la serie de tv, Penny Dreadful, Annie realizé el tra-
zo de cada letra de forma manual, de esta manera
asegura que ninguna letra serd igual a otra obte-
niendo formas mds organicas, para después vec-
torizarlas, al concluir toda la tipografia, el trabajo
es entregado al personal encargado de pintarlas
en el set o realizarlas en el material seleccionado.

Realizacién de tipografia en set de filmacién.

SERIE DE TV. Penny Dreadful

Reproducido de: Annie Atkins | The secret world of graphic design for flmmaking (imagen, min. 04:45), por
AlGAdesign, 2017. https://www.youtube.com/watch?v=SzGvEYSzHf4&ab_channel=AlGAdesign
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83. Disefio de tipografia
84. Vectorizacion

L
0090000000 000089 1,

85-86. Realizacidon en el material seleccionado,

hecho por el departamento de arte
87. Resultado en set

Reproducido de: Annie Atkins | The secret world of graphic design for flmmaking (imagen, min. 05:05), por AIGAde-
sign, 2017. https://www.youtube.com/watch?v=SzGvEYSzHf4&ab_channel=AlGAdesign



MIMALIMA

Annie Atkins y Minalima coinciden en que
la idea de seguir el proceso original para
la creacion de los props es lo mas apropia-
do, al seguir un proceso artesanal el resulta-
do podria decirse que es mas auténtico, es
algo que el mundo digital no podrd igualar.
MinalLima: El tipo de contenido que Harry Potter
tiene depende mucho de referencias visuales que
te van guiando por la historia.

Recomendaciones al momento de trabajar Mi-
nalima:

- Debes de entender lo que pasa antes de que
aparezca el objeto, qué sucedid, qué o quién oca-
siona los hechos. Entender qué es lo que sucede
un segundo antes de lo que vas a ver en pantalla.

- Entender a los personajes. Puedes ser todos

los personajes del film en un determinado

momento. Tienes que entrar en el papel de los
personajes para disefiar los graficos.

EJEMPLO: Tienda de dulces de los herma-
nos Wesley, para disefiarla deber de identi-
ficar los gustos que tendrian dos adolescen-
tes (hechiceros). Debes pensar como ellos.
Para reflejar la personalidad, gusto y estilo del
personaje debes de encontrar el soporte correc-
to, colores, texturas, tipo de letra, etc.



LISTA DE PELICULAS

El gran hotel Budapest (Wes Anderson, 2014)
Moonrise Kingdom (Wes Anderson, 2012)

La cumbre escarlata (Guillermo del Toro, 2015)
Sherlock Holmes (Guy Ritchie, 2010)
Sherlock Holmes 2: Juego de Sombras

(Guy Ritchie, 2011)

Una serie de eventos desafortunados

(Brad Silberling, 2004)

Puente de espias (Steven Spielberg, 2015)

La operacion final (Chris Weitz, 2018)

Mary Shelley (Haifaa al-Mansour, 2018)

Sun dogs (Jennifer Morrison, 2017)

El juicio de los 7 de Chicago (Aaron Sorkin, 2020)
The Babadook (Jennifer Kent, 2014)

Enola Holmes (Harry Bradbeer, 2020)
Animales fantasticos y donde encontrarlos
(David Yates, 2016)

Harry Potter el prisionero de Azkaban
(Alfonso Cuardn, 2004)

El asesino del Zodiaco (David Fincher, 2007)
Los Boxtrolls (Graham Annable,

Anthony Stacchi, 2014)

El fantastico Sr. Zorro (Wes Anderson, 2009)
La cronica francesa (Wes Anderson, 2021)

LISTA DE SERIES

Dark (Baran bo Odar, Jantje Friese, 2017)
Gambito de dama (Scott Frank, 2020)
Penny Dreadful (John Logan, 2020)

En las siguientes paginas se agregaron algunos
fotogramas de la mayoria de las peliculas enlista-
das en donde se puedan apreciar props graficos,
las primeras dos hojas son dedicadas a la pelicula
"El gran hotel Budapest", a las peliculas restantes
se les asigné una columna en donde se enlistaron
los fotogramas con algunos de los props que apa-
recen que en determinado film, es importante
mencionar que no son todos los props, simple-
mente se seleccionaron los que tienen una me-
jor visualizacién o son mas llamativos, en muchas
ocaciones varios props aparecen en tercer plano
y no pueden apreciarse debido al tamafio, la ima-
gen que encabeza la lista se trata del titulo de la
pelicula.
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DOS DISCIPLINAS UNA ATMOSFERA

Capitulo 4

El trabajo del disefiador y del director de arte
coincide en que deben interpretar el contenido
textual y presentarlo de la mejor manera posible,
sin contradecir el concepto que se ha de trans-
mitir.

Como menciona Daniel Tena:

“Estos mensajes deben ser preparados para su
mejor recepcidn, convirtiéndose asi en un mensa-
je grafico construido a partir del texto base y que
utiliza todos los recursos graficos a su disposicién:
textos, iniciales, filetes, fotografias, infografias,
graficas y multitud de elementos formales que
sirven para estructurar formalmente los produc-
tos del disefio grafico”.



DIRECC!()N DE ARTE Y METO-
DOLOGIAS DEL DISENO

Para el apartado final de esta investigacion se se-
leccionaron 4 metodologias del disefio, en cada
una se sefalard él o los puntos que se tengan en
comun con las otras, los que sean mas recurren-
tes o importantes seran seleccionados para fusio-
narlos y dar origen a una nueva metodologia que
serd completada con los aspectos mds importan-
tes del proceso creativo de un diector de arte y
el proceso creativo de Annie Atkins (disefiadora
grafica especializada en props gréficos para cine).

PROCESO CREATIVO DE UN
DIRECTOR DE ARTE

- Lectura de guion

- Andlisis, anotaciones, dudas, investigacion. Rea-
lizacién de un mood board. Comienzas a pensar
en atmoésferas, iluminacion, fuentes de luz, en-
cuadres.

- Subrayado del guion

- Propuestas y primeras visualizaciones. Cosas im-
prescindibles, elementos de utileria que deben
deir en el set. Ir depurando la informacién selec-
cionada previamente.

- Seleccion de elementos de produccion.

- Conseguir elementos de produccién (basarte en
las listas de objetos catalogados por set).

- Realizar una agenda en donde organi-
ces la dinamica del
¢Quiénes llegaran primero al set? Como recomen-
dacidén debe de haber siempre alguien de arte en

avanzada (la locacién que seguira del film).

dia a dia de filmacién

- Montaje, rodaje, desmontaje. Entrega del mate-
rial rentado.

- Avanzada y retaguardia. Alguien va desmontan-
do y alguien va avanzando.
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- Entrega de cuentas. Debes de tener todo or-
ganizado por dia de rodaje. Organizar todos los
gastos, tickets por dia de rodaje, todo lo que fue
comprado.

En cuanto al guion:

- La primera lectura, se recomienda hacerla sin
anotaciones ni interrupciones. Acercarse al guion
desde el punto de vista emocional.

-Realizar lista de emociones transmitidas y repre-
sentarlas con plastas de color.

-Realizar una segunda lectura desde el punto de
vista mas técnico (caracteristicas de ambientes y
personajes).

- Desglose de sets (preliminares), imaginar el set,
tipo de utileria y props, estética de la pelicula.

- Identificar elementos de personalidad.

- Realizar un mood board (texturas, colores, at-
mosferas luminicas, espacios, vestuarios, perso-
najes).

- Poner las ideas en papel

- Comenzar a pensar en cosas que vayan acorde
a la historia.

- Resaltar, subrayar o sefialar con notas al margen
todo aquel elemento mencionado explicitamen-
te, o sélo sugerido, que haga referencia a la com-
posicién visual de la escena.

- El principal propésito del desglose es determinar
costos también te ayuda a determinar a qué sets
ha de ponérseles mads atencién.

- El desglose del director de arte debe contener
el set. Si serd un escenario interior o exterior, se-
cuencias de dia o de noche, los nimeros de es-
cenas de la accién que tiene lugar en cada set,
un conteo por paginas de todas las escenas que
tienen lugar en cada set y el costo estimado para
construir el set.



ANNIE ATKINS

- Comienza con la lectura del guidn (identificar
piezas de disefio).

- Desglose de guion, captura todas las piezas de
disefio que son mencionadas y el momento en
que aparecen.

- Plan de trabajo (acorde a la planeacién de la fil-
macién). Ubicacion, actores, etc.

- Realizar varias piezas de los props que mads se
van a utilizar.

BRUNO MUNARI

1. DEFINICION DEL PROBLEMA.

Esta primera fase se refiere a que el disefador
debe explorar todas las condiciones y limitantes
gue tiene el proyecto para satisfacer las necesida-
des del cliente.

2. ELEMENTOS DEL PROBLEMA.

La solucion del problema general consiste en la
coordinacién creativa de las soluciones de los
subproblemas.

3. RECOPILACION DE DATOS.
4. ANALISIS DE DATOS.

El analisis de todos los datos recogidos puede pro-
porcionar sugerencias sobre qué es lo que no hay
gue hacer y puede orientar la proyeccién hacia
otros materiales, otras tecnologias, otros costes.

5. CREATIVIDAD

La creatividad ocupa el lugar de la idea y procede
segln su método. Mientras la idea, vinculada a la
fantasia, puede proponer soluciones irrealizables
por razones técnicas, materiales o econémicas, la
creatividad se mantiene en los limites del proble-
ma, limites derivados del analisis de los datos y de
los subproblemas.

6. MATERIALES Y TECNOLOGIAS.

La sucesiva operacion consiste en otra pequena
recogida de datos relativos a los materialesy a las
tecnologias que el disefiador tiene a su disposi-
cién en aquel momento para realizar su proyecto.

7. EXPERIMENTACION

La experimentacion permite descubrir nuevos
usos de un material o de un instrumento.

8. MODELOS

Estas experimentaciones permiten extraer mues-
tras, pruebas, informaciones, que pueden llevar
a la construccidon de modelos demostrativos de
nuevos usos para determinados objetivos. Estos
nuevos usos pueden ayudar a resolver subproble-
mas parciales que a su vez, junto con los demas,
contribuiran a la solucién global.

9. VERIFICACION

Se presenta el modelo a un determinado nimero
de probables usuarios y se les pide que emitan un
juicio sincero sobre el objeto en cuestiéon. Sobre la
base de estos juicios se realiza un control del mo-
delo para ver si es posible modificarlo, siempre
gue las observaciones posean un valor objetivo.

BERND LOBACH

Sabor experiencia
Persona creativa

1.  FASE 1: ANALISIS DEL PROBLEMA

Descubrimiento del problema, lo cual Lébach es
presentado al disefiador por la empresa, para una
mejor solucidn Lobach desglosa varias posibilida-
des:

-Andlisis de la necesidad: cudntas personas se in-
teresan por la solucién del problema.

-Andlisis de la relacidén social: vinculo entre el
usuario y el objeto.



- Andlisis de las relaciones con el entorno: se es-
tudia las circunstancias del objeto a las que se va
a exponetr.

- Analisis del desarrollo histérico: evolucion del
disefio del objeto.

- Analisis de mercado: datos sobre objetos simila-
res, para puntos comunes de referencia.

- Analisis de la funcién: datos acerca del uso del
objeto.

- Andlisis estructural: componentes del objeto y
sus relaciones (analisis comparativo del produc-
to).

- Analisis de la configuracidn: caracteristicas for-
males y posibles variantes.

- Andlisis de materiales y procesos de fabrica-
cion: se consideran las posibles.

- Andlisis de riesgo: patentes y formas que pue-
dan afectar al objeto.

- Analisis del sistema: relacidn del objeto con el
conjunto al que pertenece.

- Andlisis de elementos de distribucidon: montaje,
servicio al cliente y mantenimiento.

2. FASE 2: SOLUCIONES AL PROBLEMA (Prue-
ba, error y solucidn) se dibujan varias bocetos o
modelos de prueba para la solucién del problema.

3. FASE 3: VALORACION DE LAS SOLUCIONES
DEL PROBLEMA. Se escogen las mejores solucio-
nes cuidadosamente posibles para el problema.

4. FASE4: REALIZACION DE LA SOLUCION AL
PROBLEMA. Se da una respuesta y se afinan mini-
mos detalles con dibujos y explicaciones graficas
necesarias.

Modelo UAM AZCAPOTZALCO
Caso
- Introduccidn y Justificacion.

- Plantear objetivos del proyecto.

- Determinacion de la necesidad basica.
Problema:

-Planteamiento del problema (guion).
Hipotesis

- Propuesta de la estrategia de hipdtesis.

- Con base en lo anterior, se establecen las me-
didas que deberan dar una posible solucidn a los
problemas planteados.

Proyecto:

-Aplicacién de las propuestas de disefio y sus va-
riables.

-Realizacién.
-Presentacion de la propuesta definitiva de disefio

-Conclusiones

MODELO DIANA

Demanda: configura las necesidades del usuario
al discernir los siguientes elementos:

UBICACION: que corresponde a la definicién del
sitio especifico donde surge la necesidad: equi-
vale a determinar sus coordenadas cronotdpicas
(espacio-tiempo).

DESTINO o finalidad que se persigue con la satis-
faccion de la demanda, engloba aspectos de dise-
flo en tanto objetos satisfactores.

ECONOMIA o evaluacién de recursos disponibles:
econdmicos, técnicos, materiales y humanos.
Para que el disefiador encuentre la respuesta
adecuada a los términos de la demanda (totali-
dad problemdtica) con su propuesta (totalidad
realizable), debe ser capaz de discernir los cinco
niveles de respuesta que caracterizan el campo
especifico de la proyeccién:

FUNCIONAL: que corresponde a las relaciones en-
tre la necesidad y la forma-funcién que la satisfa-
ce a través del uso.



AMBIENTAL: o relacién entre el objeto disefiado
y su ambiente en tanto éste actla en el objeto
(altitud, temperatura,etc.).

ESTRUCTURAL: que se refiere a la rigidez o dura-
bilidad del objeto en funcién del uso, relaciona la
vigencia de la necesidad con la permanencia del
objeto en buenas condiciones. Apela a la resisten-
cia de materiales y la forma especifica que estos
adoptan.

CONSTRUCTIVO: contiene los problemas en el en-
frentamiento con los medios de produccién y su
incidencia en las soluciones.

EXPRESIVO: concerniente al estricto ambito esté-
tico; sin embargo, se enlaza ineludiblemente a la
funcionalidad.

Visto lo anterior, la base metodoldgica para este
proyecto serd el proceso planteado por Jaime
Garcia Estrada.

Todas las metodologias parten del mismo
punto: El problema, la necesidad, el
Nuestra metodologia base serd el proceso plan-
teado por el profesor Jaime Garcia Estrada, la cual
iremos complementando con el método Bruno
Munari, El Modelo Diana, los Circulos de Daniel

Tena, etc.

Caso.

A un director de arte le conviene realizar un guion
de color para ir definiendo la paleta cromatica de
la pelicula, nosotros como disefiadores no hare-
mos uso de este método puesto que nosotros no
definimos la estética, una vez que ésta ha sido de-
finida por el Disefiador de produccion, nosotros
partimos de ahi para ir creando las piezas de di-
sefio.

METODOLOGIA FINAL

- Problema / Caso / Guion

1 - Lectura de guion (sin anotaciones ni interrup-
ciones) (Jaime Garcia).

2 - Segunda lectura, marcar cualquier cosa que
pueda ser una pieza de disefio (Annie Atkins).

3 - Desglose de guion (Capturar en una hoja de
calculo todas las piezas de disefio con una breve
descripcidn). (Annie Atkins) punto relacionado
con: Recopilacion de datos de Bruno Munari, re-
copilacion interna, se lleva dentro del guion.

4 - ldentificar caracteristicas de los personajes
(ambiente, contexto, personalidad). (Jaime Gar-
cia) (Mina Lima) relacion con: Analisis del proble-
ma de Bernd Lobach. Analisis de la relacién so-
cial: vinculo entre el usuario y el objeto. Andlisis
de las relaciones con el entorno: se estudia las cir-
cunstancias del objeto a las que se va a exponer.

5 - Organizar los objetos por dia de filmacién. Para
saber cual vas a ir trabajando primero. - Poner ca-
racteristicas y contexto de los objetos en si. Esto
te ayudard a un mejor desarrollo de las piezas de
disefo. Relacién con: Andlisis de datos de Bruno
Munari: El analisis de todos los datos recogidos
puede proporcionar sugerencias sobre qué es lo
gue no hay que hacer para proyectar bien.

6 - Investigacién, texturas, colores, tipografias
(mood board). Relacidn con: Recopilacién de da-
tos de Bruno Munari, recopilacion externa.

7 - Integracién (Daniel Tena). Para comenzar con
los primeros bocetos debe de haber comunica-
cién con el disefiador de produccion y el director
de arte ya que son los que van dirigiendo la esté-
tica de la pelicula.

8 - Bocetaje, consideraciones que debe de tener-
se de las piezas de disefio. Relacion con Solucio-
nes al problema de Bernd Lébach.

-Para el desarrollo de props y utileria: (Modelo
Diana)

* Debe ser funcional: La solucién debe ser en re-
lacién del objeto y su uso, debe cumplir con los
requerimientos del guion. Las caracteristicas de
dicho prop deben ir en funcién de personajes,
contexto y ambientacién. Relacidon con: Andlisis
del problema de Bernd Lobach. Analisis de la re-
lacién social: vinculo entre el usuario y el objeto.



Andlisis de las relaciones con el entorno: se estu-
dia las circunstancias del objeto a las que se va a
exponer.

* Ambiental: Problemdatica en relacidon objeto -
contexto fisico. El prop/ utileria debe de ir acorde
a el escenario, no debe de resaltar del resto del
set, a menos que asi lo requiera el guion. Rela-
cion con: Analisis del problema de Bernd Lobach.
Analisis de las relaciones con el entorno: se estu-
dia las circunstancias del objeto a las que se va a
exponer.

*Expresivos: Niveles de solucidn estéticos Depen-
dera del estilo del director y del contexto de la
historia y los personajes.

* Estructural: Rigidez o durabilidad del objeto en
funcidn del uso. Relacién con: Analisis del proble-
ma de Bernd Lobach; Andlisis de riesgo: patentes
y formas que puedan afectar al objeto.

Debes de tener en cuenta su participacién en
escena, el nUmero de veces que aparecerd en
pantalla, si sélo sera un elemento de ambienta-
cion o si tiene interaccidn con los actores, de esto
dependera el material que escojas para su elabo-
racion y el numero de ejemplares que hards de di-
cho prop. El nUmero de piezas de disefio también
te servird para cuestiones de continuidad.

9 - Valoracion de soluciones (Bernd Lébach), en
compaiiia del disefiador de produccion y el direc-
tor de arte. Correccidn de inconvenientes. Verifi-
cacion: Bruno Munari.

10. - Prototipos, presentar varias copias de los
ejemplares (Annie Atkins). Relacion con UAM Az-
capotzalco: Realizacion; Presentacién de la pro-
puesta definitiva de diseio.

DESARROLLO DE LA
METODOLOGIA

PUNTO 1. LECTURA DEL LIBRO

Realizar lectura sin anotaciones, si es posible rea-
lizarla sin interrupciones, solamente identificar
que sentimientos e ideas nos transmite, al igual
identificar con qué colores asociamos la historia.

El libro seleccionado que tomara el papel del
guion para el desarrollo de la metodologia es
ODESSA de Frederick Forsyth.

PUNTO 2. SEGUNDA LECTURAY
ANOTACIONES

Realizar marcas/sefias en las secciones del guion
(en este caso el libro) en donde aparezcan piezas
de disefo, piezas que pueden ser desarrolladas
por el departamento de arte, especificamente
el departamento de disefio grafico, no importa
gue sean objetos pequefios o sélo aparezcan una
ocasioén, deben de identificarse porque todos son
parte de la atmdsfera.

PUNTO 3. DESGLOSE DE GUION

Una vez identificadas esta piezas debemos enlis-
tarlas en un excel o en cualquier programa que
sea de tu agrado, es importante colocar en qué
parte del guion aparece (escena), en nuestro caso
se identifica la pagina del libro, también debemos
anotar las caracteristicas del set en donde apa-
rece el prop, si es interior/exterior, dia/noche, lo
mas importante es la descripcion del prop, esto
serd un recurso importante al momento de co-
menzar a desarrollarlo, ya que te ahorrara tiem-
po y cuando necesites revisar las caracteristicas
de los objetos ya no serd necesario que revises
el guion completo. A continuacidn se presenta el
desglose del libro ODESSA de Frederick Forsyth,
se identificaron todas las piezas que pueden ser
desarrolladas por un disefiador grafico, en color
azul estan sefalados los objeto que son mas im-
portantes para la historia.
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EXT

INT

INT

nt. Coche

Habitacién Miller

Habitacién sociedad
de El Cairo

Cigarrillo

Cigarrillo

Botella de whisky
Etiqueta

“Miller se repantigd en la cdmoda
tapiceria de cuero de su jaguary
encendio un cigarrillo de tabaco

negro, sin filtro, de pestilnte olor.”

“Se fumo otro cigarrillo
y no se durmié
hasta la unay cuarto.”

“Llenando las copas vacias con
la ayuda de una botella de whisky
que cogio del aparador”
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112
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126

INT

INT

INT

Oficina de correos

Sala

icina

Letrero / Sefializacién

eriédico

Paquete certificado

“Se acerco a la ventanillaen la
que se leia -Pensiones-.”

“Estaba frente a la campana de
la chimenea, sobre la que se
allaban el reloj y la fotografia de
su padre muerto.”

“Peter se acordo de aquella

columna orlada de negro del
periddico, en la que aparecian
listas de nombres diariamente.”

“Llegd a El Cairo un paquete
certificado expedido en Hamburgo
y dirigido al profesor Wolfgang Pilz.”
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130

134

INT

Guantera de coche

Archivero

Carnet

Cartas

Legajo rojo

“En la guantera habia un carnet
de identidad a nombre del
coronel Ali Samir.”

“Empezaron a llegar cartas, enviadas
desde el interior de El Cairo, en las
que se amenzaban sus vidas.”

“Volvié con un legajo rojo.
Llevaba el rétulo - Riga - Juicio sobre
crimenes de guerra-.”

135

153

153

153

INT

INT

INT

INT

Edificio

Habitacién espaciosa

Tablilla / Letrero

Carnet

Expediente

“Una tablilla en la que figuran
las razones sociales que tienen sus
despachos en los pisos superiores.”

“El agente se le acercd y mostro
su carnet de policia.”

“Le fue entregado un formulario y
los dos hombres se encaminaron
a una mesay lo rellenaron.”

“Les trajo un expediente que dejé
sobre un pupitre. Tenia un grosor de
unos 2 cm, llevando impreso, por
Unico titulo: - Roschmann, Eduard -.”

155

NN

N/A

IA

Hoja de papel

“Se trataba de una simple hoja,
con estas palabras escritas
a maquina ...”
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173

173

173

INT

INT

INT

INT

NE

INT

Oficina

studio de Cardbury

Libro

Carpeta

“Tomo de la caja un libro macizo
y pesado y volvié a su mesa.”

“Sobre una mesa habia varios
numeros atrasados del Tatler y
folletos descriptivos de la marcha
ascendente de la industria britanica”

“Les tomo hasta el anochecer
revisar centenares de recortes en
los cuatro archivos”.

“Cerré la carpeta de crimenes de
guerra poniéndola en su lugar”

“Sefiald las carpetas alineadas en los
estantes a lo largo de las paredes.”

178

179

185

190

DR

INT

INT

INT

INT

estaurante

Estudio Lord Rusell

Sobre

Carnet de notas

“Cadbury buscé en su bolsillo,
del que extrajo un sobre.”

“Y buscé en una agenda de

direcciones.”

“De su bolsillo interior sacd
las dos fotocopias del retrato
de Roschmann.”

“Miller terminé de escribir y
dejé su carnet de notas.”
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191

192

194

195

197

200

202

202

219

219

INT

EXT

INT

INT

INT

INT

INT

INT

INT

INT

Estudio Lord Rusell

Oficina Simon W.

Oficina Simon W.

Oficina Simon W.

Oficina Simon W.

Oficina Simon W.

Oficina Simon W.

Hoja con membrete

efal de transito

Manuscritos

Cartas

“Escribio rapidamente unas lineas
en una hoja de papel con mebrete,
introdujo el papel en un sobre
y lo cerré.”

“Una serie de sefiales con la
inscripcion -Despacio-
inmovilizo el transito.”

“En el lugar correspondiente al
tercer piso habia una tarjeta que
decia -Centro de documentacién-.”

“La pared de esfrente estaba
decorada por manuscritos y
testimonios con las marcas de
organizaciones de antiguas
victimas de las SS.”

“Encontrd a Simon W.
despachando
un monton de cartas”.

“Wiesenthal estudid dos bonitos
sellos de Africa en uno
de los sobres”.

“Pidio a su secretaria que le
trajera la abultada carpeta con
el nombre de - Justicia-Hamburgo.”

“Miller examind la lista de diez
nombres con el cefo fruncido.

- Todo son jefes de policia de mi ciudad.”

“Cogio el periddico que estaba
abierto encima de su mesa.”

“Simon W. buscé en un libro de
direcciones.”



221

222

222

225

225

INT

INT

INT

INT

Oficina Werwolf.

Plano

Retratos

Nota

Informe

“Encontré la calle en un plano
de Munich que compré
en un quiosco.”

“Entre los estantes de la biblioteca
habia retratos de algunos de los
lideres de la Comunidad judia.”

“Habia un rimero de periddicos...
Un hombrecito de piel oscura estaba
leyendo la primera pagina de

un periodico.”

“Habia una nota bajo la
tacita del cafe. Decia:.”

“El Werwolf volvia a leer
el informe escrito que le habia
enviado su colega”.

242

243

246

246

INT

INT

INT

INT

Oficina Werwolf

Hospital

Hoja
mecanografiada

Expediente (aparece
otra hoja)

“El Werwolf sacé dos hojas de
papel mecanografiado que alargé por
encima de la mesa.- Este es el hombre.”

“En su lista de antiguos SS,
comprobd la lista de
buscados en Alemania Occidental.”

“Vio el nombre de Kolb en el
canto de una carpeta,
que entregd al médico interno.”

“La Ultima hoja de la carpeta
decia, sencillamente.”
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247

251

256

290

294

294

300

308

311

311

DN

INT

INT

INT

INT

EXT

INT

INT

Despacho

Estudio

Restaurante

Calle

Informe

Libro

Pasaporte, cartas,
documentacion

Lista

Manuscrito

Cupones

“Ledn recibid un informe que
colocé en el dltimo apartado de
su complejo rompecabezas.”

“Se volvid hacia Miller y le entregd
un libro, tiene usted que aprender
el arte de la panaderia.”

“El pasaporte que tenia en el
bolsillo, las cartas, tarjetas y
documentacion caracteristica de un
ciudadano de Europa.”

“Josef volvid a pasar los ojos por el
cable de Tel Aviv Decia:...”

“En las pagina centrales del
folleto habia un mapa del centro
de la ciudad.”

“Volvié a su coche y empezd
por el primer nombre de
la lista de cabarets.”

“Cogid su cartera, en la que llevaba
el diario junto con varios mapas,
y saco un mapa de carreteras
de Alemania.”

“El manuscrito fue entregado
a Shuren por sus colegas.”

“Klaus mir¢ las tarjetas de
racionamiento, vio que estaban
impresas en la localidad
sobre papel barato.”

“Cupones de gasolina, pases para
la frontera interzonal, permisos
de conducir, pases
militares USA, tarjetas PX.”



“Documentacion, formulario, certificados
de nacimiento, tarjetas de identificacion,
VARIOS permisos de conducir, lista de crimnales
de guerra, marca de aprobacion,
pasaporte en blanco.”

“Una ojeada al plano informé a Miller
353 N/A N/A N/AP lano que se hallaba a unos treinta kilometros
de la propiedad que buscaba.”

“Se levanto, pago la nota y volvié al

B Ticket
356 N/A INT ar icke hotel”
“El hombre amablemente extrajo
357 N INT Vestibulo Sobre un gran sobre de papel fuerte y color

pardo, suficiente para contener una
hoja de papel tamafio holandés .”

“Miller también compro los
357 N INT Vestibulo Sellos sellos necesarios para enviar el sobre
por correo urgente.”

“Finalmente cogid una hoja de
372 N INT Habitaci6n de hotel Nota papel en blanco de su cartera y escribi6
un mensaje, breve, pero claro.”

372 D INT Coche Mapa “Miller volvié a consultar su mapa.”

“Con un tablero de anuncios a un lado,
372 D INT Coche Anuncio que decia: -Propiedad particular,
prohibida la entrada-.”




PUNTO 4. CARACTERISTICAS
DE LOS PERSONAJES,
DESCRIPCION.

PETER MILLER

Periodista, reportero/investigador

29 afios

1,80 mt

Cabello castafio

Ojos azules o pardos

Tres afilos como freelance, especializado en noti-
cias de sucesos al interior de Alemania

Hijo Unico

Creativo, impulsivo, fumador

Vive en un departamento costoso con buena
vista

Apasionado por los coches

Vehiculo: Jaguar XK 150 S, negro, modelo inglés
con una franja amarilla.

Siempre llevaba consigo una pequeiia Yashica

PROPS: Carnet de prensa, Permiso de conducir

SALOMON TAUBER

56 afos

Judio aleman

Vivia en una casa de pensiones

Viejo, feo, cara demacrada

Tenia dos palidas cicatrices que cruzaban su cara
Liberado 18 aios antes

PROP: DIARIO

EDUARD ROSCHMANN

Austriaco

Fecha de nacimiento: 25 de agosto de 1908 en la
ciudad austriaca en Graz.

Capitdn de las SS

Comandante del gueto de Riga de 1941 a 1944
1,85 mt

Pelo corto pegado a la cabeza con una raya a la
izquierda

Nariz puntiaguda y labios delgados

En 1937 se enlisto en el partido nazi austriaco y
la ss

En 1939 se presentd voluntario en Walfen As

PROPS: Expediente Eduard Roschmann

ROLF GUNTHER KOLB

Fecha de nacimiento: 18 de junio de 1925.

19 afos cuando termind la guerra, casi 20.
Treinta y ocho en 1963.

Nacié y crecié en Bremen.

Se inscribid en las juventudes hitlerianas a los
diez afios, en 1935, y en las SS en enero de 1944,
a los dieciocho.

Sus padres murieron a causa de un bombardeo
aéreo efectuado sobre los muelles de Bremen en
1944.

PROP: Permiso de conducir (que es el que usara
Peter Miller)

PUNTO 5. PROPS FINALES
ORGANIZADOS POR DIA DE
FILMACION

En esta seccion es importante saber qué escenas
seran filmadas primero y cudles al final, esto te
ayudara a saber qué props debes realizar prime-
ro, no debes seguir el orden de la aparicion en el
guion ya que una pelicula no siempre se filma en
orden, puedes tener un prop que aparezca pri-
mero en el guion, pero al final del dia esa escena
se graba al final y esto podria ocasionar un retra-
so en la filmacién si no cuentas con los props de
acuerdo al dia de filmacidn. En nuestro caso los
props se organizaron por orden de aparicién e im-
portancia en el libro.
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Puerta de la casa
de vecinos

Cuarto de hotel

GRAFICO/PROP

Carnet
Se menciona 6 veces

Diario
Se menciona 7 veces

Trozos de noticias
impresas

Permiso de conducir
Se menciona 2 veces

papeles

DESCRIPCION

“Prensa, dijo Miller, ensefiando
su carnet profesional, expedido
en Hamburgo.”

“Brandt desatd un paquete
envuelto en un papel color pardo
y lo puso encima de la mesa.”

“Y lo puso encima de la mesa...
- El viejo dejo un diario.”

“Cayeron dos trozos de noticias
impresas del tamafio de un sello
de correos.”

“Numero del partido Nazi, nimero de
SS,examen médico, cv, papeles
de transporte, comisionnes oficiales,
certificados de promocién, dos
fotografias de frente y perfil.”

“Encuesta verificada sobre este legajo
por las autoridades de ocupacion
britanicas en diciembre de 1947”

“Desato el cordel y sac6 una sencilla
hoja de papel, ya algo descolorida,
escrita a maquina y titulada
“23 de diciembre 1947”.

“Saco de alli el permiso de conducir
que alguien habia puesto en aquel
sitio con otros objetos de uso personal”.

“Cada fotografia quedaba pegada en una hoja
de papel grueso. Al lado estaba escrito el
nuevo nombre, la direccién y el nimero del
nuevo pasaporte. Tales hojas las guardaba
en una carpeta.”

“Se sentd a tomar el café y estudiar
el rimero de papeles. La hoja
decimoctava fue la primera que sacé.”




PROPS IMPORTANTES, DESCRIPCION MAS
ESPECIFICA

1. CARNET DE PRENSA

Veces mencionado en el libro: 06
En las paginas: 21, 102, 145 146, 165 y 362.
Decripcién en el libro:

-Prensa -dijo Miller, ensefiando su carnet profe-
sional, expedido en Hamburgo.

2. PAPEL QUE ENVUELVE EL DIARIO DE
SALOMON TAUBER

Veces mencionado en el libro: 01
Decripcién en el libro:

"Por toda respuesta, Brandt desatd un paquete
envuelto en un papel color pardo y lo puso enci-
ma de la mesa."

Aunque s6lo es mencionado una vez, es un prop
muy importante ya que envuelve el diario, el cual
es un prop principal.

3. DIARIO DE SALOMON TAUBER

Veces mencionado en el libro: 07
En las paginas: 42, 45, 115, 196, 300, 357 y 368.

Descripcion en el libro:

"El Diario estaba escrito en un cuaderno de hojas
recambiables, con cubiertas duras de cartén
negro.

Su contenido consistia en 150 pdginas meca-
nografiadas, utilizando, al parecer, una vieja ma-
quina, porque algunas letras quedaban por enci-
ma de la linea, otras por debajo, y varias torcidas
o casi borradas. La mayor parte de las paginas
parecian haber sido escritas afios antes, o duran-
te un periodo de afios, porque muchas de ellas,
aunque claras y limpias, mostraban el inequivoco
matiz de un papel blanco envejecido con el tiem-
po. Pero al principio y al final habia un nimero de
hojas nuevas, evidentemente escritas pocos dias
antes. Habia un prélogo de algunas paginas nue-
vas en el principio del documento y una especie
de epilogo al final.

Unas fechas puestas en el prélogo y en el epi-
logo revelaban que los dos habian sido escritos
el 21 de noviembre, dos dias antes. Miller su-
puso que el muerto los escribié después de ha-
ber tomado la decision de poner fin a su vida.
Una rapida ojeada a algunos parrafos de la pri-
mera pagina lo asombraron, porque el lenguaje
era de un aleman claro y preciso, y la escritura de
un hombre culto y bien educado. En la cubiera
estaba pegado con goma un rectangulo de papel
blanco, y encima un rectangulo mayor de celofan
para mantenerlo limpio. Sobre el papel estaba es-
crito con tinta negra, en grandes letras mayuscu-
las: EL DIARIO DE SALOMON TAUBER."

5. CARPETA

Veces mencionado en el libro: 01

Descripcion en el libro: "El archivero subio por
una escalerilla y se puso a buscar. Volvié con un
legajo rojo. Llevaba el rétulo “Riga- Juicios sobre

crimenes de guerra".
6. TROZOS DE PERIODICO
Veces mencionado en el libro: 01

"Miller lo abrid. Cayeron dos trozos de noticias
impresas del tamafio de un sello de correos. Mi-
ller los recogié. Ambos eran del verano de 1950.
Uno informaba que tres antiguos SS habian sido
juzgados por brutalidades cometidasa en Riga en-
tre 1941 y 1944. El otro trozo informaba que los
tres habian sido condenados a largos afos de car-
cel. Los tres fueron puestos en libertad en 1963."

7. CARPETA
Veces mencionado en el libro: 01
Descripcion en el libro:

"Entraron a una habitacién mas espaciosa,
amueblada con hileras de mesas vy sillas. Al cabo
de un cuarto de hora, otro empleado, silenciosa-
mente, les trajo un expediente que dejé sobre un
pupitre. Tenia un grosor de unos dos centrimetros
y medio, llevando impreso, por Unico titulo: “Ros-
chmann Eduard”."



8. EXPEDIENTE DE ROSCHMANN

Veces mencionado en el libro: 01

Descripcion en el libro:

"Miller se puso la cabeza entre las manos y em-
pezd a leer el propio expediente de las SS sobre
Eduard Roschmann.

Todo estaba alli. El niUmero de Partido Nazi, el
numero de las SS, memorial sobre cada uno, lle-
vado a cabo por el mismo interesado, resultado
de su examen médico, apreciacién después de su
periodo de pruebas, curriculum vitae, papeles de
transporte, comisiones oficiales, certificados de
promocion, todo hasta abril de 1945. También es-
taban dos fotografias, tomadas por los registros
de las SS, una de frente y otra de perfil. Se trataba
de un hombre de un metro ochenta y cinco de es-
tatura, pelo corto pegado a la cabeza con una raya
a la izquierda, mirando a la camara con cefiuda
expresioén, nariz puntiaguda y labios delgados."

9. HOJA ESCRITA A MAQUINA
Veces menciodana en el libro: 01
Descripcion en el libro:

"Pegado al final del manojo de documen-
tos habia otro, probablemente afiadido por una
mano america al final de la guerra. Se trataba de
una simple hoja, con estas palabras escritas a ma-
quina:

“Encuesta verificada sobre este legajo por las
autoridades de ocupacion britdnicas en diciem-
bre de 1947,

Debajo, estaba la garabateada firma de algun
olvidado GlI, y la fecha del 21 de diciembre de
1947."

10. HOJA ESCRITA A MAQUINA

Veces mencionado en el libro: 01
Descripcion en el libro:

"De repente exclamd “Eureka” desatd el cor-
del y sacé una sencilla hoja de papel, ya algo des-
colorida, escrita a maquina y titulada “23 de di-
ciembre de 1947”

-Hombre de la SS ha sido capturado
La hoja decia:

Gobierno militar britanico, Hanlver, 23 de Dic.
Un antiguo capitan de las célebres SS ha sido
arrestado  por las
res britdnicas en Graz, Austria, y estd de-
tenido, pendiente de investiga-
ciones, ha dicho hoy un portavoz en los
cuarteles generales del Gobierno Militar Britanico.
El hombre, Eduard Roschmann, fue reconocido
en las calles de la ciudad austriaca por un antiguo
morador de un campo de concentracion, quién
alegd que Roschmann habia sido el comandante
de un campo en Letonia.

autoridades milita-

ulteriores

Después de ser identificado en la casa hasta
donde lo siguié el antiguo prisionero del cam-
po, Roschmann fue arrestado por el servicio
de Seguridad Britanica en campafa, en Graz.
“Se ha solicitado a los cuarteles generales so-
viéticos de Potsdam que amplien la informacion
sobre los campos de concentraciéon en Riga, Le-
tonia, y se estd buscando encontrar nuevos tes-
tigos, dijo el portavoz. En el interin, el hombre
capturado ha sido positivamente identificado
como Eduard Roschmann segun su ficha perso-
nal, archivada por las autoridades americanas
en su indice SS en Berlin. Firmado Cadbury.”
-La hoja estuvo guardada 16 afios."



11. PERMISO DE CONDUCIR DE ROLF
GUNTHER KOLB

Veces mencionado en el libro: 02

Descripcion en el libro:

"El asistente sanitario Hartstein cubrid la faz
del muerto y abrid el cajon de la mesita de noche.
Sacé de alli el permiso de conducir que alguien ha-
bia puesto en aquel sitio con otros objetos de uso
personal cuando trajeron al hombre después de
que hubo sufrido un colapso en la calle. Tenia un
aspecto de un hombre de 39 afios. Habia nacido el
18dejuniode 1925, ysellamabaRolf GuntherKolb.
-Rolf Gunther kolb, nacido el 18 de junio de
1925. Tenia usted 19 afios cuando termind la
guerra, casi 20. Y treinta y ocho ahora. Nacio y
crecié en Bremen. Se inscribid en las juventudes
hitlerianas a los diez afios, en 1935, y en las SS
en enero de 1944, a los dieciocho. Sus padres
murieron a causa de un bombardeo aéreo efec-
tuado sobre los muelles de Bremen en 1944.
-Tenia aspecto de un hombre de 39 afios, habia
nacido el 18 de junio de 1925 y se llamaba Rolf
Gunther kolb."

12. REGISTRO DE KLAUZ WINZER
Veces mencionado en el libro: 01
Descripcion en el libro:

"Pero el astuto hombrecito habia tomado una
precaucion. Se le ocurrié que un dia Odessa po-
dria prescindir de sus servicios, y de él. Asi, llevd
un registro. Sacé una copia de cada fotografia que
le enviavan, pegaba el original en el pasaporte
que despachaba, y guardaba la copia. Cada fo-
tografia quedaba pegada en una hoja de papel
grueso. Al lado estaba escrito el nuevo nombre,
la direccién (se exige la direccion en los pasapor-
tes alemanes) y el nimero del nuevo pasaporte.

Tales hojas las guardaba en una carpeta.
-El estante superior de la caja sdlo contenia
un objeto, un plegador de piel de ante envuel-
to en papel de Manila. Miller lo sacd, lo abrid
y recorrié las hojas que contenia. Habia unas

cuarenta hojas. Cada una contenia una foto-
grafia y varias lineas mecanografiadas. Cuan-
do llegd a la decimoctava hizo una pausa.
-- Se senté a tomar el café y estudiar el rimero de
papeles. La decimoctava hoja fue la primera que
saco.

-El hombre era mas viejo, con el cabello mas
largo, y un fino bigote cubria su labio superior.
Pero las orejas eran las mismas, la parte de la cara
gue es mas caracteristica de cada uno que cual-
quier otro rasgo, aunque se mire siempre desde
lo alto. Las estrechas ventanas de la nariz eran las
mismas, la cabeza inclinada, los ojos de color pa-
lido."

PUNTO 6 DE LA METODOLOGIA:
INVESTIGACION

Partiendo de wuna paleta cromdtica pre-
viamente establecida se comenzara la in-
vestigacion y busqueda de: Texturas, colo-

res, tipografias (moodboard, imagenes de
pasaportes, hojas, identificaciones, periddicos.
Integracion (Daniel Tena). Para comenzar con los
primeros bocetos debe de haber comunicacidn
con el disefador de produccion y el director de
arte ya que son los que van dirigiendo la estética
de la pelicula.

Fuente de inspiracién para cada prop.
1. CARNET DE PRENSA

Tipografiaseleccionada como principal: Futura.
Textos complementarios a Maquina de escribir.
Fue necesaria la busqueda de actores, las princi-
pales opciones para el personaje fueron Michael
Fassbender y Matthias Schweighefer, seleccio-
nando a Matthias para el papel.

Se establecié un nombre para la oficina que
emite el carnet, se definid una direccién (de
acuerdo a la busqueda). Fue necesario realizar el
disefo de un sello para la oficina, éste cuenta con
el nombre de la misma.



Traduccion de los textos en aleman.

La fuente principal de investigacion fueron do-
cumentos de corresponsales de prensa alemanes,
ingleses o espafoles.

2. PAPEL QUE ENVUELVE EL DIARIO DE
SALOMON TAUBER

Compra
3. DIARIO

Seleccién de agenda/ libreta, busqueda en
internet, office max, office depot, lumen, centro
histdrico.

Al no encontrar el color que se queria fue ne-
cesario comprar tinta negra para materiales de
hule e intervenir la agenda original (azul).

Fue necesaria una suscripcion a Scribd, para
conseguir el libro ODESSA en versién alemana y
poder extraer el texto para el diario.

4. NOTICIAS DE PERIODICO

Para estos props la investigacion se centrd en pu-
blicaciones periddicas hechas entre los afios 45-
55, para definir una tipografia y el disefio de las
noticias. Periddicos famosos en Alemania: Volkis-
cher Beobachter, Das Reich, Der Sturmer. Para los
textos fue necesaria la traduccién en aleman.

5. EXPEDIENTE DE ROSCHMANN

Tipografia: uso de la «Frakturschrift (letra go-
tica) es inesperadamente prohibida por una cir-
cular de 3 de enero de 1941 firmada por Martin
Borman, quien ordena que a partir de entonces
deje de utilizarse ese tipo de letra en todos los
textos oficiales, nombramientos, carteles, sefa-
les de trafico, manuales escolares, etcétera, que
deberan ser escritos desde entonces en «Normal-
schrift» (letra normal, como a partir de ese mo-
mento pasa a denominarse la «Antiqua»).

Al establecer la tipografia principal, los textos
complementarios seran hechos en maquina de
escribir. Para este prop fue necesaria una investi-
gacion de ramas y rangos dentro de las SS. Fue ne-
cesario buscar la biografia de Eduard Roschmann

para definir fechas y actividades dentro de la SS y
los campos de concentracidn. Se buscaron regis-
tros fotograficos de Eduard R. para su expediente.

Se hizo una investigacién en expedientes cli-
nicos para poder crear la ficha clinica de rosch-
mann.

6. HOJA ESCRITA A MAQUINA

El texto para este documento fue extraido del
libro ODESSA en su versidn en inglés.

7. HOJA ESCRITA A MAQUINA

El texto para este documento fue extraido del
libro ODESSA en su versidn en inglés.

8. PERMISO DE CONDUCIR DE ROLF GUNTHER
KOLB

Para la seleccion del actor que representara a Rolf
Gunther se buscd que compartiera ciertas carac-
teristicas con Matthias Schweighefer, el actor se-
leccionado para el papel fue Tom Hiddleston.

Traduccion de los textos en aleman.

Para los textos principales se definio la tipo-
grafia Futura, los textos complementarios se opté
por usar la maquina de escribir.

Para este prop la investigacién se centré en
pasaportes alemanes expedidos después de la
segunda guerra mundial, para poder definir nom-
bres, direcciones y textos.

El sello que se realizé cuenta con la direccién
de la oficina que expide el permiso de conducir.

9. REGISTRO DE KLAUZ WINZER

Este prop incluye una investigacion exhaustiva de
alemanes nazis que huyeron después de la segun-
da guerra mundial, quienes cambiaron su identi-
dad y direcciones. Se buscaron direcciones en los
paises en los que hubo un mayor nimero de refu-
giados nazis, como Argentina, Paraguay y Espafia.

Las fotografias son indispensables para este
prop, todas tuvieron que pasar por un retoque fo-
tografico y convertirlas en blanco y negro.
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MONTEPIO DE LA ASOCIACION DE
LA PRENSA DIARIA DE BARCELONA

domiciliode en la calle de [
“Hli piso puerta ...
tiene derecho al § :‘?de Asi
Barcelona, 2 de
V.* B°
El Presidente,

Certifico gue D. .Josguin Romera-
oMarehent.

er . Bedagtor. ... ...

en &l periddico .. Agencia Espafiola

..Se. Bervig

Visto per l'autenticita delle dichiarazioni, fotografia, firma e im-

pronta digitale del Sig. . .. . . Klement Riceardo.

. Firma e timbro dell’Autorita: é M M

Genova I1/6/1950

Luogo e data:
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Mein politisches Testament. !

Sest dch 1914 als Freiwilliger seine |
‘beacheidens Kraft im ersten, dem Balch mufge-
smungenen Reltirieg sinsetzte, sind mmsehr |
fiber dreissig Jahre vergengan.

1n diesen drei Johreehnten haben mich
et al1 netoen Duckei, Hendeln wnd Taben e |
s Tishe und Treae cu seines Volk bewegt. Se |
guben sir dlo Fraft, schwerste Eatschllses u
Zasasn, wie sie Bsher noch kelnes Sterblichen
gontellt worden sind. Ich habe selne Zeit, sei-
P £4 wd soiee in ddonen
dred Jphrzoknten verbrascht.

!

e it unenhr, dess ich oder irgond-
Jomuod ndorer in Deutochland den Xrlog im Jahre

e
=
| —
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PUNTO 7. INTEGRACION

En este punto de la metodologia se establece co-
municacién con el equipo de arte que participa en
el proyecto para determinar si la estética, ideas,
propuestas siguen la linea establecida.

PUNTO 8. BOCETAJE (PREVIOS
DE ILLUSTRATOR)

Der Deutsche Verband Der
Unabhéngigen Pressejournalisten

Dokument gehért zu:
Peter Miller

Dokument gehort zu:

Kartennummer: 265216

Glltig bis: 31 Mai 1968

PRESSE

Aktives Mitglied
Kartennummer: 265216

Gliltig bis: 31 Mai 1965

03852

Giiltig bis: 31 Mai 1968, Giiltig' br3
31 Mai 1968

Der Deutsche Verband der
unabhédngigen Pressejournalisten

Aktives Mitglied
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1. CARNET DE PRENSA

Der Deutsche Verband der Unabhéngigen Pressejournalisten

Es unos de los props primordiales, es un docu-

PRESSE

mento que identifica al personaje principal y es

mencionado varias veces a lo largo del libro. Aktives Mitglied

Dokument gehért zu:
Peter Miller

023404

Todos los props estan tratados en idioma
ALEMAN, por el contexto de la historia.
31.mai.1968

03852

CONSIDERACIONES

Funcional: El objeto cumple con las especifi-
caciones del guidn, para su realizacién se hizo una
investigacion de fuentes tipogréficas, se coteja-
ron fechas (de nacimiento del personaje y fecha

. ., Ich bin verpflichtet, diesen «Ausweis» nach Beendigung der darin
en que fue exped'do el Car‘net)' en funC|on de |as angegebenen Dienstzeit an die Direktion Sicherheit zuriickzugeben.
Unterschrift des Antragstellers

fechas se hizo la seleccidn del actor que mas se
adecuara al perfil del personaje.

Ambiental: De acuerdo al contexto de la histo-
ria se hizo una seleccion de fuentes, la principal es
FUTURA, la cual era la mas utilizada en Alemania
en los afios 60. La fuente Perpetua se utilizé uni-
camente para el nimero de serie del carnet. Para
finalizar, los datos de Peter Miller fueron llenados

Der Deutsche Verband der Unabhdngigen Pressejournalisten

a maquina de escribir, al ser un documento que
expide una Oficina en donde se opta por la practi- PRESSE

cidad, la idea para este prop fue generar creden- Atives Miglied

ciales “en serie” para solo personalizarlas cuando

Dokument gehért zu:

el interesado fuera a solicitar una.

a Kartennummer:
. ., .. Ln
El sello cumple con la informacién de la oficina ® Golig bis:
. . . (=]
que expide el carnet, respetando tipografias de la Commor 36, 20354 Homurs
época.
Expresivo: El color va en funcion de la inves-
tigacion realizada, basandome en el mood board
i id Ich bin verpflichtet, diesen «Ausweis» nach Beendigung der darin
se hlzo una SeIeCCIon de papeles que reSpeten Ia cngegeben; Die‘n‘slzehan die Direktion Sicherhei?gzur'chkzugeben.
peleta cromatica. Cuenta con una ligera textura Unferschrift des Antragstellers

en la parte frontal. Al tener el prop final se le agre-
garon pequefnos dobleces y arrugas, para dar la
impresién de que ha sido un documento usado.

Estructural: El carnet es un prop con rigidéz
media, su soporte es un papel de aproximada-
mente 150 g. con textura en la parte frontal. De-
bido al tipo de material y al nUmero de veces que
aparece en escena es un prop que debe contar
con varias piezas idénticas, por si una llegase a

romperse o a maltratarse durante la filmacién.



2. PAPEL DE ENVOLTURA

Este prop en si es “simple” pero adgiere impor-
tancia al envolver y presentar al prop principal. La
Unica caracteristica especifica del libro es que es
de color “pardo”.

CONSIDERACIONES

Funcional: Las dimensiones del papel van en
funcién del Diario escrito por Salomdn Tauber.

Ambiental: El color del papel debe ser un co-
lor neutro, no debe restarle atencion al objeto
que trae en su interior.

Expresivo: Debe tener dobleces y arrugas por
el tratamiento que ha tenido dentro de la historia
y al ser un elemto que aparecera en primer plano.

Estructural: Debe ser un papel muy ligero para
gue sea facil de manipular y envuelva perfecta-
mente el diario, se deben tener varias piezas simi-
lares por cuestiones de filmacion, en caso de que
una pieza llegara a danarse.

*Este prop no tiene un previo digital*
3. DIARIO DE SALOMON TAUBER

Este es el prop mas importante de la historia, ya
que gracias a él el personaje principal lleva a cabo
una busqueda exhaustiva.

Todo el texto que contiene este diario esta es-
crito en Aleman.

CONSIDERACIONES

Funcional: Se buscdé seguir al 100% las especi-
ficaciones del libro, para su realizacion se requirio
de la versidn en alemdn del libro de ODESSA. El
tamano fue un factor importante para comenzar
a desarrollar el prop.

Ambiental: Una de las caracteristicas principa-
les de este prop es el desgaste evidente de las ho-
jas que se encuentran enmedio a comparacion de
las primeras / Ultimas hojas que fueron escritas al
final de la vida de Salomdn Tauber. Para dar el to-
gue de “antiguo” se optd por pintar hojas blancas
con café diluido en agua.

Expresivo: En el libro se habla de un diario
con hojas bien cuidadas, es por ello que no fue
necesario agregar arrugas y dobleces a las hojas.
Los textos fueron extraidos del libro ODESSA en
su version en aleman, para escribir en las hojas la
fuerza ejercida al momento de teclear en la ma-
quina fue minima, esto para obtener un efecto de
desgaste.

La agenda original era de un color azul por lo
que fue necesario pintarla para que cumpliera
con las caracteristicas del libro.

Estructural: Las pastas de la agenda son de
un material rigido y grueso, era necesario que su
interior cumpliera con la funcién de hojas inter-
cambiables.

La elaboracién de este prop excedié un poco
los costos y tiempo de realizacion, es por ello que
solo se realizé un ejemplar pero al ser una estruc-
tura firme resulta un poco dificil que se dafie fa-
cilmente.




4. PEDAZOS DE NOTICIA

Estos son dos props que el personaje encuentra
en su busqueda de Eduard Roschmann. La infor-
macién que le brindan no es importante para él
pero lo ayudan a saber en qué otra direccion bus-
car.

CONSIDERACIONES:

Funcional: La principal caracteristica des estos
props es el tamafio, deben ser trozos pequefios y
la evidencia de que fueron extraidos de un perio-
dico. Se realizd la trraduccidn del texto al aleman.

Ambiental: El papel debe reflejar desgaste
al igual que la tinta ya que son documentos que
fueron guardados por varios afios, 14 afios para
ser exactos. La fuente tipografica seleccionada
es Book Antiqua puesto que era la tipografia mas

utilizada en publicaciones alemanas de los afios

Expresivo: El papel de soporte debe mostrar
el paso de los ainos, es por ello que se optd por
envejecer las hojas con café diluido en agua.

Estructural: Al ser un prop muy pequefo y
de un material muy fragiol se necesitan muchos
ejemplares ya que pueden dafiarse o perderse fa-
cilmente.
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Die drei ehemaligen SS-Offi-
ziere wurden wihrend ihres
Aufenthalts im Konzentra-
tionslager Riga zwischen
1941-1944 zu langen Jahren
Gefingnis verurteilt, weil sie
Komplizen bei Kriegsver-
brechen waren.

Die drei ehemaligen SS-Offi-
ziere wurden wihrend ihres
Aufenthalts im Konzentra-
tionslager Riga zwischen
1941-1944 zu langen Jahren
Gefdangnis verurteilt, weil sie
Komplizen bei Kriegsver-
brechen waren.

Drei ehemalige SS-Offiziere
wurden als Komplizen bei
mehreren Todesfillen und
Brutalititen in Riga zwischen
1941 und 1944 angeklagt.

Drei ehemalige SS-Offiziere
wurden als Komplizen bei
mehreren Todesfillen und
Brutalitdten in Riga zwischen
1941 und 1944 angeklagt.

Die drei ehemaligen SS-Offi-
ziere wurden wihrend ihres
Aufenthalts im Konzentra-
tionslager Riga zwischen
1941-1944 zu langen Jahren
Gefingnis verurteilt, weil sie
Komplizen bei Kriegsver-
brechen waren.

Die drei ehemaligen SS-Offi-
ziere wurden wihrend ihres
Aufenthalts im Konzentra-
tionslager Riga zwischen
1941-1944 zu langen Jahren
Gefangnis verurteilt, weil sie
Komplizen bei Kriegsver-
brechen waren.

Drei ehemalige SS-Offiziere
wurden als Komplizen bei
mehreren Todesfillen und
Brutalititen in Riga zwischen
1941 und 1944 angeklagt.

Drei ehemalige SS-Offiziere
wurden als Komplizen bei
mehreren Todesfdllen und
Brutalitdten in Riga zwischen
1941 und 1944 angeklagt.

Die drei ehemaligen SS-Offi-
ziere wurden wihrend ihres
Aufenthalts im Konzentra-
tionslager Riga zwischen
1941-1944 zu langen Jahren
Gefingnis verurteilt, weil sie
Komplizen bei Kriegsver-
brechen waren.

Die drei ehemaligen SS-Offi-
ziere wurden wihrend ihres
Aufenthalts im Konzentra-
tionslager Riga zwischen
1941-1944 zu langen Jahren
Gefdangnis verurteilt, weil sie
Komplizen bei Kriegsver-
brechen waren.

Drei ehemalige SS-Offiziere
wurden als Komplizen bei
mehreren Todesfillen und
Brutalititen in Riga zwischen
1941 und 1944 angeklagt.

Drei ehemalige SS-Offiziere
wurden als Komplizen bei
mehreren Todesfdllen und
Brutalitdten in Riga zwischen
1941 und 1944 angeklagt.

Die drei ehemaligen SS-Offi-
ziere wurden wihrend ihres
Aufenthalts im Konzentra-
tionslager Riga zwischen
1941-1944 zu langen Jahren
Gefingnis verurteilt, weil sie
Komplizen bei Kriegsver-
brechen waren.

Die drei ehemaligen SS-Offi-
ziere wurden wihrend ihres
Aufenthalts im Konzentra-
tionslager Riga zwischen
1941-1944 zu langen Jahren
Gefangnis verurteilt, weil sie
Komplizen bei Kriegsver-
brechen waren.

Drei ehemalige SS-Offiziere
wurden als Komplizen bei
mehreren Todesfillen und
Brutalititen in Riga zwischen
1941 und 1944 angeklagt.

Drei ehemalige SS-Offiziere
wurden als Komplizen bei
mehreren Todesfillen und
Brutalitaten in Riga zwischen
1941 und 1944 angeklagt.
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5. EXPEDIENTE DE ROSCHMANN

Estos documentos son muy importante ya que
son la fuente de informacion del personaje que
busca Peter Miller, en este se describen fechas de
nacimiento, tipo de sangre, peso, altura, comisio-
nes oficiales, ascensos, etc.

CONSIDERACIONES:

Funcional: Se hizo una investigacidon exhaus-
tiva para que estos documentos cumplieran con
la informacidn descrita en el libro. Se cotejaron
fechas, rangos dentro de las SS. Nombres de per-
sonajes y direcciones. Lo que define a estos docu-
mentos son los escudos utilizados por el régimen
naziy la tipografia especifica de sus documentos.

Ambiental: Estos documentos llevan guar-
dados en el archivo aproximadamente 22 afos.
Las fuentes utilizadas por el régimen Nazi hasta
el afio 1941 fue la tipografia Frakturschrift es por
ello que esta fue la tipografia seleccionada para
los encabezados, para no romper con la linea del
contexto.

Expresivo: El papel para estos documentos
debe contar con textura, para que refuerce su
importancia y demuestre que son documentos
oficiales, para mostrar el paso del tiempo fueron
pintados con café diluido en agua. Las fotografias
también deben reflejar el paso del tiempo, es por
ello que llevan el mismo efecto a diferencia que el
papel en el que fueron impresas es mas grueso.
El nombre de la institucién que los expide fue im-
preso a computadora, al igual que otros elemen-
tos, pero también cuentan con la intervencion de
la maquina de escribir para reforzar la idea de au-
tenticidad.

Estructural: El papel tiene un grosor de 120 g
aproximadamente, al ser props importantes se
realizaron varias piezas idénticas, con las fotogra-
fias sucedié lo mismo.
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Natio nal 8o 3ialis ti ¢ he

Ocut 8che A vheite vy arte

Wilitdri scher 3w eig:  Schutzstaffel Einl eit: Sicherheitsdienst
Mitgliedsnummer:
623.248
Vornamen: Eduard
Schutzstaffe 1 Familienname: Roschmann
Mitgliedsnummer: )
Geboren am : 25.noviembre.1908
354.498 In: Graz
Abtiy itdtdver lou f
Marz 1937 Er trat der NSDAP-Hitlerbewegung und der SS bei.

Oktober 1939

Januar 1941

Juli 1941

Januar 1943

Freiwilliger in der Waffen-SS. Ausgebildet
zwischen dem Winter 1939 und dem
Fruhjahr 1940.

Ernennung. Zweiter beim SD. Amt. 3 von der RSHA.
Zentrales Reichssicherheitsbiiro von dem
Sicherheitsdienst.

Aufstieg zum ersten Platz in SD in Riga.
Kommandant des SD.

Ernennung: Kommandeur des Konzentrationslagers
Riga

N.° 45 Brienner Strafie, Miinchen, Deutschland



Natio nal 8o 3ialis i 8¢ he Ocut sche A vbeite vp avtei

medi 3imische Unte vduchu ng

Militdri scher 3w eig: Schutzstaffel Cinb eit: Sicherheitsdienst
Ber fahren : ED.R0O.13.598 Nr. DNSAP: 623.248 M.SS: 354.498 738526 %
BVornamen : Eduard
Familienname: Roschmann
&ebo ven o m: 25.noviembre.1908
Sn: Graz
Alter: 33 Blut grup pe: Null Gemich t: 78 Kg Hi be : 1.85m

RNach ciner destlich en Unte v uchu ng Eduard Roschmann

mitd Di eBe Diagnod ¢ su  mw ecken ev  mwe iter £, die fiir den Snter ¢ Benten
giin 8t ig 8 in .

Di ¢ ¢ 8 Dofument ve tlievt Beine Giiltighei  t, toenn der & temp ol und
bie Unte  v8 chr if t Der ut  oviBierw ng feblen 8  ollten.

Auss tellu ng 8datu m: januar 1941

N.° 45 Brienner StrafSe, Miinchen, Deutschland



Natio nald ojiali Stidche Oceut 8che A rbeite rp arte

BVevfabhren: ED.RO.13.598

e , ®illtig bis: 3}
®e sa mter gebnid flini  scher S tudien: Marz 1941

Patient Edward Roschmann, 33 Jahre alt, hat

keine Anzeichen fur akute Erkrankungen. 738526 %
Er ist zum Zeitpunkt dieser arztlichen

Untersuchung nicht verandert und ist fur die

Ausubung der Aufgaben geeignet, die sein

Amt erfordert.

Be sehreibun g dev S  tudien:

Der Patient ist bewusst, orientiert und ruhig.
Angemessene Hautfarbe und Feuchtigkeitsversorgung.
Bauch ohne pathologische Daten.

Herz-Lungen ohne Veranderungen.

GliedmaRen intakt ohne pathologische Daten.

Keine Hinweise auf eine akute Erkrankung.

Analyse der Korperzusammensetzung: ausgewogen.
Kérperzusammensetzung Geschichte - Skelettmuskelgewicht
Masse : Steigend

Methode: Elektrochemilumineszenz.

Basal Insulin: 18.39

Referenzgrenzen: 2.6 - 24.9 pUl/ mL

KIinisch gesunder Patient.

Azt Wilhelm Beiglbock
Drofedsionelle Ligen 3 9053986



6. DOCUMENTO A MAQUINA

La importancia de este prop radica en que co-
rrobora la informacidn del expediente de Eduard
Roschmann.

CONSIDERACIONES:

Funcional: Al ser una hoja de archivo no tiene
grandes requerimientos, lo principal con lo que
debe cumplir es que deben verse los afios en ella,
(esta hoja lleva guardada 15 afios aproximada-
mente) y su tratamiento debe de ser a maquina
de escribir.

Ambiental: Debido al contexto del documen-
to, es uno de los pocos props que no debe de ir
escrito en alemdn puesto que es un texto redac-
tado por la ocupacién britdnica, lo cual requiere
gue sea escrito en inglés.

Expresivo: Para lograr el efecto de envejeci-
miento se le agregaron dobleces a la hoja de pa-
pel y se pintd con café diluido en agua.

Estructural: Al ser un prop fragil y que puede
ensuciarse facilmente, es necesario que se reali-
cen varias copias exactas de él.

TEXTO EN COMPUTADORA:

“Estudy verified on this file by the british occupa-
tion authorities in december 1947

7. DOCUMENTO A MAQUINA

Este documento confirma que el hombre que
busca Peter Meller no ha muerto, gracias a esta
noticia la historia tiene continuidad.

CONSIDERACIONES:

Funcional: Al igual que el prop anterior, los
requerimientos de este prop no son muy exhaus-
tivos, lo primordial a cuidar en este documento
es el idioma en el que esta escrito y el efecto de
documento antiguo.

Ambiental: La mayoria de los documentos
estan escritos en aleman, por el lugar en donde
se desarrolla la historia, una excepcion es esta
carta redactada por el corresponsal de prensa,
su oficina central se encuentra en Inglaterra y el
cubre notas en Alemania, por lo cual, los textos
son redactados en Inglés por la sede en Inglaterra
donde seran publicados. El texto fue extraido del
libro Odessa de Frederick Forsyth en su versién
en inglés.

Expresivo: Al realizar en texto en maquina se
cuiddé que la fuerza en las teclas fuera minima,
para contribuir al desgaste que el tiempo refleja
en la tinta, para el papel se recurrid a pintarlo con
café diluido en agua.

Estructural: Por la importancia del documento
y la fragilidad que presenta, se realizaron varias
piezas idénticas para no afectar al momento de
la filmacién.






8. PERMISO DE CONDUCIR

Este permiso representa un documento muy im-
portante dentro de la historia, pues es un ele-
mento que ayudara a crear una nueva identidad
al personaje principal.

Todo lo escrito en el permiso se encuentra en
aleman.

CONSIDERACIONES:

Funcional: Este prop esta pensado para dos
personajes, el principal y un secundario, el cual
pasard a ser la nueva identidad de Peter Miller.
Para la seleccidn del segundo actor se buscé que
compartiera ciertos rasgos con el primero, que
se parecieran un 75%, como se menciona en el
libro. Para este prop se cotejaron fechas, nombres
y direcciones. Cumple con los requerimientos del
libro.

Ambiental: Debido al contexto, también se re-
quirié de la tipografia FUTURA para los textos. Las
fechas, nombres, direcciones fueron llenadas a
maquina de escribir. El sello contiene informacion
del estado en donde se expidié el documento y
una leyenda de “Oficial“, la informacion del sello
concuerda con la informacién del carnet. La firma
de los interesados se realizé con pluma de tinta
negra. La fotografia fue impresa en blanco y ne-
gro. Se penso en cada una de las caracteristicas
de los elementos que componen el carnet para
gue en conjunto crearan el documento adecuado
para la época.

Expresivo: El color para el papel del permiso
de conducir fue pensado siguiendo la linea de la
paleta cromdtica. El papel tiene un gramaje de
180, y una ligera textura en la parte frontal. A este
documento se le hicieron, rasgaduras y dobleces
para dar impresion de desgaste.

Estructural: El soporte de este documento es
un papel poco rigido, es por ello que se realizaron
varias piezas para cada personaje, cuidando que
entre ellas fueran idénticas.
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OFFIZIELL

Verkehr

HERR
FRAU
FRAUTEIN
Erhélt die Erlaubnis, nach Ablegung der Prisfung*)
ein Kraftfahrzeug mit Antrieb durch
Verbrennungsmaschine
der klasse eins ---------- drei ---------- v fohren
yden
Eigenhandige Unterschrift des Inhabers:
‘usbunynidsbunzupbig yoou siugnojig Jap Stempel
Bunuyapsny a1p 4epo siuqnoyjig sop uabunbuipag saqn
21apuosaqsul ‘usbunboayulz SYPIJWD 249}1I9M AN} WNDY
LiseNr. *Nichizutreffendes durchstreichen
e ——

oo Vermerk des amtlich anerkannten Sachverstandigen oder Prifers fir den
F U H R E R s C H E I N Kraftfahrzeugverkehr*)**)
Nach bestandener Prifung ausgehéndigt.

for

7777777777 den
Stadt B
Herr Rolf Gunther Kolb Verkehrsabiailong Der amflich anerkannte Sachverstandige/Profer*)
Frau Der Oberstadidirektor for den Kraftfahrzeugverkehr
Fréulein
geboren am 28. june. 1925
in Bremen
Unterschrift Unterschrift
wohnhaft in Slevogtstr. 23, Schwachhausen,

Bremen, Deutschland * Nichtzutreffendes durchstreichen.

**Bei Fihrerscheinen der Klasse 4, bei erneuter Erteilung nach Entzeihung der Fahrerlaubnis und in den
Straf3e Nr. 640 Fatillen des $ 10 Abs. 3 und § 14 Abs. 4 SIVZO

ist dieser Vermerk gegebenenfalls zu sireichen.
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9. EXPEDIENTES DE NAZIS (ROSCHMANN)

Estas hojas reflejan a un personaje que después
de haber cometido crimenes horribles contra la
humanidad, tiene una vida cémoda y relajada
en otro pais sin haber sido juzgado, reflejan un
hecho importante en el libro ya que estds hojas
revelan la nueva identidad que ha tomado y su
nueva direccion.

CONSIDERACIONES:

Funcional: Estas hojas cumplen con los reque-
rimientos principales mencionados en el libro que
son: Fotogrtafia del personaje, nuevo nombre,
numero de pasaporte y nueva direccion.

Ambiental: Este prop cumple con la platea
cromatica planteada para la mayoria de los docu-
mentos. Su tratamiento con maquina de escribir
ayuda a reforzar la idea de ser un documento es-
crito varios afios atras. Se buscaron fotografias re-
cientes de nazis, esto para evidenciar el paso del
tiempo y fuera mas creible el cambio de identi-
dad, al igual, se investigaron nombres reales y di-
recciones en los paises en donde hubo un mayor
refugio de alemanes nazis.

Expresivo: Las hojas deben reflejar un ligero
paso del tiempo al igual que las fotografias, para
ello se recurrié a pintarlas con café diluido en
agua. La hojas no irdn maltratadas ya que pasaron
guardadas desde la fecha de su creacion.

Estructural: Se mencionan varios personajes
pero el que mas nos interesa es Eduard Rosch-
mann es por ello que de este prop se haran varios
ejemplares.

*Este prop no cuenta con previo digital, a excep-
cién de la foto*.

PUNTO 9. VALORACION

Para este punto de la metodologia ya se llevd a
cabo la realizacion de cada uno de los porps,
este apartado es fundamental para corregir todo

aquello que pueda presentar un problema en al-
guno de ellos. Es importante aclarar que se realizé
de 1 a2 impresiones de cada pieza para tener op-
cién de realizar adecuaciones si fura el caso.

Se llevd a cabo la impresién de todos los docu-
mentos, el principal inconveniente que se presen-
té en este punto fue que el papel seleccionado
era demasiado grueso (en el caso del carnet de
prensa y el permiso de conducir) para la impre-
sora que tenemos disponible lo que conllevé a un
atasque de papel. La solucidn fue hacer una nueva
busqueda para encontrar un papel que cumpliera
con el grosor adecuado para la impresora, que no
cambiara drasticamente la rigidéz del prop y que
cumpliera con la paleta cromdtica establecida.

Otro inconveniente que se presentd fue que
la primera impresién de todas las fotografias a
utilizar salié muy oscura, se tuvo que realizar una
nueva edicion.

En cuentién del envejecimiento de las hojas se
tuvieron que realizar varias pruebas con diferen-
tes porciones de café diluido para lograr el tono
adecuado.

Las firmas fueron de los aspectos mads laborio-
sos se realizaron muchas practicas para encontrar
la correcta y que al repetirla se viera igual en to-
dos los props.

En el caso de los textos a maquina de escri-
bir, se tuvieron que hacer varios ensayos para no
cometer errores ortograficos ya que en estos ca-
sos no es posible utilizar corrector ya que el papel
gue estamos utilizando no tiene un todo similar
al blanco.

Es MUY importante leer el guion y hacer ano-
taciones especificas de las caracteristicas que
mencionan de los personajes, objetos, fechas.
Esto te ahorrard mucho tiempo y correcciones,
en muchas ocasiones varios detalles vienen en el
texto, puede que no literalmente, pero en el con-
texto y entre lineas siempre habrd informacion,
esto ayudara a establecer en qué fechas tienen
presencia los documentos y asi determinar qué
fuentes usar, tipos de papeles, colores, redaccion,
etc.
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PUNTO 10. PROPS FINALES

I 1. CARNET DE PRENSA

Der Deutsche Verband der Unabhangigen Pressejournalisten

"PRESSE

Aktives Mitglied

Pokument gehdn au:

Peter Miller

Kartermunmers B
O < _‘404

31.mai.1968

52

038

Gililhg bis

Gansemarkl 16, 20354 Hamburg
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Aktives Mitglied

. Dokument gehén zu:

_ Peter Miller
= Kaftennumimer:
! 023404

Gl Bis
o/ 3l.mai,1968

Ich bin verpflichtel, diesen sAusweiss nach Beendigung der donn
mngeagebenen Dienstzest an die Divekhion Sicherbert zur iickzuneben

Unlerschnfl des Anhogstellers




I CARNET DE PRENSA / VARIOS EJEMPLARES

d der Unabhéngi P . FTare

Der Deutsche Vert

PRESSE

Aktives Mitglied

o _Q?!tl.lmenl gehod zu:
Peter Miller
. . -Kﬂﬂénm'.'l_alrﬁ‘lur:
sy 023404

31l.mz2i.1968

Ich bin verpfhichlel, chesen sAusweiss noch Beendigung der donn
angegebenen Dienstzelt an de Ditekhon Sicherhet zorickzugeben

Unlterschifl des Anliogstellers

Der Deutsche Verband der Unabhang: P Il

PRESSE

Aktives Mitglied

Dokument gehort zu

% Peter Miller

~l Kagtenhtmimer

i Sy 023404

~~ = Gulig bis:

= - 21.mai.1968
Gangemank 36, 20354 Hambug

Der Deutsche Verband der Unabhangigen | I

PRESSE

Aktives Mitglied

023404
~ Golug bisi
7 31.mai.1968

I
.{_J?nﬁﬂ}_falg 0454 Hambuig

03852

Der Deutsche Verband der Unabhéangigen Presse| list

PRESSE

Aktives Mitglied

!Enk uent geho au:

N Peter Miller
Ko bdinuimine: :
pIOBTIEE 023404

 Gltig-brs: :
% 31.mai.1968
ﬂnru-nn;t_tav‘MSH Hamburg :

Ich ban verpflichiel, diesen sAusweiss noch Reendiqung der dann
angegehenen Dienstze on die Ditekbion Sicherhet zuriie krugeben

Uinterschnft des Antbogsteliers

Ich bin vespfiichiel, diesen sAusweiss noch Beendigung der dann
angeagebenen Dienstzert on die Direkhon Sicherhel rurickrigeben

Uinterschnft des Antrogstellers

Ich bin verpfichiet, diesen sAusweiss noch Beendigung der donn
e =n Drenstzed an die [ Sicherherl zurickrugeben

Unterschnft des Antrogstellers
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Der Deutsche Verband der Unabhangi Pr I li

P R E s s E Ich ban verpfhichiet, diesen sAusweiss noch Beendigung der darin
arart e an die Direbhon Sicherhed anirckrugeben

Unterschrifl des Antrogsiellers
Aktives Mitglied % s

_ Dokument gehoint zu:

f b PN > Peter Miller
e | @ 553404
x ‘ -‘Gﬂilﬂ_ﬁy;ﬁ 68
2 =77 1.mai.l9

- -(: e /.h
e 4,315‘1-: kg
A

Der Deutsche Verband der Unabhéng P I list

P R E s s E Ich bin verpfhchlel, diesen sAusweiss nach Beendigung der dann

angegebenen Dienstzed an die Direkton Sicherhet zuriickzugeben.

! Uinterschrift des Antrogstellers
Aktives Mitglied
Adokument gehdit qu:
Presse . ;
—~%9,\ Peter Miller

023404
31.mai.1968

03852

mﬁmm&gﬂ ..I Aaimibearng

Der Deutsche Verband der Unabhangi Pi i list

P R E s s E Ieh bin verpflichlet, diesen sAusweiss noch Beendigung der darnn

angegebenen Dhenstred an die Direkhion Sicherhest rurickzugeben

Uinterschnft des Antrogsteliers

Aktives Mitglied
) _Dokument gehort zu:
resse, .
. Peter Miller
o Koy l!lﬁ:i'—arhm .
w0 pORTAET 023404
M -
= 31.mai.1968
Der Deutsche Verband der Unabhéngigen Pr I list !
P R, E s s E Ich hin verpflichlel, diesen sAusweiss noch Beendigung der darin
o I on die Duekhon Sicherhel! aiickzogeben
Aktives Mitglied Unlerschinfl des Antrogstellers
(Tassg

_ Peter Miller 2 e

023404 | 30-0K
31.mai.1968

03852

106




I 2. PAPEL ENVOLTURA

107



| 3.DIARIO DE SALOMON TAUBER
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| DIARIO / INTERIORES

VON SALOWON

Vorwort
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I 4. TROZOS DE NOTICIA
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I 5. EXPEDIENTE ROSCHMANN / EXPEDIENTE MEDICO - 1/2

Nationaldozialistische Deutdche Avbeiterpartei

4

medizinidche Unterduchung

Wilitdrischer smeia: - inbeit: - S
Wit ibelg Schutzstaffel Siupeit Sicherheitsdienst
~ ED.RO.13.598 Rr. DREAY: 623.284 3 & 354.498 738526
Bornamen: Eduard
Ramilienname: Ro=chmann
®edoren am: 25 .november.1908
On: f}r e
Alter: 33 Blutgruppe: Null ®emicht: 78 Ko Hibde: 1.85 m
Rach cimer drjtlichen Untersucbung  EDUARD ROSCHMANN

mird Diese Diagnose ju Imeclen ermeitert, die fir den Intevessenten
gunstig sind.

Ditdes Dofument verliert Scine Gileigleit, mena der Stempel nad
Die Unterdchrift der Matovidierunyg feblem Sollten,

Nussrellungsdarum: januar. 1941

N.” 45 Brienner Strafe, Minchen, Deutschland
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I 5. EXPEDIENTE ROSCHMANN / EXPEDIENTE MEDICO - 2/2

Berfabren: ED.R0.13.598
- oy : Siiltig bis: M
®cesameergednis tlinischer Studien: drz 1941
}:\TIENT EDUARD ROSC}E‘U{NN, 33 Jahre alt, hat 7385.)6 A

keine Angeichen fiir akute Erkrankungen.

Er ist zum Zeitpunkt dieser #rztlichen
Untersuchung nicht verfindert und ist fiir

die Auslibung der Aufgoben geeignet, die sein
Amt erfordert.

Bedchreibung der Studien:

Der Patient ist bewusst, orientiert und ruhig.
Angemessene Hautfarbe und Feuchtigkeitsversorgung.
Bauch ohne pathologische Daten.

Herz-Tungen ohne VeriZnderungen.

Gliedma en intakt ohne pzthologische Datén.

Keine Hinweise auf eine akute Erkrankung.

Anzlyse der Kbrperzusammensetzunas ausgewogen.
K8rperzusammensetzung Geschichte - Skeleivtmuskelgewicht
Kasse: Steigend

Methodes Elektrochemilumineszenz.

Bassl Insuling 18.231

Referenzgrenzens 2.6 - 24.9 pul/ mL

Klinisch gesunder Patient.

Arjt “Wilhelm Beiglb8ck
Profedsionelle Lijeny 905 2986
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I EXPEDIENTE MEDICO / VARIOS EJEMPLARES

Rationalsojialisrisede Deutsche Mebeiterpartei

medijinische Untersuchung

ilindridcher jmela: Schutzatalleal Einbeir: icherheitadienst

- ED.RO.13.538 = paeay. 62 738526

Bornamrn: EDUARD
Amdliwname ROSCHEANN
| Baberrn o 25.novenber.1908
|
| L1 Graz
fleer 33 Blatatappr: Kull Ln T8 Pide: 1.85 =
|

Rach cinee drgilienrs Uneeeburany EDUARD ROSCH
wieh Bkt Diagnede gu dmechen ermeiters Bie (4e Bew Duperehbenten
| wknktin ind

Dirses Dafament sechices bine Ml
e Unteesehrife Ber Materidiecang

mean bie Etempel and
Hien

Habbrellnagbbuinm

N 45 Hrienmer Strake. Munchen, Dealschland

Mationaldozialistisehe Deutdche NArbeiterpartei

Beefabren. ED.R0.13.598

Biiti W

Bedamrergebuis Minibeher Etadien:

738526 -

Heit

Drafesdeonclle ijon;

Rationalsosialistische Deutdche MArbeiterpactei

medizinidehe Unterduchung

Wilirdribeher iy Schutzstaffel @iabeir: icherheitadienat

Beriepern ED.RC,13.598  w: daeay: 523.284 3 o

Tornamin EDUARD

emilirnuar ROE

Bckocs an: 25.

Mlere: 33 Bistararse Null Brmich: T8 Kg P 1.85 m
Bach rimer drirhichen Untecharhong EMUARD ROSCHEAND
Birh bieke Diaguese ju Jmecten eemeiteer boe (87 bex Dapeceibeaten

windiip b

Pirbes Datument verlic Bilviglein. mean ber Srempel wad
Bie Uareeseheilt ber Manecisiernag fedien Snliten

Radhrella

N.* 45 Brienner Strafe, Manchen, Deulschland

Rationalsosialistische Deutdche Avbeiterpariei

Beefadren ED.RO.
Biltg mk
Selamrerachais Hinischee Stndien
= 738326 -
Bejchreibang ber Stahien:
- v
oyl
it
el 5
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Ratienaldojialidtische Dentéche Acbeiterpartei

medizinische Untersuchung

Militdeiiches jurts: chutzataffel BMIE i oherheitodienst

- BDLRO.13.598  g¢ pmemw 522.284 3 ee -438 738526
Berzimna Eduard
Tamicirannr Ropschmann
LT sovember.19C8

o Oraz

Bl 33 Blstyray Null LT s

aeh vimee drgrlichen Unterdnedui
mird Mieke Droanede in Iwecfea o
aiitig bnk

teet Bie fie ben Duterrdbenten

Diedes Dotamear wverlient deine Balral
Wie Wateekeheife dee Anieeihie feblen

ber Eiemprl anh

Hadsrellanabbarnn LF

N.* 4% Brienner $trade. Manchen. Deatschland

RNatienalsosialidtische

Deutsehe Arbeiterparted

Sehamtergebnis Mlimischer Stadien:

Untersuchung
die Afistibung 4
Amt erfofdert.

Bebcheeidung bee Stadien:

Berfabren:  ED.RO.13.558
Bidlnng Wk Mirs 1341

738526

e

Peefesbionclie ¥ijeny

Mationaldesialistische Dentsche Arbeiterparte

medizinidche Unterduchung

Milirdrischer jmeia:

BiiRper D.RO,22

Sernemer

Aumilieaname

Berrees an.

L

LT 33 pie: 1.85 m

Raeh eomer dratlicher Warerbachany
wirh Blede Diaawede in 3meclen cemeileet Bie fdr bea Queesedbenien
aEshii bad

Dieked Dalument nir mian b Erempel wd

e Buteesedeift bee

Mapbiellnngsdatan

N." 45 Arienmer Strafe, Mumchen, Deutschland
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Rationaldesialidtische

Dentsche Arbeiterpartei

Bedamiergebnis Minidcher Stubien:

Bedehreibung ber Stabies:

Perfabeen:
LTI I




~ Wilheln BedsibSck
Profesbianclle Liiens 2051386
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I 5. EXPEDIENTE ROSCHMANN / CURRICULUM VITAE

Nationaldozialidtische Deutdche Avbeiterparte

Militdrischer s;meig: Schutzstaffel Einbeit: Sicherheitsdienst

NSDAP
Mitgliedsnummer:

Vornamen: Eduard
Schutzstaffel Familienname: Roschmann

Mitgliedsnummer:
Geboren am: 25.november.1908

£ Q :
_.54._, 15 In: GI‘EZ

AErivitarsverlauf:

drz 1937 Er trat der NSDAP-Hitlerbewegung ung
der SS bei.

29 Freiwilliger in der Waffen-SS.
Ausgebildet zwischen dem Winter 193¢
und dem Friihjahr 1940.
Januar 1941 Ernennung. Zweiter beim ¢
t

von der RSHA. Zent

Sicherheitedienst.

Juli 1941 Aufstieg zum ersten FPlatz in SD in Riegs
Kommand: 1)

nt dAes= =D
Il1U ce Jid e

Januar 1942 Srnennung: Kommans

entrationslas

N.” 45 Brienner Strafe, Minchen, Deutschland
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I CURRICULUM VITAE / VARIOS EJEMPLARES

Nationaldozialistische Dentiche Acbeiterpartei Rationalsesialistidehe Deutsche Nebeirerpartei

Rilirdrideher jmeig: schutzat ol Fiabeit: 5icherheitedienst

Militdciseder jmely Schutzstafiel Eimbeit: 1ok

NSDAP NSDAP
Mitgliedsnummer:

Mitgliedsnammer:

Vornamen: = Voraamen: 5
Schatzstaffel Familienname: Ss.lllkl.ltllfffl Familienname:
Mitgliedsnummer: et i R Mitgliedsnummer AR AR
354,498 In Gras = Graz

Hlrivirdesverlany: Atriviedrsverlan

Er trat der
der S5 bei.

AP-Hitlerbewegung und

Yewtschland

N.* 45 Brienmer Straile, Minchen, Deutschland

Ratienalsesialistische Deutsche Arbeiterpartei Ratienalsosialistische Deutsche Arbeiterpartei

Militdriscdee jmels: @unbeit ienst ek il B
) NSDAP
NSDAP Mitgliedsnummer:
Mitgliedsnummer
4 - . Vornamen: T
Vornamen: Eiuar: 1
. iy = - Sctntantaitel Familienname: 3 n
Schutzstaffel AN AR Mitgliedsnummer:
Mitgliedsnummer Geboren am: 1508
Geboren am: 5.november.1908 1
54,498 In 5
In Bres
Attivitarsneclanf
Alrivitdesoecianf
Er AF-Hit ir 1 1 D rk ung 1
bei.
Olet i r W - C -55.
k 1 v t 3 nt
| L Pri ) §
+ D i 3|
3.
N er Strafie, Munchen, Deutschland
N.* 45 Brienner Strafe, Munchen, Deutschland
—

Wilitdrisder jmeig!

Einbeit:
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I 6. ENCUESTA DE VERIFICACION




I 6. ENCUESTA DE VERIFICACION / VARIOS EJEMPLARES




I 7. NOTICIA NOTIFICACION DE ARRESTO




I 7. NOTICIA NOTIFICACION DE ARRESTO / VARIOS EJEMPLARES
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I 8. PERMISO DE CONDUCIR




I 8. PERMISO DE CONDUCIR / VARIOS EJEMPLARES
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I 9. REGISTRO DE NUEVO PASAPORTE

FEDERICO WEGENER

Cuartel 6, Chascomis, Buenos Aires
Ausweisnummer: 894.281
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I 9. REGISTRO DE NUEVO PASAPORTE / VARIOS EJEMPLARES
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[:1DeBOLS!ILO

Leon a Miller—. Le bajaremos una cama plegp,, N
mnemmhane.pur or. La puerta thmmw.r:
duras, y las tres estardn cerradas. Deme las llayes g,
ﬁggmmu-loaqu{. Dlml.;l:e 1as préximas semy..|

‘mejor que no sea visto, Pagaremos su oy
hotel y sus maletas también las traeremos aqui, m

or la mafiana escribird a su madre y a su novis gy
indoles que no i con ellas durap,
semanas y acaso meses. ; Comprendido?

Miller asinti6 con la cabeza y entregd las llaves
su coche. Leon se las dio a uno de los otros dos hom-
bres, que se marchd sin decir palabra.

—Por la mafiana le llevaremos a Bayreuth y nog .
mmmmoﬁdalss. Se‘l:l:ma Alfred Oster, F

y con quien vivird usted. Lo meg]aré

Ahora perdone. Lngoque onerme a buscarunm;“i:
nombre y una nueva identidad para usted.
_ Selevanté y semarché. Motti volvié pronto canun
fuentellena de comida y media docena de mantas, Mien.
tras comia el pollo frio y la ensalada de patatas, Millr
se preguntaba por qué se habia metido en aquello.

- Enel Hospital General de B , un asi sinice

rio hacia su guardia en las primeras horas de la majian.
Junto a la cama, en un extremo de la crujia, un grn
biombo ocultaba al otro sanitario de guardia, que des-
cansaba entonces.

El asistente sanitario, un hombre de mediana edad
llamado Hartstein, atishé por encima del biombo 2l
hombre que estaba en la cama. Descansaba inmévil
Encima de su cabeza, una luz panada ardia durante
toda la noche. El asistente sanitario pasé al otro lado
del biombo y tomé el pulso del paciente. No tenia.

Miré el demacrado rostro de la victima de cincer, y
algo que habia dicho el difunto durante el delirio s

234

diss antes, im

pulsé al hombre a sacar el brazo izquierdo
i muerto por encima de las mantas. En el sobaco del
jomtbre habia unas letras tatuadas, que correspondian a
psdel grupo sanguineo del muerto, sefial segura de que
;ente habia pertenccido alas SS. Larazon del tatua-
eraque los $S eran considerados en el Reich como mis
R que lossoldados ordinarios,  ai, cuando eran
heridos, tenian p para el F P
e do el grupo sangui
Fl asistente sanitario Hartstein cubrié la faz‘de]
nerto y abri6 el cajon de la mesita de noche. Sacé de
Jli el permiso de conducir que alguien habia puesto en
uel sitio con otros objetos de uso personal cuando
:aiuoml hombre después de T: hubo sufrido un co-
lipso en la calle. Tenia aspecto de un hombre de treinta
aueve afios. Habfa nacido el 18 de junio de 1925, y se
Hiniba Rolf Gunther Kolb. :
Fl practicante se meti6 el permiso de conducirenel
boksillo de su chaqueta blanca y sali6 a dar el informe
dela muerte al médico de guardia.




ELEMENTOS DE APOYO PARA EL DESARROLLO DE PROPS
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CONCLUSIONES

Es preciso mencionar que los objetivos establecidos se cumplieron y los
resultados obtenidos en esta investigacion fueron satisfactorios, podemos
observar el tratamiento que se le da a los titulos de crédito, dependiendo la
vanguardia o el movimiento cinematografico, cuales se caracterizan por tener
un mayor tratamiento y cudles tienden a ser mas sencillos.

Se pudo identificar cdmo eran las caracteristicas de los carteles que
promocionaban los films y de qué otros medios se apoyaban para atraer mas
audiencia, por ejemplo, programas de mano o guias de prensa.

Al comenzar este proyecto se tenia una nocion del trabajo que desempefian
disefadores graficos en el cine; reflejado principalmente en carteles y titulos
de crédito, los props eran y siguen siendo el principal interés. El desarrollo
de esta investigacidon permitid poner aun mas atencion a estas piezas dentro
de cada contenido audiovisual que me tomaba el tiempo de ver y fue
impresionante darme cuenta que estas piezas se encuentran en cada rincény
sin duda son un elemento fundamental al momento de crear una atmésfera.

Una de las principales dificultades al llevar a cabo este proyecto fue poner
en practica recursos de diferentes disciplinas dentro del disefio, disciplinas
en las que no se tenia mucha practica/ experiencia. Sin duda alguna se
pusieron en practica aprendizajes adquiridos en materias como métodos
de investigacién, color y composicién, tipografia, composicién y disefio
editorial, comunicacion audiovisual, lenguaje cinematografico, técnicas de
iluminacion fotografica, escritura y caligrafia, técnicas de impresion, etc.
Cada materia dio un aporte de conocimientos en menor o gran medida,
aplicados ya fuera en la seleccion de la tipografia adecuada para los
props, la busqueda de informacién, la seleccién de papeles y encontrar
la técnica adecuada para lograr que los documentos adquirieran
la apariencia de “papeles viejos”, en la composicion y disefio de
documentos, en la edicién de las fotografias para los pasaportes, en
la correcta toma fotografica de cada prop grafico para ser presentado.
Trabajar en este proyecto me hizo confirmar que se requiere laborar
simultdneamente con varias areas del disefio para realizar props gréficos
porgue no trabajards todo el tiempo con programas de disefio, si no que en
muchas ocasiones sera necesario que hagas uso de técnicas manuales. Se
requiere de utilizar en conjunto cada drea para llegar a resultados favorables.
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Al momento de llevar a cabo el desarrollo de la metodologia se confirmé
gue es muy importante hacer una correcta lectura de guion, podria decirse
que es la parte mas importante al momento de comenzar a trabajar, ya que, al
identificar las piezas graficas dentro del guion y desglosarlas en un documento,
hard que tengas facil acceso a los detalles alrededor de cada pieza grafica y te
permita llevar a cabo un mejor desarrollo de props.

Otro elemento fundamental para llevar a cabo el desarrollo de props es la
investigacion, todo requiere de un analisis, se requiere investigar el contexto,
los detalles deben de ir de acorde a las fechas de la historia, ya sea si se
trata de una historia que se desarrolla en el pasado, en la actualidad o en el
futuro. Conocer el contexto te ayudara a seleccionar mejor los elementos que
utilizaras en tus props, por ejemplo: la fuente tipografica adecuada, el tipo de
papel a utilizar para realizar un documento, el color que éste debe tener, etc.

Tener la perspectiva de personas involucradas en direccion de arte dentro
de una produccién cinematografica, en este caso de Jaime Garcia Estrada
(Director de arte egresado del CUEC) y Annie Atkins, Miraphora Mina y
Eduardo Lima (disefiadores graficos), permitié enriquecer una metodologia
gue trata de abarcar los aspectos mas importantes al momento de realizar
props a partir de un guion, el método de trabajo de estos disefiadores de arte
y disefiadores graficos, en conjunto con metodologias del disefio, dio como
resultado una nueva metodologia que puede ser una guia para disefiadores
graficos interesados en crear props para peliculas, cortometrajes o series.

Cada punto de la metodologia fue aplicado al desarrollo de los props para el
libro de ODESSAy se comprobd que cada uno es importante y se complementa
con los demds, dando resultados satisfactorios. Al realizar la lista de peliculas
gue cuenten con props graficos fue notorio que el prop mas utilizado en
diversas producciones es el periédico, ya sea en peliculas de época, fantasia,
basadas en hechos reales o histérica, etc. En las peliculas basadas en hechos
reales, histdricas o de época, se pueden encontrar mas facilmente props
graficos, pero eso no descarta que aparezca en otras producciones, haciendo
necesaria la intervencién de disefiadores graficos.

Para finalizar, una posibilidad a futuro podria ser la creacién de un programa
o taller que permita adentrar a los disefiadores graficos en el mundo del
cine, especificamente para la creacidon de props graficos; un programa que
guie a los profesionales a disefiar piezas gréaficas que contribuyan a crear una
historia, pero que ademas sea un canal para relacionar a los disefiadores
con personas en departamentos de arte dentro del medio cinematografico.
Actualmente Annie Atkins ofrece un curso especializado, pero Unicamente se
lleva a cabo en Dublin y no existe una opcién en linea.

La recomendacién ante el panorama de falta de programas en México
gue vayan enfocados a la ensefianza de creacién de props graficos para cine,
es hacer uso de los recursos que tenemos a nuestro favor: visitar museos,
galerias, observar el dia a dia en la ciudad, inspirarnos en series, peliculas,
libros y guidndonos de la metodologia planteada anteriormente, crear props
graficos que sean integrados en un portafolio, la practica e investigacion sin
duda alguna favorecerda a mejorar como disefiador en la creacién de estas
piezas.
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