Unidad 3

e Composicion, escenografia y el switcher.
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CAPITULO 7

Composicion

Desde mi nifiez tuve una aficién significativa por la pintura y la escultura. Siendo
atn joven, me matriculé en la escuela de arte mas acreditada de la cindad de La
Habana, Ia Academia de San Alejandro.

Durante mis estudios, una de las materias que mds atraia mi atencidn era la
correspondiente al arte de la composicién. Comprenderla me resultaba a veces algo
dificil, en virtud de sus diversas alternativas de expresidn, La definicién tedrica era
bien sencilla v, en sintesis, la explicaba como el arveglo armdnico de varias paries; pero
en realidad este concepto no me daba una regla concretaa la cual cefiirme, lo que
en clerte modo me proporcionaba una especie de “licencia poética” en su
interpretacidn. Sin embargo, de algo habia que partir, v lo mds Iégico fue aprender
las bases fundamentales de la composicién dictadas por los grandes maestros. Son
estas bases tedricas las que repasaremos a continuacién, como el mejor punto de
referencia con que contamos para razonar acerca de la composicién, asi como su
aplicacién al medio de la televisién eficientemente y con la mayor claridad posible.

De acuerdo con los grandes maestros, una buena composicién es aquella que
se ajusta al principio de diversidad con la unidad. El primer concepto se refiere ala
variedad de colores, de forma, de posicién y de las lineas en los elementos del
cuadro. El segundo
concepto puede ser
definido como el orden
en qgue tales variantes
son dispuestas. Un
exceso de variantes,
por ejemplo, tiende a
confundiry distraeria
atencién, Hagamos un
estudio practico de
algunos casos graficos.

Figura 78, Crifico de

estructura mondiona.
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86 PRODUCCION Y DIRECCION DE TELEVISION

Figura 74. Gréfico con

una discreta variedad.

La figura 73 presenta un cuadro monétono, pues carece de variacién en su
estructura. En la figura 74, que tiene el mismo gris de fondo, al cambiar su tamario
y afadir un pequefio cuadro mds oscuro en su centro, se logra clerta variedad.
Obviamente, es posible aumentar la diversidad o variedad de las imdgenes en la
medida en que sea mayor ¢l nimero de elementos que cautiven la atencidn del
espectador. Para ello se incluirian otras formas v colores dentro del cuadro.

El conicepto de unidad y diversidad

La diversidad sirve para afadir interés a cualquier forma de arte, v estc mismo
puede lograrse en forma ordenada, cuando la diversidad se planea correctamente.
Veamos los siguientes graficos: en la figura 75 se muestra gran diversidad v
variedad, pues ahi se observan elementos de distintos tamanos y tonalidades; sin
embargo, no se podria definir este arreglo conjunto como una buena composicién.
Laprimeraimpresién

que provoca s de Figurs 75, Grifico con diversidad y variedad.

tedio y faita de armo-
nia. La mirada va de
un lado a otro al no
existir un punte de
verdadero interés. Fl
fallo se encuentra en
la ausencia de unidad.
En la figura 76 estos
mismos elementos se
han organizado de tal
manera que se ob-
tenga la idea de uni-
dad. Para que exista
armonia €s preciso
tener cuidado en no
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COMPOSICION 87

Figura 76. Grificoconla
idea de unidad.

formar una masa ausente de contrastes. Si se evita la repeticién innecesaria de for-
masy curvas se logranimdagenes con diversidad y variedad en armoniosa composicién.
Examinemos de nuevo este concepto de unidad con diversidad haciendo referencia
aungrupo de personas: enla composicién de la figura 77 se aprecia que las personas
mantienen espacios iguales, adoptan poses semejantes y €l mismo plano. Desde el
punto de vista arménico y composicional, la escena adolece de pobreza de
expresién, dando la sensacién de algo artificial e implicando al mismo tiempo que
todos los elementos de la figura tienen la misma importancia.

Es posible llevar a la praictica el concepto de unidad con diversidad, de
inmediato, agrupando a las tres personas en un plano medio y variando sus
posiciones de manera que al crear distintos planos se establezca el concepto de
profundidad (en la figura 78).

En las siguientes figuras puede verse un ejemplo mds de la relacién entre
diversidad y unidad en una simple escena campestre. Los paisajes no son movibles,
como lo son las personas v los elementos escenograficos, por tanto es necesario

Figura 77. Composicién de un grupo de personas ausente de unidad.
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88 PRODUCCION Y DIRECCION DE TELEVISION

Figura 78. El mismo grupo con unidad es ablecida.

encontrar un punto de visia en el cual la cdmara se sittie de tal forma que produzea
claramente el concepto de unidad con diversidad.

La figura 79 muestra una vista de frente de esta escena en donde Ia unidad es
apenas perceptible. El paisaje en general da una impresién mondtona y sin
verdadero interés. Si se desplaza la cdmaraala derechay mas cercadel drbol, { figura
80) se creard un nuevo punto de vista, que resultard ser una composicién mas
agradable. En este caso la unidad con diversidad se ha obtenido cambiando el
angulo de la toma; al mismo tiempo se ha logrado proporcionarle profundidad y
perspectiva. En lo que se refiere a televisién, el concepto fundamental aplicado a
este medio, comprende, ademds de la coordinacién armoniosa de todas las partes,
iz exhibicidn de los elementos en forma tan clara como sea posible, de manera que
se entienda el mensaje deseado. Independientemente de la supervision directiva, el
camardgrafo debe por si mismo obtener en cada toma el maximo de claridad y
encuaddre. La composicidon puede variar, sin embargo, de acuerdo con el concepto
estético do cada director.

Figurs 79. Paisaje ausente
de unidad.
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Jis

recdenie
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I
1
s Figura 80. Ejemplo de buena
\\ / [ U composicidn.

La imagen en televisién es similar a la propia imagen colocada en un lienzo:
ambas formas se hallan sujetas a las estéticas convencionales del arte de la
composicién. No obstante, en el medio televisivo hay factores que influyen en grado
considerable en el proceso de encuadre y composicidn; tal es el caso por ejemplo,
del ratio del marco de la televisién de 3 X 4, sobre todo cuando se requiere mostrar
un objeto de considerable altura. Las imdgenes en la pantalla de televisién son
bidimensionales. Para lograr un efecto tridimensional es necesario ordenar los
elementos en distintos planos. L.a profundidad de campo asi como una iluminacién
adecuada contribuyen por su parte a crear el efecto de tercera dimension,

Escala de planos

A pesar de que la terminologia inglesa ha sido aceptada por todo el mundo en este
oficio, a lo largo de esta obra se utiliza en sus diversas interpretaciones. Cada pais
y cada director aplicard la nomenclatura que mas convenga a su estilo de expresion.
A continuacién se presenta una tabla con esta terminologia y sus correspondencias
en espafol.

Figura 81. Extreme long shot (X1S):
vista general - larga distancia.

/
/ 3
[ \
| \
; N o
| i |
a
o
\ !
\ > -3 B
\ — s
\
\ Figura 82. Long shot (LS):
T — vista de conjunto.
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90 PRODUCCION Y DIRECCION DE TELEVISION

Extreme long shot (XLS) Vista general-larga distancia
Long short (LS) Vista de conjunto

Medium shot (MS) Plano medio

Close up (CU) Primer plano

Extreme close up (XCU) Primer plano grande

Figura 84. Close up (CU):
Primer plano.

Figura 83. Medium shot (MS):
Plano medio.

Figura 85. Extreme close up (XCU):
Primer plano grande.

Existen otras cinco clasificaciones en los tiros de cdmara:

Bust shot (BS) Toma de busto

Knee shot (KS) Toma de rodilla

Two shot (25) Dos personas

Three shot (38) Tres personas

Over the shoulder (OS) Por encima del hombro
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Figura 86. Bust shot (BS):
Tiro de busto,

Figura B87. Knee shot (KS):
Tiro de rodilla.

Figura 88. Two shot (MS):
Dos personas.
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92 PRODUCCION Y DIRECCION DE TELEVISION

Figura 90. Over the shoulder (OS):
Por encima del hombro.

e

Figura 89. Three shot (38):

Tres personas.

El encuadre

Cuando se quiere efectuar el encuadre en el visor (view finder) de la cdmara, uno de
los factores mas importantes a considerar es €l Hamado Aeadroom (o ciclo); o sea, el
espacio comprendido entre la cabeza del sujeto y la parte superior del cuadro. Si
este espacio es muy pequeiio, la composicién luce estrecha, apretada (figura 91).
Si por el contrario la composicién muestra un exceso de cielo se tiende a
sobrecargar la parte inferior del cuadro (figura 92). Aunque es dificil definir lo que
serfa un cielo correcto, el camarégrafo puede ajustarse a las reglas bdsicas de la
estética; para ellobus-
ca un equilibrio natu-
ral y adecuado en el
encuadre, dejandoapro-
ximadamente un mar-
gen de cielo de un 10
aun 15% (figura 93).

Un minimo movi-
miento vertical de la
camara alterara el cie-
lo notablemente. De
la misma manera, si
se encuadra un close
up de una persona

Figura 91. Ejemplo de
composicién apretada.
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COMPOSICIGN 93

Figura 92. Ejemplo

de cielo excesivo.

sentada, €l ciclo puede cambiar si el sujeto se inclina hacia delante o hacia atris, lo
que obliga al camarégrafo a un reajuste vertical para compensar ese movimiento.
Estas variaciones son bastante frecuentes y obvias durante entrevistas, cuando se
corta de una cdmara a la otra. En paisajes o exteriores, la clasica posicion del
horizonte se ajusta a un tercio del cuadro en sentido horizontal. Por su parte, si se
desea crear un efecto mas dramitico, esta regla debe alterarse y se sitvia el cielo mds
arriba, en medio, o mas abajo, segin el mensaje que se desee destacar.

Dentro del drea de la pantalla de televisidén hay ciertas lineas de mayor y menor
interés. Aunque parezca extrafio, las lineas del centro no son precisamente las de
mayor interés. Para encontrar estas lineas, el cuadro se divide en tercios —esto
se conoce como la regla de tercios, que es aplicada por la mayoria de los artistas
(figura 94).

No obstante que el ser humano es el objeto mas televisado, el camardgrafo debe
estar consciente de las lineas de mayor interés al encuadrar el personaje. Por
ejemplo, en nuestra
culturaes comiin esta-
blecer un contacto
visual al comunicar-
nos; esto obliga al ca-
maroégrafoamantener
unaregla mis o menos
constante en el en-
cuadre, situando los
ojos en la linea de
menor interés y el
restode lacaraenuna
posicién con un espa-
cio de 10 al 15% entre

Figura 93. Composicién

con el margen corracto.
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94 PRODUCCION Y DIRECCION DE TELEVISION

Figura 94. Regla de terceras.

la cabeza v el margen del cuadro. Asi se evita
que cuando nos dirigimos de una camara a
otra se produzcan cambios abruptos en la
mirada. Cuando esto sucede, ¢l espectador
que estd acostumbrado a mirar a los ojos del
actor se siente incdémodo.

La entrada y salida de personas dentro
del cuadro requicre lo que podemos Hamar
recomposicién o reencuadre. Esta mecinica
la efectiia el camardégrafo ajustando la toma
de camara en una forma casi inadvertida. A
menudo consiste solamente en una pequefia
alteracién: el orador puede echarsec hacia

atras en su silla, 0 en un grupoe de tres, uno se sale del cuadro; en cualquiera de los
dos casos €l encuadre requiere una modificacién.

Las fallas de composicion mas comunes

Cualquier toma que no muestre su objetivo con entera claridad o tienda a confundir
al espectador, debe considerarse como una mala composicién. Los errores mas
corrientes son los que se mencionan a continuacién:

1. Insuficiente espacio entre la

cabeza y el margen superior del
cuadro. Se concede licencia en
ciertos casos de extreme close ups
donde se sacrifica parte de la ca-
bezaparadestacar una expresion
animica (figura 93).

2. Insuficiente espacio entre la
barbilla y el margen inferior del
cuadro (figura 96).

Figura 96. Insuficiente espacio entre la
barbilla y el margen inferior del cuadro,
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Figura 95. Insuficiente espacio entre la
cabeza y el margen superior del cuadro.,

Desigualdad en la altura de los
elementos que intervienen en la
escena, generalmente personas,
en cuyo case debe compensarse
la diferencia en tamano bus-
cando un nivel adecuado de
equilibrio.

Angu]o inadecuado en la toma
de cimara. Por ejemplo, una toma
desde un dngulo alto a una per-
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sona que estd siendo entrevistada
puede dar la impresién de
inferioridad. Antes de decidir
sobre el dngulo a emplear debe
tomarse en consideracién el
efecto que se pretende lograr
(figura 97).

5. Sujetos muy separados. Cuando
se deja un espacio grande en el
centro de la escena, se distrae la
atencién del espectador. Hay que
agrupar lo mds cerca posible.

6. En inglés los términos nose room Figura 97. Angulo inadecuado
o look space se refieren al espacio en la toma de cimaras.
que debemos permitir a un perfil
que mira a una direccién deter-
minada. Mientras mas perfil, mas
espacio se requiere para obtener
el equilibrio adecuado (figura 98).

7. Yuxtaposicién. Unflorerou otros
elementos escenograficos que
salen de la cabeza del sujeto
podria sugerir a veces actos de
equilibrio (figura 99). La forma
mas usual de corregir esta falla es
reubicando la cidmara o el ele-
mento escenografico.

Figura 98. Nose room: espacio entre el
perfil y el margen lateral.

Figura 99. Ejemplo de yuxtaposicién. Sujeto
situado delante de una planta.

8. Perfiles. En general, una tomade
frente es mucho mas efectiva que
un perfil. Siempre que sea posible
deben evitarse los perfiles pro-
nunciados. Naturalmente, habra
circunstancias en que serd nece-
sario una toma de perfiles, pero
en la mayoria de los casos, ha-
ciendo un pequeno arco con la
camara, se obtiene un dngulo de
tomas mds efectivo.
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Equilibrio

Hay una diferencia entre composicién
simétricay composiciénasimétrica. Este
concepto se relaciona estrechamente
con el del equilibrio de las masas. Para
entender mejor este principio puede
compararse con el caso de una balanza
comun. Esta tiene dos platillos colocados
adistancias iguales uno del otro respecto
de un eje central; cuando los pesos son
iguales se tiene un ejemplo de simetria
(figura 100).

Figura 101. Simetria aplicada
a una composicién.

composicién asimétrica {figura 103).
Cuando se pretende establecer un
equilibrio adecuado de las masas no se
debe atender al verdadero tamano de
los objetos, lo que importa es el tamano
que presentan cuando son vistos por la

Figura 100. Ejemplo de simetrfa
en una pesa comin.

El mismo principio aplicado a la
composicién también puede dar una
resultante simétrica (figura 101). Yalos
romanos usaban una balanza del tipo
ilustrado en (figura 102) con pesos
desiguales a distancias desiguales,
creando asi un equilibrio asimétrico.
Paralograr esto, se compensa poniendo
el objeto de mayor peso mis cerca del
punto de equilibrio, obteniéndose una

Figura 102. Balance asimétrico.

camara. Los objetos mis cercanos
apareceran mas grandesy los mas lejanos
mas pequenos, dependiendo del angulo
de la camara y la lente en uso.

Figura 103. Ejemplo de composicién

con balance asimétrico.
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Equilibrio de colores

El equilibrio de colores dentro del marco de la televisién es un factor muy
importante si se considera su poder expresivo. Lo fundamental en este caso es sa-
ber que los colores brillantes atraen notablemente la miradadel espectador al punto
en que aquellos se concentran. Partiendo de ese principio, hay que tratar de
establecer enla composicién que el drea mas brillante se encuentre donde se espera
que el televidente dirijasu mirada. Sin embargo, al realizar esto debe recordarse que
el 4rea mas iluminada o brillante afiade un peso adicional a la composicién. Para
compensar este efecto, debe establecerse un equilibrio, ya sea anadiendo otra drea
brillante o una masa mayor.

Aparte de esta caracteristica, que ofrece la brillantez y el adecuado equilibrio
de la misma, los colores pueden ser interpretados de acuerdo con el estimulo que
se ejerce en la emocién del televidente. Aunque esta materia es objeto de polémicas
por su complejidad interpretativa, se citaa continuacién una relacién convencional
del significado de cada uno de los colores:

Rojo: excitacién, actividad, pasién;

Naranja: energia;

Amarillo: alegria, estimulo;

Verde: frescura, pasividad;

Azul: sobriedad,;

Piarpura: dignidad, religiosidad;

Blanco: pureza, limpieza;

Negro: depresién, misterio.
Perspectiva

Este término se refiere al uso de las lineas y angulos que crean la ilusién de formas
tridimensionales. En este aspecto, la pantalla de televisién ofrece solamente dos
elementos: ancho y altura. El tercer elemento, el de la profundidad, se obtiene
creando la perspectiva por medio de tamafio y posicién de los elementos, asi como
la iluminacién de los mismos. Las lineas y puntos bdsicos en cualquier arreglo de la
perspectiva son: la linea del horizonte, el
centro de vision y el punto de encuentro.

El horizonte, como es natural, se
encuentra en todo tipo de composicién
ya sea interior o exterior; y la posicién
del mismo, es decir, lalineadel horizonte,
corresponde siempre al nivel de la
mirada del espectador con relaciéna su
posicién.

El centro de visién se encuentra en
el mismo nivel del horizonte, en medio
del dngulo visual del espectador. El
angulo visual, también llamado “cono
visual”, es el drea en que pueden verse

Figura 104. Lineas diagonales

creando perspectivas.
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con claridad los objetos cuando la
mirada del espectador se dirige hacia
adelante. El drea que queda fuera de
este angulo aparecerd borrosa o distor-
sionada. Este angulo o cono varia entre
45 a 60 grados delado alado y de arriba
a abajo. Este angulo estd dividido por
una linea recta imaginaria que se
extiende al centro visual; se le llama
linea visual. El punto de encuentro es la
aparente coincidencia de todaslaslineas
perpendiculares al horizonte. Consi-
derando estos conceptos como vilidos,

Figura 105 A. Imagen plana

sin pespectiva.

puede resumirse que las lineas dia-
gonales son esenciales para crear la
perspectiva adecuada en una compo-
sicién (figura 104). Por ejemplo cuando
sehace unatomade frente, o sea cuando
se coloca la cdmara a 90 grados, ob-
viamente se captard una sola cara del
objetivo, dando por resultado una
imagen plana y sin perspectiva (figura
105 A). Cambiando el dngulo de la
camara, aproximadamente a unos 45
grados, se logrard obtener deinmediato
las diagonales en la composicién,
creando asi el efecto esperado de pro-
fundidad tridimensional (figura 105 B).

Figura 105 B. Imagen con efecto tridimensional.

Asi como los colores tienen una fuerte influencia o son un estimulo psicolé-
gico, la composicién lineal invita a diferentes reacciones o estimulos. A conti-
nuacién se indica el significado de las expresiones aceptadas en el arte de la
composicién:

Lineas rectas: fuerza y estabilidad (si son altas,
aspiraciones).

Lineas horizontales: calma, reposo;

Lineas diagonales: actividad;

Lineas en zig zag: excitacién;

Curvas: afluencia, suavidad, gracia.

Algunos consejos utiles sobre composicion

1. Debe mostrarse el objetivo tan claro como sea posible. El camarégrafo debe
proveer al director con el maximo de tomas efectivas.
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Considerando el tamafio de la pantalla de televisién, es mejor trabajar con
close ups y medium shots. Los long shots 'y extreme long shots no ofrecen suficientes
detalles.

Se debe procurar dar la impresién de tercera dimensién poniendo los
objetivos en distintos planos. Por ejemplo, en niimeros bailables la coreografia
en tridngulo, con su dpice apuntando a la cimara, resulta muy efectivo. En
tomas que incluyan mds de dos personas, trate de agrupar en forma
triangular.

Hay que evitar los actos de equilibrio. Plantas, cuadros o cualquier elemento
ornamental sobre la cabeza del talento resulta en composicién deficiente,
pobre.

Si se desea destacar un elemento simple, debe ubicarsele en el centro.
Para lograr el equilibrio, las personas que miran en una direccién en
particular deben ser situadas un poco fuera del centro. Mientras mis perfil
haya mds espacio se requiere delante del talento. Este espacio se denomina
n0se Toom.

Lo movimientos que se acercan, o se alejan de la cdmara son mds fuertes que
los movimientos laterales.

En los movimientos laterales de sujetos u objetos, la cimara debe llevar la
delantera dejando espacio suficiente a la persona u objeto que camina.
Debe evitarse el riesgo de seguir al talento en close ups. Es mejor que el talento
se mueva hacia cimara o lejos de la cimara o haga un zoom back.

Cuando hay dos personas en escena y una de ecllas hace mutis, debe
mantenerse en laimagen la persona que se queda y encuadrarse a menos que
el didlogo requiera otra variante. En este caso, puede hacerse un follow shot
sobre las lineas del que hace mutis, por ejemplo: si entre estas dos personas
una bloquea a la otra, se ejecuta un movimiento de arco con la cdmara en la
forma mas sutil posible.
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Capimm 9
ESCENOGRAFIA

TODOS LOS ESCENARIOS de television Qe disefian de acuerdo con los reque-
rimientos de la camara, del guién y los objetivos del director. El tamario,
textura, color y distribucién dela vwem}gram deben ser especificados y
adaptados para que finalmente la television muestre lo que se plane6 vea
el telespectador.

El disefio, seleccion, distribucion y ;ubﬁam&u@ﬂ de todos vy cad& uno
de los objetos que componen urﬂ escenario en donde se graba o filma,
constituyen un sef. Si faltase alguno de estos elementos no se p@drm
definir como escenografia, sino como utilerfa en escenario.

Casi siempre ciertas secciones del sef son més importantes que el
conjunto o impresion total; un set de television no tiene que ser armado
en un espacio continuo; una parte (por ejemplo la entrada de la casa)
puede estar en la esquina del estudio, mientras que la otra parte ( (la

estancia) se pued le montar en la esquina opuesta. La localizacidén va a
depender de la secuencia de eventos y la comodidad para la realizacion.

Un buen escenario de television se planea para tener:

1. Angulos de cdmara 6ptimos.

2. Facilidad en los desplazamientos de cdmaras y movimientos del
boom.
3. Disefio acorde con la uummﬁmem artistica y funcional.

4. Distribucién adecuada para la accion de los talentos.
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Al disefiar es preciso recordar que el escenario de televisién siempre
debe respaldar larealizacidén, mas no dominarla. Ya que la cdmara puede
tomar tanto cerca o lejos como se quwra el escenario debe detallarse lo
suficiente para dar mayor realismo en las tomas cerradas; asimismo en
las tomas abiertas, en dm‘zdfa el detalle se pierde, se debe cuidar que la
esceﬁ{)gfaﬁa no se vea sobrecargada.

La pmweamon de la escenografia es una labor en conjunto del direc-
tor y el disefiador. Para llevarla a cabo es indispensable tener un plano
del estudio en escala (dreas y elevacion), platicar sobre los conceptos de
la produccién, realizar bocetos, decidir los materiales, su costo, ti@fﬂp@
para conseguirlos o bien fabricarlos vy la forma de armado en el estudio
olocacién. En grandes producciones es necesario unequipo de especia-
listas que auxilien en la toma de decisiones.

La mayoria de las escenografias deben disefiarse y construirse de tal
modo que se pu@dmx ensamblar y desunir en el menor tiempo posible y
con pocas personas. También se debe prever que cuando el escenario sea
d@%armz%@;%@ GE%&?Q pum ﬁﬁpa@@ p&m gmfd arse. ’“’E@d@f Eus ’%HJQ*QG‘% de i%}&

ciones de %c:w@gfaﬁa d%%‘hﬂ?{a% y as{ ah@m ar tww}:@ esfuerzo x; ﬁm@m
Hay tres formas basicas de escenarios: las unidades estdndar del set,
ofrecen los fondos mds simples y Pmmmmm@, en donde la pzmqpa‘%
atencion de la tele-audiencia se centra en los talentos y su accién. Gene-
ralmente son cicloramas am@mm @ simples péneles, la decoracién es muy
%up@rimm y el p?z m}& m@v elae "’C«C#ﬁ@gf&ﬁ es la iluminacién.

La mayoria de los paneles se Labszsgﬂ con material suave o duro pero
hger@ Los formatos suaves son bastidores de madera cubiertos de percal
olona; los formatos duros también son hechos conbastidores de madera,
pero con cubiertas de varios tipos de fibracel. Son unidades estandar del

set 11gem s d e peso que exigen cuidado en su manejo ya que estan cons-
truidas con materiales muy fragiles.
Paralos estudios grandes de telev isién, la altura recomendada para los
pawﬂek es de fres a % 5 metros (10 a 12 pies); y de 2.5 a tres metros (ocho a
10 pies) en estudios mas ?@qu@m con pmbi@maa de techos bajos. La
unidad de tres metros es la medida de altura mas comdn. Esta medida es
excelente para evitar c pwvemw desafore (overshooting) de las cdmaras y
uﬁm entemente grande para evitar ;mguu‘sf demasiado las luces. El ancho
elos Faﬁ@f@r variac epuimmii de las necesidades (.20 hasta 3.5 metros)
v ' %@ﬁéahis es de aproximadamente 1.5 metros.
le unir los %gaﬂ&%, iendo la més usual la unién
la facilidad de angular en miltiples formas los
ti arios de diferentes anchos haciéndolos
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168 4 Television y comunicacion

Al emplear péaneles se tiene la facilidad de pintarlos o aplicarles
texturas, se les puede cambiar la cubierta a los bastidores, colocar en
forma vertical u horizontal, hacer esquinas; permiten formar grandes
paredes y bardas; en suma, es un recurso muy aprovechable.

Las unidades estdndar se pueden considerar como escenografias
neutras y se utilizan generalmente sélo de fondo, cuando no se quiere
tener relacion directa con la idea de algtin lugar, y la decoracién de estos
paneles son a base de texturas, colores e iluminacion.

El uso de la pintura en decorados escenogréficos permite imitar el
acabado de muchos materiales, produciendo sensaciones de texturas con
sorprendente realismo, asi tenemos:

Trabajo de brocha seca: se obtiene sobrepintando una superficie lisa y
seca con la brocha humedecida sélo en pintura, la cual dejara marcas
especiales sobre el color basico, efecto que en television puede sugerir
metal, madera, piedra, etcétera.

Graneado: consiste en una serie de puntos pequefos o cerrados en
diferente color sobre una base gris, hechos con unabrocha burda, espon-
ja, papelarrugadootrapo. Este moteadosugiere piedra, cemento o tierra.

Pudelado: son colores himedos que se dejan escurrir juntos, mezclén-
dose al azar en diferentes variaciones para sugerir envejecimiento de
muros.

Empalme: es una capa trasliicida, generalmente de tono oscuro que se
aplica sobre un tono més claro.

Boceto: esta textura resulta del salpicado de material polvoso (serrin,
arena) en forma irregular sobre una superficie recién pintada, para agre-
gar cambios irregulares en el tono en la textura.

Salpicado: se hace con una brocha irregular con la que se salpica
pintura sobre la superficie.

El uso de la pintura para crear fondos, ya sea en paneles o sobre
cicloramas, ademads de ayudar estéticamente, puede sugerir dimensio-
nes en especial cuando se disefian perspectivas que dan la sensacion de
profundidad, igual que con la correcta combinacién de tonos, conside-
rando que los colores fuertes se perciben més cerca, y los tonos palidos
o pasteles se sienten mas lejanos. Si se combinan varias tonalidades en
forma degradada se conseguira mucha profundidad visual, y si la degra-
dacién del color se aplica a perspectivas dard como resultado la maxima
profundidad visual.

El uso de fotografias o fotomurales colocados sobre paneles o
cicloramas reduce la neutralidad del fondo, ya que van dirigidas a refor-
zar un contenido especifico del programa. Conviene tener presente que
cuando por caracteristicas de produccién las tomas son abiertas (full o
long shot), deben utilizarse fotografias grandes o fotomurales para que no
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170 <4 Television y comunicacion

se pierda la visualizacion del contenido de las imdgenes. Si las tomas son
cerradas (medium shot), las fotografias pueden ser més pequefas y estar
dispuestas en el set, de tal forma que las cdmaras puedan obtener encua-
dres en donde exista buena composicién y percepcién visual.

Las unidades especiales del set (pxezas del set) son las que forman
parte de la arquitectura de un escenario, tales como puertas, ventanas,
chimeneas, etcétera, que van integradas o adaptadas a las unidades
estdndar o pdneles; todas las unidades especiales del set deben de ser
compatibles conlas estandar, tanto en su tamafo como en su ensamblaje.
Las piezas sueltas tales como escaleras, columnas, drboles, rocas, pilares,
etcétera, usadas como complemento, también son importantes elemen-
tos en la escenografia de television.

Las unidades suspend1das del set, incluyen toda la escenografia que
es colgada dela “arana” de iluminacién del set, como cicloramas de lona,
cortinas, fotomurales, candiles, etcétera.

Las unidades de mobiliario, también llamadas realistas, consisten en
originales o copias fieles de muebles (generalmente desarmables), con
sus reproducciones mas o menos precisas de los detalles. Sillas, mesas,
escritorios, camas, vitrinas, etcétera, forman las unidades de mobiliario.
Los objetos tales como vajillas y adornos forman las unidades sueltas del
mobiliario.

Los arbustos o plantas son un excelente recurso de la escenografia,
pueden colocarse de fondo en tamafios regulares (entre uno y uno y
medio metros). Son muy utilizados en programas de entrevistas, en sefs
para noticiarios, en interiores de casas en las telenovelas, etcétera. La
vegetacion da un toque estético y de color en los sefs, ademés ayudan a
manejar planos para obtener profundidad. Una recomendacion es la de
no iluminar las plantas con luz directa, para evitar fuertes sombras que
generalmente no son gratas a la vista; la luz suave o difusa es la mas
adecuada para iluminarlas, ya que no produce sombras pronunciadas.
Las plantas y flores pequefas visten generosamente un sef, lucen bien
sobre mesas, escritorios o muebles complementarios, sobre todo si se van
a incluir tomas cerradas en donde las plantas se verdn en un plano
prexereme

El piso y su decoracion también forma parte de la escenograffa. El
tener un piso con superficie en un medio tono sirve como neutro para la
mayoria de las producciones, ademds ofrece otras oportunidades intere-
santes como, por ejemplo, pintar el piso temporalmente con pintura
especial de agua para cambiar el tono, o bien decorarlo para efectos de
ambientacion, una forma puede ser cubriéndolo con materiales textiles,
como lonas y tela plastica. Se pueden emplear materiales diversos sobre
el piso y lograr efectos de mayor neutralidad, tales como musgo, corcho,
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hojas, serrin, etcétera, sin embargo, el problema al hacer uso de estos
materiales es que pueden esparcirse por todo el estudio, sobre todo al
emplear maquinas de viento, por ejemplo, sal 0 arena se deben evitar ya
que pueden dafiar el equipo técnico.

Algunas sugerencias para la utilizacién de pisos son las siguientes:
retirar la pintura del piso después de realizarse el programa para el cual
fue decorado. Tratar de evitar que caigan liquidos sobre pisos pintados,
pues se tornan resbalosos. Las alfombras o tapetes son materiales que
también deben evitarse cuando sea necesario el desplazamiento de cé-
maras. Procurar que todos los materiales, incluyendo pinturas, sean
tonos mate, es decir sin brillo, porque pueden provocar destellos o
“charolazos” con la iluminacion del estudio.

En el piso también se pueden adherir cintas de material plastico
blanca o de color y formar ciertos patrones de disefio, ya que facilmente
se pueden recortar en formas diversas, y al terminar la produccion se
retira facilmente del piso sin dejar mancha alguna.

Para el uso del color, no basta tener buen gusto y buen juicio sobre la
adecuada o efectiva combinacién de los colores, sino también es necesa-
rio tener conocimientos sobre su disposicion enun “set de television”. El
matiz, la saturacién y la intensidad del color son factores que afectan
directamente la armonia, y el contraste entre ellos reproducira los distin-
tos tonos de gris en los televisores en blanco y negro. Por ejemplo, la
pintura gris no necesariamente reproduce los mejores grises en la panta-
lla de televisién, pues se ha encontrado que el color verde reproduce
mejor el gris. El sistema de televisién tampoco puede captar o reproducir
blancos y negros puros; la mejor reproduccién que se consigue del blanco
es alrededor de 70 por ciento y la del negro es de 97 por ciento, que son
los extremos del “blanco Tv” y “negro Tv”.

Formas basicas de escenografia

1. Escenario de Chroma Key. Consiste en la superimposicion de una
toma sobre otra imagen producida por una fuente de video (otra
camara o imdgenes grabadas en video tape). Se coloca a la persona
u objeto delante de un panel o ciclorama de color, preferentemente
azul y mediante un efecto electrénico el color se perfora y aparece
la imagen seleccionada, dando la sensacién de que la persona
sobreimpuesta que se estd tomando forma parte de la imagen que
aparece detras de él.
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Ficura 9.3, Set de chroma key.
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FiGURA 9.4. Set de area abierta.

2. Escenario de drea abierta. Son sets no limitados por paneles. Esta
escenografia estd diseflada a base de iluminacién o algunos ele-
mentos de fondo y con este tipo de escenario se pretende dar
maéxima libertad de movimiento, tanto a los actores a cuadro como
para el desplazamiento de cAmaras. Son muy utilizados para pro-
gramas endonde intervienen grupos de baile, concursos infantiles,
en general, programas en donde es necesario el aprovechamiento
méximo del drea del set.

3. Escenario de médulo. Son pequefias dreas en donde son colocados
muebles modulares para el uso de personas que permanecen fijas
en un lugar, por ejemplo, la escenografia de un noticiario.

4. Escenario de caja. Es el tradicional set de tres lados, formado por
péneles que simulan un cuarto. En este escenario se tienen muchas
oportunidades de dngulos de cAmara, ya que es dificil desaforar
por sus areas laterales.
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174 4 Televisién y comunicacion

Ficura 9.5. Escenario o set de modulo.

5. Escenario de composicién. Son varios sets de caja seriados e
interconectados en tal forma que un solo pénel hace la funcién de
pared en dos cajones (cuartos). Este escenario ofrece el manejo de
dos o mas sets continuos, y se utiliza enlarealizacion detelenovelas

o teleteatros.
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Ficura 9.6. Escenario o set de caja.
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Ficura 9.7. Escenario o set de composicion.
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176 4 Televisién y comunicacion

No hay que olvidar que cualquier tipo de escenografia para television
debe ser sencillo, contener s6lo los elementos necesarios, evitando sobre-
cargarlo con demasiados objetos. También es recomendable no utilizar
objetos muy pequeiios.

Algunos problemas surgen con disefios de flores o a rayas, ya que
lejos de poder verlos se confunden y pierden su definicién; asimismo, los
detalles y el modelaje casi no se perciben cuando la superficie es muy
blanca o con tonos de color reflejante.

Los objetos de la escenografia con superficies de colores reflejantes
dan la sensacion de ser de mayor tamafio porque el reflejo sale de los
bordes; si se combinan con otros objetos no reflejantes se corre el riesgo
de tener problemas con el control de luz y manejo de cdmara, pues al
tratar de controlar el exceso de luz reflejada en ciertas areas, los objetos
con poco reflejo ubicados en las otras dreas se oscurecen mas.

Laropa de las personas en escena se puede considerar como parte del
set, porque su disefio debe estar de acuerdo con el contexto del contenido
del programa, y seguir las mismas reglas de la escenografia en cuanto a
diseno y color.

El uso de camisas y blusas blancas, o muy claras, no se aconseja
porque provoca reflejos sobre los hombros y cuello causando oscuridad
en los rostros. Es deseable que el disefio de la ropa sea sencillo evitando
las telas y adornos demasiado brillantes.

Como el personaje (actor, locutor, etcétera) a cuadro forma parte del
set, se le considera como una unidad escenogréfica més, y su maquillaje
por consecuencia también formar parte de él.

En televisién el maquillaje sigue tres formas bésicas: el regular, el
correctivo y el de caracterizacion.

El maquillaje regular es el tratamiento bésico o normal, su objetivo es
el de evitar brillos en el rostro provocados por el calor de la iluminacion,
apoyar los tonos de la piel, delinear los labios y los ojos.

Algunas producciones de television no requieren maquillaje o quizd
solamente un poco de polvo facial en un tono muy similar al natural para
evitar el brillo, principalmente cuando participan personas con un tipo
de piel brillosa.

El maquillaje correctivo sirve para reducir o acentuar algunas carac-
teristicas faciales y asi mejorar el aspecto de un individuo. Con el uso del
magquillaje correctivo es posible modificar la percepcion visual de labios,
0jos, nariz, orejas y la barba o menton, asi como ocultar imperfecciones
en la piel haciendo aparecer a las personas mas atractivas.

El maquillaje de caracterizacion destaca al tipo de personaje que el
actor representa en la escena. Su objetivo es cambiar el aspecto de una
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cara remodeldndola, haciendo modificaciones en el cabello o en alguna
parte del cuerpo.

Todas las transformaciones se haran de acuerdo con el personaje; si
la produccién requiere tomas de close-up, el maquillaje debera ser lomés
realista posible y silas tomas son abiertas el maquillaje serd mas definido.

El maquillaje de televisién debe ser mas natural y menos acentuado
que el de teatro, en donde el espectador, generalmente retirado del actor,
capta el efecto del maquillaje a distancia; un televidente, en cambio,
observa a los actores muy de cerca.

Los maquillistas son personas con conocimientos y habilidades espe-
cificas que apoyan la estética o transforman la fisonomia de los actores,
forman parte del staff de produccién y sonde granapoyoenlarealizaciéon
de programas de television.
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68 PRODUCCIGNY DIRECCION DE TELEVISION

Figura 82, Swifcher moderno mas complejo. Cortesia de Grass Valley Grou
& pre] )

l.as transiciones basicas del switcher

Las transiciones bdsicas del switcher se logran mediante los fades, cortes y disolvencias.

El fade es una transicidén gradual de negro ala imagen o viceversa. Para que
pueda efectuarse un fade se requieren dos fuentes de video en el switcher: la ima-
gen y negro. Para combinar estas dos fuentes hay dos tipos de fades, el Jade in vy el
Jade out. En el fade in se pasa de negro a la imagen, mientras que en el fade out se
cambia de la imagen a negro.

El corte es un cambio instantdneo de una toma de cimara a otra; éste es el
método de cambio entre las distintas senales mas directo v el que menos se advierte
durante transiciones de ciAmaras.

La disolvencia es un fade in simultdneo a una imagen en cdmara mientras
hacemos un fade out en la otra.

Efectos especiales

Ademds de estas caracteristicas transicionales de las fuentes de video, aun el mas
sencillo de estos instrumentos esta equipado para producir efectos especiales. Los
mas comunes de estos efectos son la superimposicién de imagen y los wipes.

La superimposicién o super se produce al montar Ia imagen de una cdmara
sobre la otra, lo que da un efecto similar a la doble exposi

icidn en fotografia.

El wipe s una transicién de video en el cual una imagen reemplaza a otra
mediante un barrido. Los wiges varian enformay posicidn; la diversidad de patrones
geométricos depende de la simplicidad o complejidad del switcher. El switcher estd
situado en el cuarto de produccién, desde donde el director o el operador de éste
conirola su funcionamiento. Por lo comin el instriumento se monta en un banco
o consola de produccidn lo suficientermente amplio para alojar a los integrantes del
grupo de direccién.
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EL SWITCHER 67
La consola de produccion

Situados al frente de la consola hay un nimero determinado de monitores (figura
63), los cuales muestran cada una de las fuentes de video en el estudio o en
locaciones externas al estudio. Estas fuentes incluyen tantas cimaras como estén en
el aire: grabaciones de video, peliculas, slides, generador de caracteres, etcétera.
Junto a estos monitores se encuentran los monitores previos, o previews, que
muestran las imdgenes antes de salir al aire o la grabacién.

Figura 63. Consola de produccién. Cortesia de Grass Valley Group

Aspectos mecanicos del switcher

llustraremos ahora en forma sintética los detalles que acompafan ala operacién del
switcher a través de los dibujos que preceden.

La figura 64 representa un modelo tipico de swiltcher, en el que observamos
cuatro filas de botones: programa (lo que va al aire), preview (laimagen antes de salir
al aire), dos filas de botones, A y B, destinadas para las mezclas; en la extrema
derecha hay una palanca pequeha o fader que puede moverse de un extremo a otro

camM caM || cam . cHAR ;
PROGRAM | BLAGK " 2 p FuM || VTR AN Mix
EVIES o CAM A craR
PREVIEW | gL ack oA Al A Fn | ovem | G X
) GHAR
MIX A" | BLAGK caM CaM o FM || VIR aen
oHAR
MIX “B” | BLACK CAM || cAM cAM N oA

Figura 64. Modelo
tipico de un switcher
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88 PRODUCCIONY DIRECCION DE TELEVISION

de la abertura, esto es, de A a B; en la parte superior de la palanca se encuentran
unos botones ¢ controles cuya funcién ¢s activar la sefal de video en A o B.

Si deseamos hacer una transicién instantdnea o corte, simplemente usariamos
la fila programa ponchando la camara o senal seleccionada de video.

| a disolvencia

No todos los cambios de tomas de camara se reducen a efectuar cortes, pues en
muchas circunstancias estas transiciones resultarfan abruptas; Ia forma de suavizar
este efecto es usando la téenica de las disolvencias, que se ejecutan en la forma
siguiente: poniendo el botoncillo de mix o mezcla se activan las hileras de botones
Ay B, permitiéndonos, al mismo tiempo, canalizar ia sefial de video a la primaria
0, lo que es lo mismo, al programa (lo que entra al aire). Ademads de poder efectuar
cortes en A o B (dependiendo de dénde se encuentre la palanca) podemos ahora
realizar las disolvencias moviendo la palanca de A a B o viceversa.

Enlafigura 65 estamos preparados para hacer una disolvencia de la camara dos
enla "B" hacia la cdmara tres en la fila"A". La velocidad puede efectuarse rapida o
lentamente, segiin la velocidad con que movamos la palanca. Si durante esta ope-
racién nos detenemos a mitad del camino se produce una superimposicién; o sea,
el montaje de la cimara dos sobre la cdmara tres. Si hubiéramos ponchado o activa-
do el negro enlalinea "B" en vez de la cAmara dos para pasar de ahi ala cdmara tres
en"A", estarfamos realizando un Fade-In, o sea irfamos de negro a la sefial de video
captada en cdmara tres. Si de la cdmara tres en "A" bajdsemos al negro en "B”, se
efectuaria un "Fade-Out" o sea, irfamos de la senal de video en "A" a negro en "B".

FROGRAM | BLACK CAM

GEN

FiLM ’ VTR

CHAR ﬁ“
i
J

Figura 65. Grifico
mostrando la

forma de realizar
las disolvencias,

CHAR
GEN

Los botones
oscuros (# 2 v # 3)
representan las

CHAR

GEN

camaras o fuentes
de video activadas.

El Wipe

Para lograr una transicién mediante un wipe, poncharemos ¢l botén de WIPE
adyacente al MIX. Distintos patrones puecden ser seleccionados a voluntad,
presionando el patrén preferido, véase figura 66. Los wipes se efectiian mediante
el mismo sistema de la disolvencia, yendo de A a B o viceversa. Cualesquiera de estas
operaciones exige que tomemos pasos previos a las combinaciones, ponchando con
anterioridad la préxima toma, al mismo tiempo que revisamos composicién y
encuadre en el PREVIEW.
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| A—
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Figura 66. Distintos patrones de baridos o wipes.

Efectos especiales electronicos

Hay tres tipos principales de efectos electrénicos que se han estandarizado o
generalizado en televisién. En el argot norteamericano estos efectos son llamados
keys, como el fundamento electrénico que los identifica; éstos son: insert keys,
matle keys y chroma keys.

Contrastan estos tipos de superimposicién de imagenes electrénicas con la
superimposicion mecdnica (mezcla camaras) o en que los primeros ofrecen un
100% de cada imagen proyectada mientras que el segundo método nos daun 50%
de cada imagen.

Insert key

Elinsert key se usa para mostrar titulos, créditos u otros graficos sobre un background
determinado. Las fuentes del insert key pueden provenir de graficos fotografiados
por la cdmara en el estudio, slides o telecine, o bien directamente del generador de
letras,

Para producir este efecto se necesitan dos fuentes de video: la que procede
de la cdmara, telecine o generador de letras, y el background seleccionado, que
pueden ser grabaciones de video, telecine, negro o color.

Matte key

El matte key es una combinacién similar al insert key, con la diferencia de que las
fuentes de video que estan en el background, se delinean con un borde gris o de otro
color. Aparte de esta condicién espccial del matte key, podemos crear otras
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alteraciones, como delinear los bordes de la fuente insertada para destacarlo enla
pantalla. Este es un recurso muy 1itil, sobre todo cuando utilizamos la insercién
sobre un backgroun d brillante.

Chroma key

Es dificil pensar enuna produccién actual donde no se utilice este efecto electrénico.
A diferencia delinsert key, que permite exclusivamente la insercién de graficos sobre
un fondo, con el chroma key se puede insertar un sujeto u objeto sobre cualquier
background creando la sensacién de realidad en el espacio. Como su nombre lo
sugiere, el chroma key utiliza un color especifico de fondo: siendo el azuly el verde
muy eficientes en produccién. Al situarse al sujeto sobre este fondo, que se hace
transparente a la cdmara, podemos ubicarlo sobre cualquier tipo de background que
incluya peliculas, video, graficos, o slides, lo que da la sensacién de que el sujeto se
encuentra en determinada locacién. Puesto que el chroma key no puede distinguir
entre los colores que se semejan al background que usamos en el sujeto al colocarlo
sobrelaotra fuente de video, esimportante que el vestuario del personaje contraste.
Esto debe emplearse tanto en este caso como en el color de los grificos. La
iluminacién, por su parte, juega un papel importante para el logro de este efecto.

En programas de noticias el chroma key se usa con frecuencia; por ejemplo, con
esta técnica electrénica el reportero da el informe del tiempo con la impresién de
que se ubica sobre un fondo, mostrando un mapa u otros gréficos pertinentes. Este
recurso también puede emplearse en producciones dramdticas, de fantasia o
abstractas.

Figura 67. Maquina de efectos digitales.
Cortesia de Grass Valley Group.
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Los efectos digitales (DVE)

Los efectos digitales que mencionamos al comienzoe de este capitulo, representan
un avance mas en la capacidad del switcher (figura 67). La tecnologia digital permite
el proceso y manipulacién de la imagen (generador de imagenes) mediante un
complejo procedimiento clectrénico. A través de estos efectos puede producirse
una gran variedad de formas en las sefiales de video. Las combinaciones, en cuanto
a la modificacion de la imagen, son tan diversas que no alcanzaria este libro para
enumerar y explicar su proceso de realizacién. -

El generador de caracter

El generador de letras o caracteres actualmente es una herramienta indispensable
en televisién, sustituyendo al sistema antiguo de grificos (figura 68). Bdsicamente,
este instrumento actia como una maquina de escribir, creando en formainstantinea
distintos modelos de letras en diferentes colores y tamanos estéticamente bien
balanceados.

Figura 68. Generador de caracteres.
Cortesia de Grass Valley Group.

El generador de caracteres, asi como los restantes instrumentos auxiliares de
efectos especiales, esta conectado al switcher para su operacién inmediata y tiene su
monitor preview de comprobacién, que permite rectificar o alterar posicién y
encuadre.

Como hemos visto, el switcher desempena un papel central en todas las
producciones. La operacién efectiva de este instrumento, el timing preciso en su
operacién determinard la sincronizacién adecuada de imdgenes, coordinada con
todos los demas elementos de la produccién para efectos de la mejor calidad
artistica del programa.

Es usual que el director emplee un operador de swiltcher, cuya responsabilidad
implica gran concentracién, aparte de un conocimiento extenso de toda la
mecanica del mismo.
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72 PRODUCCIONY DIRECCIONDE TELEVISION

El film island: multiplexer

Las peliculas y transparencias (slides), que con gran frecuencia se emplea en
televisién, proceden del cuarto de proyecciones y llegan al switcher a través de un
componente de varios elementos conformando lo que se conoce como film -chain
o film island (figura 69). Estos elementos son: proyector de peliculas, proyector de
transparencias, camara telecine y mulliplexer. E1 multiplex es una serie de espejos
y prismas cuya funcion consiste en dirigir lauz de las distintas fuentes proyectoras
hacia la cdmara telecine.,

En el switcher se encuentran los botones para cada una de estas fuentes de video
con sus correspondientes monitores previews a donde llegalaimagen anticipadamente
antes de salir al aire.

Hay en la actualidad escuelas exclusivas que ensefian la operacion de estos
instrumentos, haciendo énfasis en la especialidad a la que desee dedicarse. En
algunos estudios pequenos, y sobre todo cuando se trata de producciones sencillas,
es usual que el director realice personalmente el switching. Sin embargo, en pro-
ducciones dramaticas resulta negativo para un director centrar su atencién en el
swilching pues en este caso es necesario seguir un formato con tomas preestablecidas.
Lo mds adecuado es, aparte de contar con el operador de swiicher, auxiliarse conun
asistente de direccién o director musical, seglin sea el caso. Lo mas recomendable
es acostumbrarse a trabajar con el switchman, quien posibilita que el director se
concentre en su propia tarea.

Figura 69. Multiplexer o film island.
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