Unidad 6

e ElI magquillaje en television, experiencia
cinematografica y ejemplos de programas.
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CAPITULO 10

El magquillaje en televisién

El maquillaje, tanto en televisién como en teatro, presenta dos aspectos de estudio:
el maquillaje especial que trata sobre alteraciones fisicas sobresalientes como son
los postizos, las prétesis, heridas, barbas y mascarillas, y el maquillaje basico
utilizado para mejorar la apariencia del actor o personaje, sin cambios notables,
salvo algunas modificaciones menores.

La diferencia fundamental entre el maquillaje teatral y el que se utiliza en
televisién o cinematografia consiste en que el primero, por una cuestién de
distancia entre espectador y actor, es un maquillaje mas acentuado; mientras que
en la televisién, por sus caracteristicas visuales, se exige el maximo de realismo en
la aplicacién del maquillaje. Cualquier detalle exagerado se delata inmediatamente
con el uso del close up.

Este capitulo estd dedicado pre-
cisamente a la técnica del maquillaje
basico, ya que el maquillaje especial
requiere un estudio mds amplio y una
verdadera especializacién en ese
campo. El maquillaje bdsico es im-
portante y necesario tanto en la mujer
como enelhombre, yasea para suavizar
las lineas del rostro o controlar el
sudor que provocan las Iuces en el
estudio, ajustindose, como es natural,
al papel que ha de desempenar.

Teniendo en cuenta quelacamara
posee una supervisién total, se hace
necesario que apliquemos el maquillaje
en la forma mds pareja que sea posible
paralograr un efecto natural. Segiinlo
expuesto anteriormente, hay que tener
en cuenta que la funcién del maquillaje
basico no es precisamente cambiar la Figura 110. El autor de este libro,

apariencia natural del sujeto sino Raymond Bravo, con un maquillaje especial
en un programa dramatico para la televisién.
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mejorarla, obedeciendo a las caracteristicas impuestas en el medio de la televisién.
Por lo general, en casos de exteriores, el maquillaje se pasa por alto o se aplica
ligeramente, a no ser que se trate de maquillajes especiales que se requieren para
ciertas caracterizaciones (figura 110).

Maquillaje basico en la mujer

En la mayoria de los casos, el maquillaje que se usa habitualmente es suficiente si
ha sido bien distribuido, cubre la linea del pelo, cuello y hombros y no brilla con
exceso. Es recomendable usar un gris pardo para las sombras de los ojos, asi como
para las pestadas y lineas mar-
ginales. Elnegro resulta muy fuerte
en los close ups. El azul, por su
parte, distorsiona significativamen-
te el acento que se desea lograr.

Las bases que se recomiendan
para la mujer con resultados muy
efectivos en la televisién son las
bases olive (aceitunadas), que van
desde un tono claro al mds oscuro:
olive, medium olive y deep olive.

El lipiz labial debe mantener-
se en rojos claros o rosados oscu-
ros. También puede usarse
cualquiera de las tonalidades
populares que tengan un toque
marrén (figura 111).

Figura 111. Magquillaje bésico en la mujer.
La actriz Chela Castro y el autor Raymond Bravo
en una escena de telvisién.

Maquillaje basico en los hombres

La base debe seleccionarse lo mds cercana posible al color de la tez del actor: un
natural tan proporciona una base satisfactoria. Para aplicarla se usa una esponjita,
tomando una pequeha cantidad del crey6n o cremay se distribuye el material sobre
el drea facial; esto incluye cuello y orejas. Para aplicarlo se hace en forma uniforme,
sin dejar dreas en blanco como son las cavidades de los ojos. Para fijar el maquillaje
se puede usar un polvo transparente. Si las cejas son muy claras, se aplicard lapiz o
creyén de cejas color carmelita v café; se trabaja en el centro del pelo, no en los
bordes, acentuando ligeramente la forma de las cejas sin dibujar lineas. Algunas
veces es necesario cubrir algunas manchas o lunares. En este caso, se aplicard ma-
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yor cantidad de base en esa drea
con una esponjita antes de aplicar
el maquillaje general.

Para cubrir cicatrices o marcas
en la cara puede aplicarse una base
mas espesaymas claraen esaregion,
tratando de suavizar los bordes. A
continuacién se aplica la base
principal que se ha seleccionado,
observando la mayor uniformidad.

Tanto en el hombre como en
la mujer podemos reducir las dreas
prominentes utilizando una base
mds oscura sobre la propia pro-
minencia facial. Una vez suavizados
los bordes, se aplica la base selec-
cionada. Sila sombra delabarbaes
muy notable, se aplica una capa
adicional en esa regién, dindole
un movimiento circular a la espon-
jita. Seguidamente, se aplicalabase
seleccionada. De no lograr el efec-
to deseado, puede usarse una base Figura 112. Maquillaje bésico en el hoznl.)re.
mis clara en la regic’m de labarba y Raymond Bravo mostrand‘o es'tas cara.ctcnsncas

. . en una escena de historias apasionanates.
continuar con el procedimiento
anteriormente mencionado (fi-
gura 112).

No se recomienda usar sombras en los ojos o ldpiz labial para los hombres. Las
bases mds comtGnmente usadas en televisién, para el hombre, son el tan natural, el
tan golden y el bronze. En cualquier tipo de tez, sea que se trate de sujetos blancos
o negros, hay que asegurarse de empolvar cualquier brillo excesivo en el cutis
producido por la grasa, ya que éstos se intensifican en cimara.

El maquillaje y las modificaciones faciales

Ademads del maquillaje, hay otras formas de modificar condiciones fisonémicas
indeseables, como es la iluminacién adecuada, filtros para suavizar las lineas de la
cara, desenfoque, etc. Pero a veces estos recursos no son suficientes para cambiar
ciertas caracteristicas faciales y entonces debe acudirse al maquillaje que, aun con
sus limitaciones, ayuda considerablemente a lograr un objetivo estético.

Veamos algunos ejemplos: la forma de la cabeza y de la cara pueden ser
modificadas, particularmente en la mujer, de acuerdo con el peinado o corte de
pelo o si usa un postizo. Cubriendo o descubriendo el peinado es posible cambiar
las lineas de la cara hasta encontrar la silueta deseada.

En el hombre, el corte de pelo también altera la fisonomia. Cuando se buscan
cambios significativos en la estructura facial del hombre, se pueden usar pelucas o
bisofiés como dltimo recurso.
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Los cambios en el color del cabello tienen un papel destacado en la imagen que
se intenta proyectar. El color del cabello es indicativo de los estereotipos que
inevitablemente, y por condicionamiento, el piblico acepta como tales: la rubia,
dulce y pasiva en comparacién con la morena, impetuosa y ardiente; el pelo
entrecano conocido como “saly pimienta” y la mota de algodén del anciano. Cada
uno de estos colores puede significar un estado de conciencia en las personalidades
o una época de la vida. El ancho de la frente puede ser aumentado o disminuido,
dependiendo del tipo de peinado o peluca que se use. Asimismo los contornos de
la frente son susceptibles de cambios mediante el relleno de algunas areas con
material plastico. También es posible cambiar el color de los ojos con eluso de lentes
de contacto. Un nuevo lente de contacto suave, cosmético, manufacturado por la
Wessley Jensen, ofrece la oportunidad de cambiar con gran naturalidad el color de
los ojos en azul, verde, aqua o carmelita.

En el pasado, los lentes cosméticos presentaban sus dificultades por ser de
material plistico duroy laintolerancia era bastante comin. Ellente duro cosmético
sc utiliza para ciertos efectos especiales, y algunos actores hacenuso  de anestésicos
para su tolerancia, pero este método no es aconsejable a menos que se tenga la
aprobacién y supervisién de un oftalmélogo. El marco de los ojos es susceptible de
cambios con maquillaje, pintando los parpados, coloreando las pestanas o incluso
con pestafnas postizas. El tamaiio y la forma de la apertura palpebral pueden
modificarse ligeramente, segin las lineas que se tracen alrededor de los ojos.

Segun se dibujen las lineas en la comisura externa, hacia arriba en el centro o
hacia abajo, es posible recrear desde el tipo oriental hasta el indio norteamericano.
Los parpados inferiores pueden ser hundidos o inflamados por medio de creyones,
motas de algodénimpregnadas de collodium y adheridas a esa regién con spirit gum.
Como alternativas para cambiar la expresién de los ojos puede usarse un ojo
artificial adherido a la cavidad orbitaria con putty. Considérese también el uso del
monéculo en ciertos personajes, o anteojos regulares. En el uso de estos dltimos
debe tomarse en cuenta la siguiente sugerencia: seria bueno abstenerse de proveer
al talento de gafas de bases planas; esto luce muy falso en cualquiera de los medios,
cine, teatro o televisién.

Todo lo que se necesita es una base curva que, ademas de evitar la reflexién
especular causada por los anteojos planos, afiada realismo y naturalidad a la
caracterizacién. Unos lentes con un 0.25 de valor diéptrico lograran el efecto
deseado. Esta minima graduacién no causard problemas visuales en el actor por el
lapso de tiempo que se necesite para filmar o realizar el programa. Las cejas juegan
un papel importante en la expresién, por el marco de la cara. Cambiando su color
o su grosor, se modifica la expresién y, por anadidura, las caracteristicas basicas del
personaje desde el punto de vista racial o sicolégico.

La forma de los labios puede ser también alterada, pintdndolos mas finos o atin
mds gruesos, insertando tirillas de goma en las encias o con goma de mascar. El
inconveniente de estos recursos es la imposibilidad de articular propiamente. En la
pelicula EIl Padrino (The Godfather), Marlon Brando, quien de por si tiene sus
problemas de diccién, rellené sus encias con algodén u otro material para la
caracterizacién del personaje, dando lugar a una articulacién deficiente por lo cual
sélo podia oirse apenas un murmullo de sus palabras.

Es posible modificar el mentén usando tonos claros u oscuros. Los tonos claros
resaltardn la prominencia del mentén, mientras que los oscuros ayudardn a mitigar
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el defecto. En el hombre, esta condicién puede mejorarse ocasionalmente
cubriéndolo con una barba, cuando ésta es apropiada.

El cuello

Los contornos del cuello pueden cambiarse con tonos claros y oscuros, o tedo el
cuello puede ser cubierto por la barba o el vestuario.

Las manos

Igualmente es posible acentuar la estructura de las manos con tonos claros u
oscuros. Las venas se destacan con pinturas de color azul pilido. En raras ocasiones,
el uso de venas postizas han contribuido convencionalmente para la caracterizacién
del personaje.

Las orejas

Las orejas no suelen entrar en el trabajo de maquillaje y sus modificaciones, amenos
que se intente disimular ciertas caracteristicas, como son las orejas puntiagudas o
de coliflor, en cuyo caso puede emplearse cintas adhesivas o con putty.

La expresién facial y el maquillaje

Un buen maquillista debe estar en constante posicién de estudio y observacién de
las expresiones que son habituales y especificas de los distintos personajes que se
presentan en escena. Por ejemplo, de una persona jovial que rie o sonrie con
frecuencia, se espera que su rostro presente determinadas caracteristicas: las
mejillas ligeramente levantadas, las comisuras de la boca hacia arriba simulando
alegria, las cejas arqueadas y ausentes de lineas o arrugas que denoten lo opuesto
a esta personalidad. Aun en reposo, sin estar riendo, la cara debe dar la impresién
de que estd lista en cualquier momento a desatar la risa. Hay dos materias que
estudian estas condiciones del rostro humano: la fisiognémica y la patognémica.

La fisiognémica estudia los efectos del medio ambiente, asi como las
caracteristicas raciales y hereditarias en el rostro humano. Por ejemplo, la cara de
un marino no es igual a la de un profesional, aunque sean del mismo origen; el
primero tendrd la cara curtida por el sol y mostrari arrugas en la piel circundante
a los ojos (patas de gallo) caracteristicas del hombre de mar, asi como los “ojos de
marino”, que es la tendencia a crear una abertura palpebral pequefia, consecuencia
de escudrinar el horizonte. El profesional mostrard caracteristicas completamente
opuestas atribuidas a un ambiente de ciudad.

La patognémica estudia las lineas del rostro dibujadas por el efecto de las
emociones; tales lineas se llaman también lineas de las pasiones. Este tiltimo concepto
se acopla perfectamente al ejemplo del hombre jovial. Todo lo que forma la
estructurainterna del hombre se ve reflejado en el rostro. Se proyecta externamente
un determinado tipo de personalidad, segiin su caricter. El viejo refrdn “la cara es
elespejo delalma”, es un concepto muy importante en la realizacién del maquillaje.
Un buen maquillista no puede pasar por alto este principio teniendo en cuenta en
todo momento y en cualquier tipo de maquillaje, ya sea bdsico o especial, que la
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esencia del sujeto debe coincidir en
general con su aspecto.

Las siguientes figuras, 113, 114,
115, 116 y 117, muestran algunos
recursos en el maquillaje basico que
modifican la estética facial.

Figura 113. Para modificar una nariz ancha
se rellenan los laterales con sombra oscura
y se aplica blanco en el puente de la nariz.

Figura 114. Las barbillas dobles (o papada)
pueden disimularse aplicando oscuros

en la regién abultada.
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Figura 115, Para acortar una cara larga se
aplican sombras en la frente y la barbilla.

Figura 116.En caras con forma de corazén,
el ancho de la frente puede disimularse con
el peinado o aplicando oscuros en los
laterales frontales y en la barbilla.
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Figura 117.Un mentén pronunciado puede
disimularse oscureciendo esa zona. Igualmente la
nariz aguilefia puede dismularse oscureciendo la
punta. Los ojos hundidos pueden realzarse con
blanco matizado alrededor de las érbitas.
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La experiencia cinematografica

La condicién mas favorable para un director de televisidén es contar con experiencia
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Entradas v salidas fuera de cimara desplazando éstas 2 otra drea.
8. Preparar la entrada de nuevos personajes.
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10. Diye
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“

Figura 137. Toma a sujeto “B” por encima del hombro del sujeto “A”.

Figura 138. Sujeto “B” haciendo un cruce al punto “X”,
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Figura 139. Dos personajes dialogan:

— “A” camina hacia la cdmara (primer plano).

— “B” se coloca detris de “A”, segundo plano.

— “A” gira a la izquierda (1) enfrentando a “B” (over the shoulder).

— “B” camina hacia la cdmara (primer plano).

—~ “A” gira a la derecha (2) colocdndose detrds de “B” (segundo plano).

La siguiente toma puede ser un over the shoulder del sujeto “B” a close up de “A”.
Estas tomas pueden repetirse un par de veces y después regresar a la toma inicial

del two shot, haciendo que el sujeto “B” cruce al punto “X” (figuras 138 y 139).

En esta posicién, “B” puede avanzar a primer plano creando una situacién ala
inversa repitiéndose las mismas tomas; todo dependera de la linea dramatica y
la relacién con la expresién de la misma. Al marcar todos estos movimientos
se deben tomar en cuenta otros factores técnicos como la iluminaciéon, audio y el
background. Situaciones similares de composicién pueden crearse cuando hay mas
de dos personas en la escena. En cualquiera de los casos lo mas conveniente es no

mover los pcrsonajes a la vez,

Seguir el movimiento de un actor

La figura 140 ofrece unaidea del flujo de la cdmara siguiendo el movimiento de uno
o mas actores. Este movimiento lo podemos dividir en tomas 1, 2 y 3. La primera
toma establece la llegada de un automévil a un punto mostrando al personaje "A”,
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Figura 140. Siguiendo
el movimiento de un
actor en tres tomas.

quien sale del auto por el lado del conductor. La camara sigue el movimiento del
actor hasta llegar ala portezucla contraria. La segunda toma capta al personaje “A”
cuando abre la puerta de la dama “B”. La cdmara retrocede y sigue el movimiento
de ambos personajes hacia la escalinata. La tercera toma capta ambos personajes de
frente subiendo.

Movimientos curvilineos

Los movimientos curvilineos pueden producirse por sujetos o vehiculos y deben
planearse cuidadosamente con relacién al movimiento de cdmaras o cdmara para
evitar una desorientacién geografica en el espectador, sobre todo cuando hacemos
uso de los long shots combinados con close ups. La figura 141 muestra un personaje
que da vuelta en una esquina, utilizando tres tomas:
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curvilineos. Personaje
doblando una esquina
utilizando tres tomas.

Toma 1. Personajes de frente hacia izquierda de camara.
Toma 2. De espalda hasta girar en la esquina,

Toma 3. Recibe el personaje de {rente continuando direccidn hacia izquierda
de camara.

Eliminando trayectorias

En las secuencias siguientes (figuras 142 A, B, C,) se observa cémo parte de la

trayectoria de un actor puede eliminarse simplificando la accién sin interrumpirla.

En este caso el personaje se dirige del drea “A” al 4rea “B”. Ejemplos similares se
presentan en situaciones de actores que entran e¢n otro medio, habitaciones,
etcétera.
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Figura 142 A. Eliminando trayectorias. Personaje salicndo de la cdmara en “A”
para entrar en el area “C” eliminando drea “B™.

B

AREA ELIMINADA

YTV

Figura 142 B.
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Figura 142 C. Eliminando trayectorias. Personaje saliendo de la cdmara en “A”
para entrar en el drea “C” eliminando drea “B”.

Paso a ventanas

En el paso a ventanas, el ob-
jetivo principal es mantener
consistencia en cuanto a la di-
reccién delactorylamirada.La
figura 143 muestra al actor
dirigiéndose a la ventana alter-
nando la mirada de derecha a
izquierda de camara. Las cama-
ras, como se observa, deben ser
situadas al mismo lado del actor.

Figura 143. Paso a ventanas. Cdmaras
situadas del mismo lado del actor.
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Figura 144, Paso
por puertas,
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Paso por puertas

El paso por puertas tiende a complicarse algunas veces seginla situacién dramatica.
La medida bdsica para evitar confusiones en cuanto a posiciones de camara es
atenerse en todo momento al ¢je de accion. La figura 144 es un ejemplo tipico de
posicién de cdmaras.

.

|
J

Figura 145 A. Personajes saliendo del lado izquierdo de la cdmara,
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Figura 145 B. Personaje entrando a cdmara por la derecha.

Y A B &

Figura 146 A. Sujeto saliendo por la izquierda de la camara “A”. Al seguir su direccién hacia un
area diferente, entra a camara “B” de espalda por derecha.
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Figura 146 B. Sujeto saliendo por el lado izquierdo de cdmara “A” y entrando de espalda a cdmara
“B” por el lado izquierdo de nuevo. Este movimiento indica el regreso al punto de partida
sin desplazamiento a un irea diferente.

Entradas y salidas fuera de camara desplazando éstas a otra area

Como regla general, cuando un personaje se desplaza fuera de cidmara por iz
quierda, debe regresar por izquierda, asumiendo que hemos establecido previa-
mente el punto direccional. Sin embargo, en el caso en que en este desplazamiento
sigamos el movimiento del actor entrando a un drea diferente, la técnica empleada
tendrd una variante segin exponen las figuras 145 A, B y 146 A, B.

Preparar la entrada a nuevos personajes

El tamafo reducido de la pantalla de televisién hace necesario que las entradas de
nuevos personajes en la escena tengan una aparicién real con una orientacién fisica
de la procedencia de los mismos. Esta relacién debe ser cuidadosamente planeada
buscando con nuestra camara el dngulo que sefalard la entrada del nuevo
personaje. Los grificos que siguen presentan este concepto en tres ejemplos
distintos (figuras 147 A, By C).

Viendo pasar un vehiculo en marcha

Regularmente las escenas en que ¢l espectador debe girar su cabeza para seguir el
paso de un vehiculo en marcha se filman por separado y mds tarde se intercalan
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Figura 147 A. Angulos de camara convenientemente situados preparando

la entrada de nuevos personajes en la escena.

Figura 147 B.
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Figura 147 C.

durante el proceso de edicién. Estas tomas donde el observador y el vehiculo en
marcha se encuentran en ubicaciones diferentes se conocen como reverse shots.

La figura 148 da una idea de la posicién adecuada de cdmara en estas
situaciones.
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Figura 148. Viendo pasar un vehiculo en marcha.
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Direccion de la mirada

Cuando se utiliza €l sistema de cdmara multiples, la direccién de la mirada en
relacién con otros personajes no ofrece gran dificultad, pero al emplear la técnica
filmica, no podemosignorar en ningtin momento que las miradas que se encuentran
crean lo que llamaremos ¢je de accion.

Lo mds importante en cuanto a la disposicién de cimara es que en el término
de cada toma, las miradas se ajusten a la direccién establecida previamente,
Considérese por ejemplo, a dos personas que dialogan mirandose una a la otra
(figura 149 A). Cuando se toman close ups individuales, en lo primero que se debe
pensar es en el angulo de la cdmara para destacar posiciones dominantes inferiores
o al mismo nivel. El segundo paso es orientar la mirada de un personaje respecto
a otro considerando el punto de vista (figuras 149 B y C).

Por ejemplo, cuando los personajes se encuentran al mismo nivel, un actor mira
a izquierda de cdmara y el otro a derecha dando lugar al cruce de las miradas.
Considerando el punto de vista en posiciones dominantes o inferiores, y actuando
de nuevo en close ups o utilizando las técnica filmica, un actor de pie que dialoga con
otro sentado debe mirar por debajo de cdmara, mientras que el personaje sentado
ha de dirigir su mirada por encima de cidmara al efectuarse la toma individual del
close up.

El asunto se complica un poco en situaciones de grupos donde al emplear la
técnica filmica de tomas individuales, la mirada de cada personaje se debe orientar

Figura 149 A. Muestran dos personas dialogando mirandose uno al otro.
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al punto de interés. En este caso, la direccién de la mirada de cada uno debera
estudiarse con cuidado antes de cada toma. Para usar la técnica filmica en el medio
de la televisién es necesario que el director posea experiencia con este sistema, de.
manera que, durante toda la produccidn, pueda mantener en su mente bien claros
todos los elementos visuales.

Figura 149 B. Toma individual de un personaje mirande hacia la izquierda de la camara.
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Figura 149 C. Toma individual del otro personaje mirando hacia la derecha de la cimara.
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CAPITULO 13

Ejemplos de programas

i.a entrevisis

El éxito de una entrevista depende mayormente de la habilidad v capacidad de

conduccidn de quien la resliza. Otro factor importante es la estructura del formato
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Figura 124 C. Tercera composicién tipica de la entrevista.

Figura 124 D. Cuarta composicidn tipica de la entrevista,
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& e

Figura 124 E. Posiciones de cdmaras en la entrevista.

Direccion de camaras

Teniendo en cuenta que el invitado es la estrella del programa, la principal pre-
ocupacién sera mantenerlo en cdmara en todo momento. Si se trabaja con tres
cdmaras, la operacién no ofrece dificultades, ya que se puede mantener un cover shot
constante mientras movemos las otras cimaras buscando distintos angulos.

Sin embargo, si sélo se cuenta con dos cdmaras, los movimientos deben es-
tudiarse previamente, de acuerdo con el ritmo de la entrevista, sobre todo cuando
hay mds de un invitado y a uno de ellos se le ocurre colocar sobre la mesa un objeto
que la cdmara niimero 1 debe explorar en close up. Si la camara nimero 2 se
encuentra en transito en el momento que el invitado a la izquierda comienza a
hablar, las dos cdmaras quedarian practicamente trabadas (los ejemplos mostrados
anteriormente dan una idea de los tiros tipicos en cdmara en la entrevista). Para
evitar esta complicacién, en estas situaciones se trata de mantener un cover shot
siempre que sea posible. Asi, después del programa invariablemente habrd la opor-
tunidad de hacer tomas separadas para insertarlas posteriormente durante la
edicién. Los close-ups deben hacerse de preferencia al invitado. Ocasionalmente se
puede establecer una toma, por encima del hombro del invitado, al anfitrién
cuando éste habla, a condicién de que otra cdmara pueda captar la reaccién del
entrevistado, Esta situacién no es tan critica cuando se hace una toma al invitado,
por encima delhombro delanfitrién. Al cruzar las cdmaras no es aconsejable abusar
de los cortes indiscriminadamente, Esta técnica distrae de manera considerable la
atencién del teleespectador.
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Aunque las transiciones en las entrevistas en general se basan en cortes, las
disolvencias estan justificadas en las siguientes situaciones:

1. Durante la reaccién de otros invitados o del entrevistador.

2. En graficos, videos, filmes u objetos.

3. Cuando vamos a un cover shot para identificar el ambiente o la participacién
del anfitridén.

En materia de graficos u objetos, sean estatuas o animales, debemos cuidar de
no mantener estdticas nuestras camaras. Por ejemplo, si es una pintura se puede
partir de un close up sobre el centro de mayor interés y después abrir el tiro para
mostrar €l resto del cuadro mediante un zoom lento; lo mismo puede hacerse con
fotografias. En algunos graficos sera necesario utilizar el paneo o el tilf, segtin su
tamafio y estructura. Si es una estatua o un objeto, la camara puede explicar sus
distintos angulos a través del arco. Son estos movimientos lo que diferencia la
camara de televisién de una camara fotografica. Los grificos ayudan consi-
derablemente a la entrevista anadiendo al especticulo un material de interés visual.
Cuando en su explicacién el entrevistado se extienda mds tiempo del previsto, la
presencia de los graficos se hace necesaria, tanto para documentar como para
romper la monotonia.

Cuando hay mds de un invitado, es recomendable que el director conozca de
antemano en qué orden se presentaran, asi como quién serd el primer entrevista-
do. Tanto en la apertura como en el cierre del programa, el anfitrién debe ser
instruido previamente sobre a cudl cdmara debe dirigirse cuando le habla al
auditorio.

Consideraciones finales

1. Organizar en secuencia todos los graficos, video tapes o filmes aun
considerando que posteriormente pueden ser insertados durante la edicién.

2. Utilizar el generador de caracteres para identificar cada invitado (tres o
cuatro segundos es suficiente).

3. Mantener el elenco lo mds cerca posible (un metro de separacién, aproxima-
damente).

4. Evitar el exceso de cortes.

5. Mantener flexibilidad en las cdmaras.

Programas de noticias

Material de produccion

El programa de noticias depende de cinco elementos bidsicos, los cuales se
combinan entre si en la relacién de cada produccién.

1. El reportero (quien ejecuta la funcién informativa desde el estudio o lo-
cacidén).

Material filmico (con o sin sonido).

3. Fotografias, transparencias (slides).

ro
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4. Grabaciones de video.
5. Reportajes en vivo desde el lugar de los hechos.

Elvefinamicnto de estos cinco clementos, en cuanto a su organizacidon y edicion
son los que afiaden claridad y autoridad al reportaje.

Técnicas de produccion

La base fundamental para ¢l éxito de esta programacién es el ritmo. Este obedece
a las entradas del talento v €stas deben sincronizarse perfectamente con el material
grafico informativo. A menos que se presente un repoertaje especial, la noticia se
extrae presentando los temas mas sobresalientes del reportaje, cuyo contenido
provoque suficiente impacto para cautivar la atencidén de los televidentes, Los
graficos son muy importantes en la produccién noticiosa ya que, aparte de com-
plementar elinterés del programa, documentan visualmente la noticia, Las técnicas
para presentar los graficos varfan segiin las estaciones de television. Hay un nlimero
considerable de plantas que hacen uso excesivo del chroma key (sistema que se
explica en el capitulo del switcher), otras utilizan sistemas electrénicos o wipes en la
proyeccion de sus graficos. Cualesquiera que sean los sistemas en uso, el secreto de
un reportaje atractivo sc basa en el principio mencionado de una cficiente
organizacién y sincronizacién con el audio.

Técnicas de camara

Exceptuando el covershol enlaapertura para establecer el ambiente escénico, el close
up es la toma de camara adecuada en los programas de noticias realizados en el
estudio. Por ejemplo, cuando se establece un didlogo entre los reporteros, el anun-
ciante, el comentarista de deportes y el meteredlogo, se puede ir a un three shot,
segiin la disposicién fisica de la mesa o un over the shoulder (véanse algunas
posiciones comunes en las figuras 125 A, B, G, Dy E. Es importante que al concluir
este didlogo, el reportero en turno sepa que la cdmara lo tomara al resumir su
informacién. Desde luego, todo esto obedece a un formato organizado v a una
buena direccién. El programa de noticias es una produccién dinamica, por tanto,
las transiciones son rapidas y los cortes se utilizan preferentemente al ritmo de la
presentacién informativa.

Consideraciones finales

1. Presentar un avance atrayente antes de comenzar el programa de noticias,

2. Establecer un escenario cémodo al reportero v a la vez de caracteristicas
simples.

3. El timing es esencial en la noticia; se debe seguir una secuencia disciplinada
en el formato.

Programas de panel

Los programas de panel pueden presentarse de varias maneras, las mas usuales son
las que se citan a continuacién:
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Figura 125 A. Composicién comiin en un programa de noticias.

Figura 125 B. Composicién comin en un programa de noticias.
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Figura 125 C. Composicién comiin en un programa de noticias.

Figura 125 D. Composicién comiin en un programa de noticias.
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Figura 125 E. Composicién comin en un programa

de noticias.

Figura 126 A. Panel en forma de “L” con moderador sentado.

249




182 PRODUCCION Y DIRECCION DE TELEVISION

> I

Figura 126 B. Posiciones de cdmaras en un programa de panel.

El moderador sentado con los participantes a su izquierda o derecha en forma
de “L” (figuraS 126 A y B), o el moderador de pie o sentado con los panelistas
situados a derecha e izquierda (figuras 127 Ay B). En cualquiera de los casos puede
o no existir participacién de auditorio. Sea cual fuere la disposicién fisica de los
panelistas, lo que inicialmente se requiere es una toma general que muestre a todos
los participantes. En el primer ejemplo, con la ubicacién en forma de “L”, sélo se
emplean dos cdmaras, sus posiciones ideales serian la de una que tome a lo largo
la mesa de los participantes, la cual, a su vez, puede hacer un zoom sobre el
moderador, quien ocupari la base dela “L”, o incluir en la toma al grupo completo.

Cuando se utiliza una tercera camara, la labor se facilita atiin mds dando la
oportunidad de cubrir las interrupciones de otros participantes situados fuera de
los tiros establecidos previamente con las otras dos cdmaras. La tercera cdmara
facilita también tomas a las reacciones del auditorio, lo que ofrece a esos programas
una variedad muy efectiva.

Las tomas de cAmara mds comunes son similares a las de la entrevista: cover shots
medium shots y close ups. El uso del split-screen (figura 128) entre moderador y
participantes es un recurso muy efectivo en los programas de panel. Las técnicas de
produccién son muy similares a las de la entrevista; la diferencia consiste en que el
moderador es, en este caso, quien lleva el control del contenido del programa,
regulando la participacién de cada individuo. El moderador puede ayudar de
manera eficiente en las técnicas de producciény movimientos de cdmara, anticipando
convenientemente la intervencién de cada uno de los participantes.
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Figura 127 A. Programa de panel con moderador de pie y panelistas a derecha ¢ izquierda.

2

RN

Figura 127 B. Posiciones tipicas de cimaras con panelistas a ambos lados.
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Figura 128. Split-Screen.

Programas musicales
Canciones, técnica de produccion

La problemadtica en la produccién de este espectdculo, sobre todo cuando se trata
de un solo intérprete, es mantener un interés visual al mismo tiempo que se destaca
el sonido, que es el objetivo principal.

Este problema varia segiin las técnicas interpretativas de cada cantante. Los
factores mas importantes a considerar en cuanto a direccién de cdmaras y tran-
siciones son: ritmo, medida, puentes musicales, pausas, significado de la canciény
forma de animarla. Aunque no existe una regla fija en cuanto a las técnicas de
exposicién, el andlisis tanto de la cancién como del estilo interpretativo determinan
en parte una direccién apropiada. Si un director, aparte de su creatividad, es
secundado por conocimientos musicales, la labor se le facilita pudiendo marcar en
la propia partitura musical las tomas que convienen a la frase.

Transiciones segun el tiempo
Los cortes instantdneos y efectos se ajustan correctamente a un ritmo movido,
sincronizando las transiciones con el compds musical. Para evitar un exceso de

cortes, los compases pueden subdividirse a entera voluntad del director. Ge-
neralmente los ritmos movidos hacen que se preste menos atencién a laletrade la
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cancién, por lo que se exige menor consideracién a las pausas y puentes musicales
en el planeamiento de tomas. La cancién con un ritmo lento requiere mayor
atencién, se ha de destacar la interpretacién lirica. Otros factores de interés,
especialmente en la exposicion musical moderna, son los efectos especiales y el uso
de gréficos.

Las transiciones en los ritmos lentos en general se efectian a través de
disolvencias. Contrario al ritmo movido, en este tipo de cancidén deben tenerse en
cuenta tanto los puentes musicales como las pausas largas, Las técnicas de di-
solvencias pueden variar segun la creatividad del director; éstas pueden ser:
disolvencias a través del switcher, disolvencias de camaras, disolvencias por desen-
foque, etcétera.

A continuacién se presenta el ejemplo de una cancién con tomas tentativas
utilizando dos camaras:

Video Audio

Fade a Contigo en la distancia

. i . .
C. U. Cantante No existe un momento el dia

zoom out Fade to Cam. # 2 en que pueda apartarme de ti;
lento a el mundo parece distinto
cover shot. cuando no estds junto a mi.
Zoom out
to cover shot
No hay bella melodia
(Lento)
Disolvencia Diss M. C. U.

Cam. # 3
zoom out to cover

Perfil cantante, super- .W

imposicién - figura
mujer izquierda. Quitar super

En que no sugﬁ

nl yo quiero

si no la escuchas ta.

Quitar efecto -Es que te has convertido
Wrte de mi alma;

va nada me conforma

(Lento) Zoom out to cov en/ si no estds td también.
Disolvencia
C. U. cantante - mira Mas alla de tus labios

izquierda de cdmara
zoom out lente hasta Diss Cam # 3 M. C. U.
cover shot. Zoom out lento

maxima altura

del sol y las estrella
contigo en la distancia,
amada mia, estoy.
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(Lento)
Disolvencia

M. C. U. - cantante
Cantante mira a lo alto
zoom out lento. La
camara sube a miximo
(cranc) hasta extreme
fong shot.

{Fade 1o black lentamente).
Produccion de grupos y coros musicales

La técnica de cdmara mds coman ¢n coros y grupos musicales es comenzar conun
plano general de todo el elenco, lo cual facilita abrir o cerrar la toma de acuerdo
con su estructura musical. En coros pequenos, se emplea una segunda camara para
lograr los close ups de cada integrante. En coros grandes, basta seleccionar algunas
caras telegénicas. Si se cuenta con una tercera camara, ésta puede emplearse en el
panco recorriendo fila por fila en medium shots de izquierda a derechay de derecha
aizquierda seglin el gusto del director. Si sélo se cuenta con dos camaras, la camara
empleada enlos close ups puede ocuparse de esta tarea. Las transiciones varian segtin
el tempo: cortes en ritmos acelerados y disolvencias en temas lentos. La propia
disolvencia puede ser graduada segin el ritmo del niimero musical.

Mtisica instrumental

Como se explicd anteriormente, la estructuradel ndmero musical sirve de base para
la secuencia de tomas, pero cuando se trata de un ntimero improvisado o ad lib, el
director se ve forzado a predecir la secuencia de accién. Cuando estas producciones
se realizan en el estudio con previo ensayo, el director usualmente requerira del
director musical todos los detalles que caracterizan cada nimero musical.

Por lo comin, expresado en términos del nimero de compases, ya sean 4, 8o
16 frases medidas. Si el nlimero musical es pregrabado y los miisicos van a doblarse
a si mismos, entonces la frase o compases en que dividiremos cada toma puede
expresarse en términos de segundos. Lo importante es recordar que cada transicion
debe efectuarse siempre al marcar los compases. La técnica empleada es similar a
la de los grupos vocales, sélo que aqui se trata de instrumentos e intérpretes. Los
objetivos fundamentales en la produccién musical son los siguientes.

1. Senalar el elenco orquestal como toma inicial.

2. Presentar cadainstrumento o grupo de instrumentos similares por separado.

3. Dar entrada a cada instrumento en tomas especiales segiin sus actuaciones
individuales.

Cuando se trata de una orquesta sinfénica, el planeamiento adecuado requiere
la presencia del director musical en todas las fases de la produccién. Este trabaja
directamente con el director general sefialando por anticipadoe la entrada de cada
instrumento. Lalabor del director en cuanto ala planeacién de camaras, sobre todo
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cuando el talento musical se encuentra estdtico, es buscar los puntos o angulos con
ias mejores ventajas en la composicién, Por ejemplo: con una cdmara situada en su
punto mds alto (cdmara lower) se logran puntos de vista muy artisticos y aftaden
magnitud al espectaculo. Sin embargo, cuando el ntimero musicalincluye movimiento
continuo en el escenario, cada toma debe ensayarse previamente, pues aun
situando las cdmaras en la mejor de las posiciones, la tarea requiere gran cuidado
v, desde luego, contar con camardgrafos especializados en este tipo de espectéculo.

Programas de baile

Los movimientos de camaras, as{ como las transiciones visuales, juegan un papel
determinante en la danza. El tempo v ¢l ritmo poseen las mismas consideraciones
aplicables a toda la musica en televisidon.

Comtnmente, una vista general de todo el espectaculo siguiendo el mo-
vimiento es apropiada en los nimeros bailables. Las superimposiciones que
muestran los pies o pasos resultan muy atractivas, asi como otras combinaciones
con el empleo de grificos o efectos especiales. El programa musical podria con-
ducirse sosteniendo una vista general todo el tempo, pero esta técnica nos haria
caer en una monotonia visual. Por ello se requiere de tomas mds cercanas al talento
sin abusar de los close ups. Estos pueden ser muy informativas, pero carecen de
atractivo en ¢l baile.

Las tomas de cerca también presentan su problema, Cuando se trata de un
grupo, siempre hay ¢l peligro de perder acciones individuales, o lograrlas fuera de
tiempo. Comeo no es facil aislar la accidén individual, téngase en cuenta que al
concentrarse en una accion localizada se puede perder la accién en otra parte, o
perder el efecto total de la accidn.

Si se cuenta con un crane dolly o una cdmara montada en una torre, es posible
crear una perspectiva muy artistica del cuadro total de baile. Esta variante entre las
tomas siempre presta al especticulo alternativas muy interesantes. Como antes se
menciond, las transiciones musicales tienen una relacién directa con el ritmo o
tempo del nimero musical. La asistencia del coredgrafo y el director musical es una
necesidad en este tipo de programa, pues son ellos quienes simplifican la labor del
director general permitiéndole asi concentrar su atencién en angulos de camara,
composicién, etc, El coredgrafo y el director musical anticipan las entradas o frases
del nimero musical, as{ como otros elementos de importancia que deban sefialarse
en el espectaculo. En todo programa musical, lo fundamental, como vya se apuntd,
€s concentrar nuestra mayor atencién en el sonido.

Como opcién en el sistema de producciones musicales donde se utilizan varias
camaras, se encuentra la técnica filmica cominmente empleada en espectaculos
cinematograficos musicales de gran magnitud. La técnica implica el uso de una sola
carara la cual toma una vista general del cuadro musical {master shot), Las tomas
sucesivas como close wps, mediwm shots y otros angulos intercsantes para ser
insertados posteriormente en el master shof, se cjecutan con la misma cdmara
sincronizando el movimiento, instrumento o verbalizacién con la miisica pregrabada,
o sea dobldndose a si mismo. Este sistema requiere un tiempo considerable de
planeacién y sincronizacién y sobre todo, una edicién final muy especializada.
Véanse algunas composiciones tipicas en programas musicales en las figuras 1294,

BCDEFy GIZUA B CDEy F,v131A 8 CDEy F
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Figura 129 A. Composicién tipica en programas musicales (piano).

Figura 129 B. Composicién tipica en programas musicales {piano).
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Figura 129 C. Composicién tipica en programas musicales (piano).

Figura 129 D. Composicién tipica en programas musicales {piano).
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Figura 129 K. Composicién tipica en programas musicales {(piano).
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Figura 129 F. Composicién tipica en programas musicales (piano).
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Figura 129 G. Posicién comin captando al ejecutante.

Figura 130 A, Composicion tipica de un violinista,
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Figura 130 B. Composicién tipica de un violinista.
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Figura 130 C. Composicién tipica de un violinista.
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Figura 130 D. Composicién tipica de un violinista.

Figura 130 E. Composicién tipica de un violinista.
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Figura 130 F. Posiciones comunes en cdmaras televisando al violinista.

Figura 131 A. El baile y las composiciones de cdmara mas atractivas.
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Figura 131 B. El baile y las composiciones de cimara mds atractivas.

Figura 131 C. El baile y las composiciones de cdmara mis atractivas.
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Figura 131 D. El baile y las composiciones de cimara mads atractivas.

Figura 131 E. El baile y las composiciones de cdmara mads atractivas.
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Figura 131 F. Posiciones tipicas de cimara con efectos coreogrificos.
El drama en television

En el drama se combinan todos los elementos artisticos de produccién: libreto,
actuacién, efectos ambientales, operacién de cdmaras, iluminacién y sonido. En la
produccién del drama hay dos métodos fundamentales:

1. En posicién semiestdtica del talento las cdmaras se mueven alrededor de la
accién desde su ubicacién estratégica, buscando el mejor dngulo de com-
posicion, asi como el efecto dramitico. Esta accién de las camaras se logra
comunmente mediante el uso del zoom o dolly cuando se requiere modificar
la toma abriéndola o cerrindola.

2. En la accién dindmica (el talento en movimiento) las cAmaras cambian
continuamente de posicién o puntos de vista siguiendo la accién y desa-
rrollando nuevas tomas.

El método semiestdtico es mucho mds simple para dirigir y exige menos
estuerzo, técnicamente hablando. Por el contrario, el método dindmico requiere
una vasta experiencia en direccién y un planeamiento sistemadtico de todala accién.

Técnicas de produccion

El primer paso del director es leer y estudiar el libreto alo que precede un blocking
o planeamiento tentativo del movimiento de ¢dmaras. Durante este estudio convie-
ne empezar a visualizar las dreas de tomas mas dificiles. Segundo, un ensayo en
“seco” y la lectura del libreto con todo el elenco es esencial para el anilisis de

265



168 PRODUCCION Y DIRECCION DE

personajes v discusidén del libreto; esta reunidn es preferible hacerla fuera del
estudio, en una habitacidén destinada a ese propdsito sin interrupciones o dis-
tracciones de personal entrando o saliendo del estudio. Tercero: ensayo con
camaras {sin didlogos) de todo el movimiento del talento; es el momento adecuado
pararevisar la composicién, encuadre, dngulos, etc. Cuarto: ensayo con movimientos
y didlogos; en esta etapa es imprescindible la asistencia del floor manager o asistente
del director. Durante el ensayo, los directores de uminacién y de sonido proceden
a hacer sus apuntes finales.

Técnicas de camara

Existen dos sistemas que se pueden emplear en la produccién dramatica: la técnica
filmica o el uso de una sola camara en cada ace

1y el sistema de camaras mltiples
con edicién instantdnea. ¥l sistermna de la téonica filmica tiene sus ventajas v
desventajas. Las ventajas se refieven principalmente alosaspectos composicionales,
ademas de simplificar la operacién directiva, ya que se centra exclusivamente enuna
camara. Las desventajas de este método es el factor tiempo. Hacer cada toma por
separado, atendiendo al didlogo, reacciones y movimiento, es una labor que
requiere un tiempo extensivo tanto en su produccion como en la posproduccion.

Fn el sistema de camaras multiples, hay un ahorro de tiempo en todas las fases
de la produccién, si se cuenta con un planeamiento adecuado de camaras. Esto no
quiere decir que no se pueda emplear en muchas ocasiones el sisterna filmico
incluyendo ocasionalmente tomas que pueden hacerse por separado paradespués
insertarias en la edicidén final. Este método requiere, como es natural, mucha
experiencia en programas dramaticos y en sus técnicas de desarrollo. En cualquiera
de los dos sistemas, la direccién de camaras debe tener como objetive principal
mostrar las actitudes y reacciones de los personajes en la escena. No es aconsejable,
sobre todo cuando se trata de actores sin experiencia, complicar los movimientos;
mientras mds simples, mucho mejor. Cada movimiento, al igual que en el teatro,
debe estar motivade por una accién, por lo cual, al mismo tiempo resuitardn
cémodos v naturales. En relacién con el movimiento, al marcar los puntos de
referencia donde el actor debe detenerse, se deberd ser muy preciso para evitar
confusiones. Por ejemplo, si al actor se le sefiala que gire a izquierda o a derecha
al alcanzar la punta de la mesa, o que sc detenga en la columna de la derecha,
resultard mas natural que hacer marcas en el suelo, lo cual obliga al actor desviar
la atencién hacia estos puntos guebrantando la naturalidad. El medium shot es la
forma preferente en las producciones dramadticas, salvo las tomas de exposicién
(para mostrar el ambiente), tomas de grupos, cortes a close ups (cuando habla cada
personaje), siempre dejando suficiente margen para movimientos y gestos, vy la
toma ocasional de ampliacién para mostrar la entrada en escena de nuevos
personajes. En didlogos largos es comiin hacer tomas de reaccién hacia la persona
con quien se dialoga. Ademads de este recurso, se debe imprimir ciertos movimientos
en el personaje que habla, como sentarse, pararse, moverse sobre sus lineas,
encender una pipa, servirse una copa, etc. Todas estas acciones son tipicas de cada
programa dramadtico y de un gran efecto para lograr la variedad siempre que se
apliquen con discrecidén y creatividad. Las figuras 132 A, B, C; 183 A, B, C; 134 A,
B, C; 135 A, B, C dan una idea de las composiciones tipicas en programas
dramaiticos,
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Figura 132 A. Composicién tipica mientras dos personajes dialogan.

Figura 132 B. Composicién tipica mientras dos personajes dialogan,
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C. Composicién tipica mientras dos personajes dialogan.

Figura 132

T

Figura 133 A. Composicién comin de un personaje confrontando dos sujetos
que entran a camara.
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Figura 133 B. Composicién comin de un personaje confrontando
dos sujetos que entran a camara.

Figura 133 C. Composicién comin de un personaje confrontando
dos sujetos que entran a camara.
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Figura 134 B. Televisando al enfermo. Composicién comin.
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Figura 135 A. Una composicién tipica de cdmara anticipando la entrada de un personaje,

con sus secuencias posteriores en el didlogo.
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Figura 135 B. Una composicién tipica de cdmara anticipando la entrada de un personaje,
con sus secuencias posteriores en el didlogo.

Figura 135 C. Una composicidn tipica de cdmara anticipando la entrada de un personaje,

con sus secuencias posteriores en el didlogo.
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