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Resumen

El presente proyecto observa de manera muy particular al Disefio Au-
diovisual, la expansion del Disefio Grafico en el lenguaje audiovisual.
Por medio de una de sus manifestaciones: Los Titulos iniciales y de
créditos.

Usando como herramienta la descripcién y la micro-descripciéon se
observa analiticamente un conjunto de signos que apoyan a una en-
tidad superior: El documental en la Escuela de Comunicacion Social
en la Universidad del Valle, en los ultimos afios. Un conjunto de obras
importantes dentro del panorama audiovisual local y nacional.

Se agrupa de manera estructural los elementos mas relevantes que
ayudan a comprender el objeto como tal. Se identifican rasgos parti-
culares del lenguaje y su relacién con otras formas de lenguaje tales
como el Cine, la Pintura, la Fotografiay la Publicidad.

Se destacan elementos histéricos y contextuales sobre el Documen-
taly la Escuela de Comunicacion, que posibilitan una identificacion e
interpretacion de los signos en un contexto.

Este proyecto aporta al analisis de la historia audiovisual desde pers-
pectivas semiodticas y con un enfoque grafico. Presenta una invita-
cion a observar las obras y sus partes en nuestro propio medio, con la
intencion de identificar rasgos y producir nuevas preguntas.

Palabras clave: Disefio Audiovisual, motion graphics, titulos iniciales,
créditos, documental, Escuela de Comunicacion Social, elementos ex-
presivos, semiotico, analisis audiovisual.
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Introduccion

Disefio Audiovisual (RAFOLS & COLOMER, 2003) o Motion graphics en
inglés, es una de las varias denominaciones contemporaneas para la
aplicacién de graficos a movimiento. Este abarca de manera mas ge-
neral una gran variedad de productos, puesto que se define como el
uso de todas las caracteristicas propias del disefio grafico orientadas
por medio del lenguaje audiovisual, no solo pensando en el producto
final como tal sino también en los procesos que llevan a esos resul-
tados.

En la mayoria de los casos estos productos subyacen sus funciones
ante una entidad mas grande, sea ésta titulos de crédito, infografia,
multimedia o videoclip. De alli que se conozcan otros términos que
son ramificaciones de este concepto general tales como Design Cine-
ma, Design 4d, Grafismo televisivo.

La intencidn de registrar imagen en movimiento constituye un sin
numero de referencias que datan de miles de afios, mas para llegar
a los origenes del disefio audiovisual se debe mirar hacia los origenes
del cine. Entonces nos ubicamos en el siglo XIX cuando se logra com-
prender el principio de persistencia de la visidn y se empiezan a de-
sarrollar una gran cantidad de dispositivos que intentan producir esa
sensacion de movimiento a partir de secuencias de imagenes fijas.
Algunos de los juguetes 6pticos mas reconocidos son el Taumatropo
y el Phenakistoscopio que dieron pie a experimentos con animacion;
algunos se hacen visibles de la mano de personajes como Muybridge
y Emile Reynaud. Posteriormente con la aparicién del cinematégrafo
de los hermanos Lumiere en 1895 la animacion se populariza, alli se
hacen notables George Mellies y Emile Cohl por lograr la manipula-
cion de elementos y la construccion narrativa.

Varios de los artistas a los que se les reconoce como pioneros del Di-
sefio audiovisual son en su mayoria los que se ubican en lo que puede
Illamarse animacion expresionista. Aparecen entre otros Fischinger,
Len Lye y Viking Eggeling. A ellos se les podria atribuir el inicio del
concepto de video clip en los treinta,, fueron los primeros en usar los
cinematodgrafos, dandole mayor importancia al juego de las formas
abstractas y a su relacién sincrénica con el sonido dentro del nuevo
elemento narrativo y expresivo que apenas empezaba a ser parte de
las obras, el tiempo.

Las Secuencias iniciales de titulos ¢ Titulos de créditos haciendo par-
te del disefio audiovisual se ubican dentro de una franja hibrida de
manifestaciones que se mueven entre cine, disefio grafico, publici-
dad, marketing.



En sus inicios, a principios del siglo pasa-
do se pueden encontrar los Illamados car-
tones! usados en el cine mudo, una etapa
de rudimentario uso de técnicas para la
animacion de tipo mecanica y el hecho de
que la musica erainterpretada envivo en el
lugar en donde se hacia la proyeccion.

Para 1927 aparece Metropolis de Fritz
Lang, una de las primeras secuencias de
titulos con alta conciencia de la tipografia
cinética, haciendo uso de juegos retoricos
muy articulados con el contenido y aplica-
dos especificamente a la tipografia.

El gran furor se da por los afios cincuenta
tras la integracion del audio a la pelicula
desde los afios treinta. Se atribuye a per-
sonajes como Saul Bass y Maurice Binder;
quienes procedian de escuelas formado-
ras de disefadores, resaltando entre otros
después de un generalizado predominio
del uso del disefio audiovisual como sis-
tema de promocién y persuasion mas que
como un elemento de construccion discur-
siva dentro del producto mismo.

Posteriormente, con la masificaciéon de los
sistemas informaticos y la hibridacion de
los medios de comunicacion, la produccion
de grafica en movimiento crecié en diver-

! Deben sunombre a que en un inicio eran cartones
que se ponian frente a la cdmara con textos que
ayudaban a mantener el relato. Se construian para
cumplir la reduccion polisémica y para servir de an-
claje las imagenes, algo parecido al funcionamiento
de un cartel en lo referido lenguaje bimedia.
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sas partes del globo. Desde la década de
los noventa son reconocidos personajes
como Kylee Cooper y estudios tales como
Imaginary Forces.

Los Titulos y créditos tanto desde su fun-
cion pragmatica como desde la concep-
tual son susceptibles de ser observados
como “Marcos de obras filmicas” Endika
Rey (2009): de manera homodloga ellas ex-
ponen funciones tal como los marcos en
la Pintura. Los Titulos de crédito cumplen
funciones delimitadoras temporales, espa-
ciales como también inscribiéndose en el
discurso de la obra sirven de “islas imagi-
narias”, conduciendo al mundo de la repre-
sentacion.

Desde alli y asumiendo que el cine docu-
mental es una representacion de la rea-
lidad, se observa entonces el comporta-
miento de dichos Titulos; como articulan
sus funciones y como manejan retorica-
mente los elementos expresivos.
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Planteamiento

del problema

El Disefio Audiovisual o Motion Graphics como mencionan Beatriz He-
rraiz (2009), Miguel Bohérquez (2014) es una forma de lenguaje don-
de se equilibran el uso de la imagen, la escritura, y el sonido.

Una de sus manifestaciones son los Titulos Iniciales y de Créditos; es-
tos se acompafian de otros elementos expresivos como imagen y so-
nido, pero tienen como principal protagonista a la Tipografia, “las le-
tras son tipo-icono-grafia, las letras son cosas, son imagenes de cosas,
son productos histéricos, son representaciones fonéticas y simbolos
retéricos” (SOLOMON, 1988).

La finalidad basica de los Titulos iniciales y de créditos es servir como
“marco” o empaque del producto cinematografico, tener referencia ya
sea para el nombre o para las personas que en una produccidon se han
desempefiado. Pero también pueden recaer sobre ellos funciones co-
municativas y exploraciones estéticas y narrativas.

Endika Rey (2009) relaciona una propuesta de Jagues Aumont con res-
pecto a los marcos en la obra pictérica, con el marco para el produc-
to cinematografico; a partir de esto se clasifican tres tipos de marco:
marco objeto, marco limite, marco ventana. Donde seguln sus caracteris-
ticas se da el predominio de uno u otro.

En el entrecruzamiento de Titulos y producciones del género docu-
mental de un contexto particular se pueden identificar elementos y
formas que aportan al reconocimiento consciente de las caracteristi-
cas que componen la expresion de un lenguaje en un contexto.

Bill Nichols (1997) en La representacion de la realidad, cuestiones y
conceptos sobre el documental, dice que es excesiva la frecuencia con
que se da por sentado que el documental es sencillamente una ficcién
disfrazada y para él es importante poder reflexionar e identificar las
caracteristicas que lo componen. De la misma manera manifiesta no
tener la intencion de construir una ley general para plantar una esen-
cia estdtica que niegue la regulacion de la diversidad, por el contrario
se propone una continua discusién sobre cdmo se desarrollan esas
teorias o no en las presentes y futuras hibridaciones.

A partir de esa nocion de hibridacién y de regulacion de la diversidad
nace entonces este proyecto de caracter semiético, donde se descri-
be y relacionan signos entre si, el uso de los elementos constitutivos
como los llama el Grupo y, o como lo llamaremos en el resto de este



documento Elementos expresivos, hacien-
do referencia al término usado por Beatriz
Herraiz (2009); de quien se ha obtenido un
discurso mas detallado en cuanto al grafis-
mo audiovisual, y los tipos de marco iden-
tificados por Endika Rey.

La retdrica visual sera una herramienta
para el andlisis, su presencia se ubica en la
base del grafismo audiovisual; con ella se
puede ahondar en el estudio de los signos
iconicos y plasticos de la representacion
visual, respondiendo también a elementos
no figurativos tales como las tipografias
entre otros, dado que la retdrica pertene-
ce a la comunicacion, a la persuasiény ala
estética, y estd presente en cada una de las
partes de las piezas graficas audiovisuales.
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Objetivos

Objetivo General

Identificar las relaciones entre: las funcio-
nesdelassecuenciasde Titulosinicialesyde
crédito,y elusode elementos expresivos en
las piezas seleccionadas entre 1990 - 2010

Objetivos Especificos

- Identificar las cualidades los elementos
expresivos en cada pieza

+ Establecer relaciones estilisticas entre
los titulos y créditos con los productos
documentales

+ Categorizar las secuencias dentro de
un repertorio de funciones



[HTTHE14

Justificacion

El proyecto se acerca desde el Disefio Au-
diovisual a una manifestacion especifica:
Los Titulos iniciales y de crédito, se ubica
en nuestro contexto: Cali-Colombia. Se fija
particularmente en la creacion de estos
dentro de un género como es el cine docu-
mental, colombiano y de la Escuela de Co-
municacion Social de la Universidad del Va-
Ille. Documentales creados por estudiantes
y docentes de la misma Escuela.

Por tanto es sobre todo un acercamiento
analitico con el que se espera empezar a
observar mas reflexivamente lo nuestro,
para que dicho resultado sea leido y pueda
generar aun mas preguntas desde la pers-
pectiva del disefio grafico.

La Escuela de Comunicacion Social de la
Universidad del Valle cuenta con una no-
table importancia en cuanto a la investi-
gacion, produccion y analisis documental
se refiere. Lo que por un lado asegura el
acercamiento a obras con una alta calidad,
y por el otro abre una ventana hacia poste-
riores desarrollos relacionados con el mis-
mo tema.

Los proyectos académicos de analisis sobre
cine documental colombiano son variados
y significativamente amplios, mas desde la
perspectiva que este proyecto propone se
estara logrando algo modestamente nue-
vo, donde desde los graficos en movimien-
to seinstale un aporte en una de las aristas
de la historia y analisis audiovisual.
Precisamente al tener acceso a los produc-
tos y a algunos de sus realizadores, puede

incorporarse al discurso histérico plantea-
do por algunos estudiosos de este género a
nivel nacional y presentar preguntas sobre
cuestiones propias de la grafica audiovi-
sual, para un posterior desarrollo especia-
lizado.

Algunos referentes de este tipo investiga-
cion son los Cuadernos de Cine de la cine-
mateca Distrital. Ellos expresan su deseo
por “No construir una historia oficial, sino
una memoriay una reflexion caracterizada
por las preguntas de los protagonistas” (Ci-
nemateca distrital - Cuadernos de cine Co-
lombiano #5, 2004, pag. 3).

Pensar en la Escuela da la posibilidad de
estudiar las obras documentales desde
un lugar al que no se han acercado antes,
atendiendo a una perspectiva desde el di-
sefio en donde se tocaria el papel que ha
desarrollado en el marco mismo de las
obras cinematograficas: De qué manera
existe, y de qué manera se puede exami-
nar esta hibridacion. Tratando como obje-
tivo principal el lograr una descripcion de
elementos expresivos propios del grafismo
audiovisual relacionandolos con las moda-
lidades documentales, con el fin de enten-
der su funcionamiento particular.

Se posibilita una convergencia de variables
tanto contextuales como histéricas, y el
entrecruzamiento entre diferentes tipos
de lenguajes. Prestando preferencial aten-
cion al desarrollo de los elementos propios
del disefio grafico puestos en funcion de
creacion de cine documental.
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En primera instancia se ha buscado comprender el proyecto de una
manera general donde se pueda distinguir su estructura, desarrollo
tedrico y relacion entre cada una de sus partes.

Para ello se ha usado como referencia el nonagono semiotico una
propuesta de Claudio Guerri (2013), como una herramienta operativa
que permite cartografiar cualquier situacion del conocimiento huma-
no sea tedrica o practica.

Nonagono Semidtico

Se apoyaenlas propuestas de Peirce aceptandoal conocimiento como
un acto en el que el movimiento, desdoblamientoy solapamiento son
absolutamente necesarios. Por medio de los nueve campos que se
generan en €l se demarcan areas relativamente autéonomas, pero se
hace sobre todo visible la cercania entre ellas. Se transparentan y ex-
plican conexiones entre los fendmenos conceptos o teorias de mane-
ra dinamica. Se trata entonces a partir de los planteamientos filoso6-
ficos de Pierce vislumbrar que como se puede observar, reflexionary
decir a partir de la revision estructurada de un objeto o tema.

“la grilla puede actuar en dos sentidos: proporcionar una taxonomia —
una descripcion fenomenologica del objeto por analizar — o permitir
su abordaje desde los procesos cognitivos internos que la propia gri-
Ila marca como relaciones interdependientes” (GUERRI, 2014, pag. 5)

| en ALGUNA |

talaribng Primeridad ERMA
capacidad Representamen
El SIGNO g Segundidad
t ALGO
es ALGO s =y L o Objeto EXISTENCIA
\\.__-’ e T
Terceridad
para ALGUIEN
Interpretante VALOR

Figura 1. Esquema de la definicién del signo peirceano. (GUERRI, 2014, pag. 7)
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La grilla es entonces el diagrama que representa las relaciones entre
los aspectos del signo, admitiendo de manera general que todo obje-
to practico o conceptual puede ser considerado y analizado como tal.

Basado en la légica peirceana en el signo se reconocen tres elemen-
tos constitutivos o categorias (primeridad, segundidad y terceridad)
y estos tres aspectos se pueden descomponer nuevamente en tres
subaspectos y asi sucesivamente.

En la primeridad hay “cualidades” y para Pierce (Citado por GUE-
RRI,2014, pag 6) :"una cualidad es una mera pontencialidad abstrac-
ta” es una abstrabcion sobre la manifestacion material de los fend-
menos, es la posibilidad formal de conceptualizar. En la primeridad
se ubican como las menciona Guerri las cualidades posibilitantes.
Esta primeridad puede ser descompuesta tantas veces como comple-
jo sea dicha cualidad.

La segundidad se refiere a la actualizacion material “un aconteci-
miento [que] es perfectamente individual [y] sucede aquiy ahora” en
palabras de Pierce. Es la actualizacion de la potencialidad abstracta,
en la primeridad hay posibilidad, en la sequndidad manifestaciéon de
ella, dentro de la disponibilidad de esas posibilidades.

La terceridad es el sistema de valores de un signo para una deter-
minda comunidad en un determinado tiempo “si la primeridad con-
tituye la diferencia y la segundidad lo diferente, la terceridad puede
ser entendida como la diferenciacién —cognitiva, conceptual, cultural
— esto es, el valor o criterio sociocultural por el cual, de todas las po-
sibilidades disponibles, se ha actualizado una en particular” (GUERRI,
2014, pag. 9)

El nondgono propone el siguiente diagrama, donde encontramos
tres correlatos que corresponden a los modos de manifestarse que
tiene el signo, ellos se ubican en filas (forma, existencia, valor). Y en
las columnas se disponen las tricotomias aplicando de nuevo una di-
vision triadica, ellas aluden a una manera de entender al signo con-
ceptualmente y sus aspectos, mas que clasificar sus modos de mani-
festacion.

“El nondgono semidtico, en tanto diagrama, se caracteriza por: 1. Ser
una estructura vacia que da cuenta de lugares légicos de relaciones y no
de contenidos fijos; 2. Privilegiar la relacién entre los lugares a los efec-
tos de la construccidn cognitiva y no la esencializacién de cada uno de
ellos, y 3. Favorecer la interpretaciéon del signoy su aplicaciéon metodolé-
gica a la investigacion o a un proceso proyectual, a través de una nueva
nominacion de caracter relacional: Forma de la Forma. Existencia de la
Forma, etcétera.” (GUERRI, 2014, pag. 13)
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SIGNO F FORMA E EXISTENCIA V VALOR
POSIBILIDAD ACTUALIZACION NECESIDAD O LEY
Primera Tricotomia Segunda Tricotomia Tercera Tricotomia

Primeridad FF 1| EF 2 | VF 3

F FORMA Forma de la Forma Existencia de la Forma | Valor de la Forma

POSIBILIDAD

Primer Correlato Cualisigno feono Rhema

Segundidad FE 4 | EE 5| VE 6

E EXISTENCIA FormadelaExistencia | Existencia Valor de la Existencia

de la Existencia

ACTUALIZACION

Segundo Correlato Sinsigno Indice Dicisigno

Terceridod FV 7| EV 8 |V 9

v VALOR | Forma del Valor Existencia del Valor valor del Valor

NECESIDAD O LEY
Tercer Correlato Legisigno Simbolo Argumento

Tabla 1. Diagrama de los nueve aspectos del signo. Esquema del nonagono semidtico con la
terminologia modificada que propone Magarifios de Morentin (1983: 91; 1984: 195)

5 8 10
CU=LISIGNO-CONO-RHEMA 123 | LEGISIGNO-[CONO-RHEMA 723 | LEGISIGNO-SIMBOLO-RHEMA 783 | LEGISIGNO-STMBOLO-ARGUMENTO 789
i By B 213 3
3 718 18 ]9
2 6 9
“["SINSIGNO-ICONO-RHEMA 423 | LEGISIGNO-INDICE-RHEMA 753 | LEGISIGNO-SIMBOLO-DICISIGNO 786
213 3
4 5 6
7 718
3 7
SINSIGNO-INDICE-RHEMA 453 | LEGISIGNO-INDICE-DICISIGNO 756
3
415 516
7
4

SINSIGNO-INDICE-DICISIGNO 456

Figura 2. El esquema representa una organizacién en el plano de las diez clases de signos.
(GUERRI 2013, pag. 23)
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Este sistema de las diez clases permite entonces clasificar y explicar
ciertos tipos de énfasis en los conceptos, objetos o comportamien-
tos dentro de sus aspectos formales, existenciales y valorativos para
cada signo en particular.

“Mientras el nonagono semiotico permite responder a la pregunta
(qué es esto) en tanto signo y desplegar, como dijimos, los aspectos
que lo componen, las diez clases de signos realizan una sintesis de
ellos.” (GUERRI, 2014, pag. 21)

Con lo anterior se aplica el modelo al signo: Titulos iniciales y de cré-
ditos y su manifestacién especifica (o Indice en la grilla) 36 Secuen-
cias de Titulos iniciales y de créditos seleccionadas en la MUESTRA DO-
MUMENTAL INTERNACIONAL (1999-2010) y se obtiene la siguiente:

Al descomponer el signo en primeridad, segundidad y terceridad en-
contramos los tres correlatos que componen las filas.(ver Tabla 2)

El primer correlato es entonces el Disefio, como un corpus que posibi-
lita la generacién del signo como tal.

El segundo correlato corresponde a la secuencia audiovisual, la mani-
festacion particular, la sintesis de las posibilidades aplicadas singu-
larmente. Para el caso: la seleccion de documentales.

El tercer correlato es la concepcion de delimitador realidad-represen-
tacién, la valoracion simbdlica del signo, es la instancia donde el sig-
no entra en relacién con su uso.
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Luego estos correlatos se descomponen
nuevamente en tres, estas diviomes se
cpmprenden como “tricotomias”. Ellas bus-
can comprender conceptualmente y es-
tructuralmente el objeto.

En la primera tricotomia se hallan los ele-
mentos posibilitantes en cada uno de los
correlatos:

Para el correlato Disefio tendremos Los
elementos expresivos del grafismo Audio-
visual y las teorias sobre el signo Icénicoy
Plastico. Ellos componen la forma (posibi-
lidad), las teorias del lenguaje audiovisual,
en cuanto a componentes abstractos sin-
gulares.

Para el correlato Secuencias Audiovisuales
aparecen aquellas cuestiones que intervie-
nen directamente con la materialidad, po-
sibilitando la existencia especifica. Los Pro-
cesos de produccion, equipos, formacion
en manejo de software y tecnologias, ade-
mas de las politicas institucionales para el
manejo de medios.

En el correlato Delimitador realidad —repre-
sentacion, hallamos los componentes abs-
tractos que posibilitan cargar de valor al
signo. Los conocimientos sobre el contex-
to, la cultura y las caracteristicas sociales.
La Historia del documental en los afios no-
venta, La comprension de Los Motion gra-
phics como una forma de lenguaje contem-
poraneo y las funciones del Disefio como
disciplina que evidencia una hibridacion.

En la segunda tricotomia se pueden obser-
var los existentes, o expresion actualizada
de las posibilidades anteriores para cada
correlato:

Para el correlato Disefo veremos a los pro-
cesos de Disefio de graficos en movimiento
en términos proyectuales: lalluvia de ideas,
la bocetacion, la construccion de maquetas
y story boards y la aplicacion de conceptos
tropos y figuras retéricas para los elemen-
tos expresivos tipografia, imagen y sonido.



Para el correlato Secuencias Audiovisuales
se observa la manifestacion especifica (in-
dice) como ya se ha mencionado ella co-
rresponde a la actualizacién o presente.

En el correlato Delimitador realidad — re-
presentacion, nos fijamos en las cualida-
des especificas que se pueden caracterizar
como valorativas en el objeto de estudio.
La acepcion del marco como “isla imagina-
ria”y la categorizacion segin su funcion.

En la tercera tricotomia se visualiza la rela-
cion de cada correlato con el uso, las nece-
sidades, las leyes y el impacto social:

Para el correlato Disefio encontraremos
aquellos criterios de construccion estética,
aquellos que dotan de valor a la forma, a
sus criterios de construccion. Aqui se pue-
de distinguir las caracteristicas estéticas
del documental como género discursivo,
las modalidades documentales y los crite-
rios de estilo grafico.
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Para el correlato Secuencias Audiovisua-
les la valoracién material que tienen las
secuencias responde a criterios cuantifi-
cables. Criterios de empaquetamiento de
obra, funciones practicastales como las ro-
tulacién y la identificacion de autoria, con
el fin de llevar a cabo una distribucién y
mercadeo.

Para el correlato Delimitador realidad — re-
presentacion se ven aquellos aspectos que
generan un impacto social en términos de
valoracion. Aca veremos como cada uno de
los componentes de la grilla genera nuevas
reflexiones y nuevas variaciones en el con-
texto. A partir de los fendmenos de experi-
mentacion e hibridacion de lenguajesy las
relaciones nuevas entre Animacion, grafis-
mo y documental.
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Tres tesis de doctorado han aportado la base tedrica, actualizacion
de nociones y estado de cuestiones en lo referente a los Titulos ini-
ciales y de crédito, y a la identificacién del Grafismo Audiovisual o
Motion graphics como forma del lenguaje.

La revision adicional ha arrojado otro texto que aporta apreciaciones
interesantes: la relaciéon documental — animacion.

Uno de los documentos, cuya autoria corresponde a Endika Rey, es
un proyecto de Tesis doctoral en el marco del Programa de Doctorat
en Comunicacio Social 2005-07, de la Universitat Pompeu Fabra, su
titulo Los titulos de crédito como marco de la obra filmica. Andlisis en
Un americano en Paris, West Side Story y El desprecio.

Aqui el autor propone hacer paralelismo entre el marco en las obras
pictéricas y los marcos filmicos, relacionando la reflexién que Jac-
ques Aumont hace principalmente en La imagen (1992) y El ojo inter-
minable (1997) sobre los marcos tanto en la pintura como en la obra
filmica.

En un principioy a través de las reflexiones que hace Ortega y Gasset
en Meditaciones sobre un marco, empieza a tejer analogias y relacio-
nes entre los comportamientos de unoy de otro. Entendiendo al Cine
como un discurso y que sélo en sus inicios podria ser comparado con
la Pintura.

Busca en el mismo Cine un delimitador que se estructure en las pro-
piedades del “lienzo en movimiento”, uno que funcione como delimi-
tador espacio-temporal, cuyos limites son el primer y el ultimo foto-
grama de la pelicula.

Es entonces cuando encuentra que esas caracteristicas regularmente
pertenecen a los Titulos Iniciales y de créditos. De la misma manera
reconoce que aunque en el mundo cinematografico pueden existir
mas elementos que se puedan dedicar a la delimitacion de la pelicula,
ella estd enfocada en un paralelo pictérico — cinematografico, y en
éste los Titulos iniciales y de Créditos representan homodlogamente
al marco.

Ademas de construir un marco tedrico sélido relaciona conceptos y
genera nociones referentes a su objeto de estudio, llegando a algu-
nas tales como: tipos de marcos, funciones del marco, indicadores
bdsicos y algunos otros que desarrolla mas profundamente.

Determina el analisis de su proyecto sobre tres objetos, tres secuen-
cias de Titulos y de créditos diferentes que se reconocen e identifican



dentro del panorama histérico cinemato-
grafico por sus caracteristicas de emision,
creacién, contexto y forma. Se vinculan a
momentos, lugares y concepciones dife-
rentes, buscando una vision general del
objeto de estudio.

“Un americano en Paris” ejemplifica el cine
clasico de gran estudio; “El desprecio” por
el contrario representa en concepto de au-
tor por antonomasia. Y “West Side Story”
tiene un caracter que se sitia en medio de
éstas: el titulador como figura intermedia,
en este especifico caso Saul Bass.

Las Tres mantienen un tipo de relacién di-
ferente para con el espectador, para “Un
americano en Paris” se busca a un espec-
tador pasivo que desee introducirse en el
mundo imaginario. En “West Side Story” se
quiere influenciar al espectador mostran-
dole una moraleja, y en “El desprecio” no
se ofrecen certezas morales, pero se dejan
planteadas. En ellas se establecen tres di-
ferentes tipos de receptores: la masa, el in-
dividuo y el alma humana.

Por otro ladoy como segunda fuente de re-
ferencia se tiene el proyecto de Beatriz He-
rrdiz (2009). También una Tesis Doctoral,
presentada en la Universitat Politécnica de
Valencia; se titula Grafismo audiovisual: el
lenguaje efimero, recursos y estrategias. En
ésta se busca hacer un aporte teéricoy una
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construccion de un corpus de conceptos,
nocionesy relaciones propias de un tipo hi-
brido de lenguaje.

Una contextualizacién histérica presen-
ta las relaciones de Grafismo audiovisual
y Cine desde los inicios de la imagen en
movimiento. Pasa por hitos mencionando
los pioneros de la animacion y la grafica
en movimiento y presenta a los grandes
personajes de los afios cincuenta y sesen-
ta ademas de las caracteristicas generales
de cada década del siglo XX. Trazando una
linea tecnoldgica que pone en relieve dife-
rentes “eras”: La mecanica, la electronica
analdgica, la infograficay la digital.

Serevisany detallan los componentesy re-
cursos que del Cine, la Fotografia, el Disefio
y la Publicidad se abastece este lenguaje:
Espacio, Tiempo, Imagen grdfica, Tipografia,
Movimiento y Sonido. Y se relacionan por
medio de estrategias discursivas que des-
tacan la presencia de la retdrica visual-au-
diovisual como base de todo.

Ademas se plantea detenidamente una
manifestacion especifica: El grafismo te-
levisivo de identidad corporativa; y lleva a
cabo andlisis de objetos particulares po-
niendo en practica el corpus de elementos
exXpresivos.
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Como tercer componente se hace revision
de los documentos en desarrollo de la Tesis
de doctoral de Miguel Bohdérquez (2014),
presentada en la FADU de la Universidad de
Buenos Aires, titulada Los motion graphics
como forma de lenguaje.

En este trabajo se ha encontrado por medio
del andlisis de las relaciones de los signos
propuestas por Peirce y puestas en practi-
ca por otros como Magarifios y Guerri; un
mapa que ubica desde una postura semio-
tica a los motion graphics o como lo [lama
Herrdiz “grafismo audiovisual”; en el punto
equilibrado del lenguaje que relaciona las
tres matrices basicas del lenguaje: sonora,
visual y verbal.

Mas adelante se profundiza un poco mas
en cada uno de estos aspectos.

A continuacion se da desarrollo a cada uno
de los campos identificados de la grilla del
nonagono. El orden en que los aspectos de
desarrollan tiene que ver mas con permi-
tir que el lector se ubique gradualmente en
los conceptos que con la forma de lectura
del nonagono.

El Cine documental

Algunos le reconocen como teoria sobre
el Cine documental; principalmente entre
otros se puede reconocer a Bill Nichols,
quien hace un recorrido sobre la historia
practica y tedrica, y la pone en discusion
académica de diversas maneras; entre ellas
se pueden mencionar cursos universitarios,
eventos de reflexion sobre cinematografia
e investigacion.

Para Bill Nichols (1997) es excesiva la fre-
cuencia con que se da por sentado que el
documental es sencillamente una ficcion
disfrazada y para él es importante poder
reflexionar e identificar las caracteristicas
que lo componen.

Y asi de esa misma manera dice no tener la
intencion de construir una ley general para
plantar una esencia estatica que niegue la
regulacion de la diversidad, por el contrario
se propone una continua discusion sobre
como se desarrollan esas teorias o no en
las presentes y futuras hibridaciones.

“El documental tiene cierto parentesco con
otros sistemas de no ficcidn que en conjunto
podemos llamar los discursos de sobriedad.
Ciencia, economia, politica, asuntos exte-
riores, educacion, religion, bienestar social,
todos estos sistemas dan por sentado que
tienen poder instrumental;, pueden y deben
alterar el propio mundo, pueden ejercer ac-
ciones y acarrear consecuencias....Los dis-
cursos de sobriedad tienen un efecto mo-



derador porque consideran su relacién con
la realidad directa, inmediata, transparente.
A través de ellos se hace que ocurran cosas.
Son vehiculos de dominio y conciencia, poder
y conocimiento, deseo y voluntad. El docu-
mental a pesar de su parentesco nunca ha
sido aceptado como igual” (NICHOLS, 1997,

pag. 3).

Para Nichols la ficcién responde a deseos
inconscientes y significados latentes y el
documental responde a cuestiones socia-
les de las que estamos enterados de un
modo consciente.

En términos formales el documental anula
la sensacion de distanciamiento producida
por la metafora y cifie las formas y contor-
nos a practicas del mundo histérico (NI-
CHOLS, 1997, pag. 34).

Se enfatiza que la funcion de este cine es
representar el mundo histérico en vez del
imaginario; de alguna manera asumiendo
la labor de transmitir los hechos, su hue-
Ila, una experiencia vicarial (GUBERN, 1987,
pag. 48), a razén de que su funcién es po-
der llevar ese momento historico a otro es-
pacioy tiempo.

También se da acento en un tipo de ima-
gen que se califica por sus usos, por ejem-
plo, etnograficos, histoéricos, acusatorios,
y que se justifica por su propodsito: el co-

25HEII

nocimiento positivo de hechos, personasy
fendmenos.

Se ha considerado al documental como un
tipo de obra cuyo enunciado tiene como fi-
nalidad la denuncia, y cuya practica remite
hacia la sociedad y hacia el fotégrafo o el
cineasta como alguien que participa de las
preocupaciones de su tiempo.

El documental a diferencia de un infor-
me noticioso procura desplazar las falsas
evidencias, interrogar a las certidumbres
aparentes, descifrar lo que se encuentra
oculto, no se limita a preguntar para obte-
ner respuestas preconcebidas. El proceso
de filmacion requiere de una actitud sensi-
ble hacia lo que se filma, no es cuestion de
s6lo supervisar la camara, es estar instinti-
vamente perceptivo a los acontecimientos.
La camara debe recoger los detalles mas
relevantes que generan la narrativa, que a
Su vez suponen un universo diegético pre-
existente a su registro (APREA, 2005).

El documental es una forma de represen-
tacion y no una “ventana” a la realidad, "es
un punto de vista del creador a través de
imagenes audiovisuales de la realidad que
tiene préxima, es su punto de vista el que
deja una huella sobre lo que piensa acerca
de lo que lo rodea”( RIASCOS citada por PA-
TINO, 2009, pag 33)
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Nicholls tiene una categorizacién del documental en lo que llama
modalidades, en las cuales principalmente tiene en cuenta los com-
portamientos de tres variables: Realizador, texto, espectador. Estas
modalidades son por decirlo de alguna manera modos fundamenta-
les puesto que entre ellos se pueden encontrar submodalidaes que
toman caracteristicas de los otros y proponen un abanico de matices.

Modalidad Expositiva

Se caracteriza por dirigirse al espectador, los intertitulos y/o las vo-
ces son las que mantienen la argumentacion con respecto al mundo
historico.

Las imagenes son usadas para ilustrar o hacer contrapuntos, los so-
nidos regularmente son no sincronicos.

El montaje es usado para crear y mantener la propuesta retorica mas
que para generar una continuidad temporal o espacial.

“Esta modalidad apoya generosamente el impulso hacia la generali-
zacion, ya que el comentario en voice-over puede realizar extrapola-
ciones con toda facilidad a partir de los ejemplos concretos ofrecidos
en la banda de imagen. De un modo similar permite una economia de
analisis, asicomo establecer cuestiones de un modo sucinto y enfati-
co” (NICHOLS, 1997, pag. 69)

La autoridad esta representada por el Logos —la palabra y su logi-
ca— mas que por la presencia de la fuente histérica como testimonio.
Pretende dar una impresion de objetividad y de juicio organizado y
bien establecido.

Toma al sentido comun dentro de un marco de referencia ideolégico
para dar por sentado la manera en que se presenta el contenido al
espectador. Y este le da mas importancia a la relacién causay efecto
que el discurso le presenta en sus partes.

Observacion

La modalidad de observacién hace hincapié en la no intervencion del rea-
lizador. Este tipo de peliculas ceden el control, mds que cualquier otra
modalidad, a los sucesos que se desarrollan delante de la cdmara. En vez
de construir un marco temporal, o ritmo, a partir del proceso de monta-
je, las peliculas de observacién se basan en el montaje para potenciar la



impresiéon de temporalidad auténtica. En su
variante mas genuina, el comentario en voi-
ce-over, la musica ajena a la escena obser-
vada, los intertitulos, las reconstrucciones
e incluso las entrevistas quedan completa-
mente descartados. (NICHOLS, 1997, pag.
72)

Se le conoce también como cine directo, o
cinéma vérité. Se basa en la capacidad de
discrecion del realizador, el documenta-
lista lleva su camara al lugar donde existe
una tension y se puede desencadenar un
acontecimiento. Su trato con los actores
sociales es indirecto, trata de capturar la
comunicacion de actores sociales entre
ellos dejando como rasgo regular el sonido
sincréonico y tomas muy largas.

El realizador registra momentos revelado-
resy representativos para el momento his-
torico.

Ha sido usado regularmente con fines et-
nograficos, le permite al espectador escu-
char didlogos suscitados por casualidad.
Provoca también inflexiones en las consi-
deraciones éticas:

Puesto que esta modalidad se basa en la ca-
pacidad de discrecion del realizador, el tema
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de la intrusion sale a la superficie una y otra
vez dentro del discurso institucional. ;Se ha
entrometido el realizador en la vida de la
gente de un modo que la alterarad irremedia-
blemente, quizad para peor, con objeto de ro-
dar una pelicula?

¢:Le ha llevado su necesidad de hacer una
pelicula o labrarse una carrera a partir de la
observacién de otros a realizar represen-
taciones con escasa sinceridad acerca de la
naturaleza del proyecto y de sus probables
efectos sobre los participantes? Ademads de
solicitar la autorizacién de los participantes,
;se ha asegurado de que éstos entendieran
en qué consistia tal autorizacién y se la die-
ran? ;Transmiten las pruebas de la pelicula
una sensacién de respeto por las vidas de
otros o se han utilizado sencillamente como
significantes en el discurso de otra persona?
Cuando ocurre algo que pudiera poner en
peligro o perjudicar a uno de los actores so-
ciales cuya vida se observa, ¢tiene e realiza-
dor la responsabilidad de intervenir; o por el
contrario, tiene la responsabilidad, o incluso
el derecho, de seguir filmando? ;Hasta qué
punto y de qué modo se representard la voz
de la gente? Si son observados por alguien
mas, ¢hasta qué punto merecen un lugar en
la copia definitiva sus propias observaciones
sobre los procesos y resultados de la obser-
vacion? (NICHOLS, 1997, pag. 72)
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Interactiva

Las imdgenes se usan como testimonio o
como intercambio verbal. La autoridad se
desplaza hacia los actores sociales, Los co-
mentarios y respuestas de estos guian el
discurso.

Se presentan mondlogos y didlogos tanto
reales como aparentes, ademas se pone en
evidencia una parcialidad suscitada por la
presencia del realizador en contacto direc-
to con el otro.

El montaje tiene la funcién de mantener una
continuidad légica entre los puntos de vista
individuales, por regla general sin la ventaja
de un comentario global, cuya légica pasa a
la relacion entre las afirmaciones mas frag-
mentarias de los sujetos de las entrevistas o
al intercambio conversacional entre el rea-
lizador y los agentes sociales. (NICHOLS,
1997, pag. 79)

Cuando se escucha la voz del realizador
esta se dirige hacia los actores sociales y
no hacia el espectador se tiende a sentir un
dialogo en el que estdn presentesy son vi-
sibles, encuadrando al realizador como ini-
ciadory arbitroy al actor social como fuen-
te de informacién y conocimiento.

En el modo interactivo como en el reflexivo
y adiferencia del de observaciony expositi-

vo el proceso de produccion y construccion
se hace mas evidente, los encadenamien-
tos, reconstrucciones y ensambladuras
presentan a todas luces ese proceso, aqui
se aborda lo ético y lo politico del encuen-
tro realizador y actor social.

Reflexiva

En vez de oir al realizador implicarse Unica-
mente de un modo interactivo (participativo,
conversacional o interrogativo) con otros ac-
tores sociales, ahora vemos u oimos que el
realizador también aborda el metacomenta-
rio, habldndonos menos del mundo histdrico
en si, como en las modalidades expositiva y
poética o en lainteractivay la que se presen-
ta a modo de diario personal, que sobre el
proceso de representacién en si. (NICHOLS,
1997, pag. 93)

Se desplaza el punto de foco del mundo
histérico, hacia el proceso de acercamien-
to a ese mundo, la construccion del propio
texto.

Aquise llega a una conciencia de si mismos
no solo en lo que respecta a forma y esti-
lo, como sucede en el documental poético,
sino también en lo referido a la estrategia,
estructura, convenciones, expectativas y
efectos.



En su forma mas paradigmatica logra que
el espectador llegue a un estado donde es
intensamente consiente de su relacion con
el texto y de la problematica relacion del
texto con aquello que representa.
Singularmente suele hacer uso de actores
profesionales para proponer su discurso y
de cierta manera se despreocupa de cues-
tiones éticas como foco principal, los ac-
tores enfatizan las preocupaciones sobre
los sistemas de representacion mas que la
preocupaciéon por sus propias vidas.

La modalidad reflexiva pone énfasis en la
duda epistemoldgica. Hace hincapié en la in-
tervencién deformadora del aparato cinema-
tografico en el proceso de representacion. El
conocimiento no estd sélo localizado sino
gue se pone en duda. El conocimiento esta
hipersituado, emplazado no sélo en relacién
a la presencia fisica del realizador sino tam-
bién en relacién con cuestiones fundamen-
tales acerca de la naturaleza del mundo, la
estructura y funcion del lenguaje, la autenti-
cidad del sonido y la imagen documentales,
las dificultades de verificacién y el estatus de
evidencia empirica en la cultura occidental
(NICHOLS, 1997, pag. 98)
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Animacion y documental

La animaciéon y el cine han estado muy
unidos entre si, y ha sido muy prolifica y
complementaria su produccion, donde se
evidencia que las fronteras son cada vez
menos homogéneas y mas difusas.

En las obras de no ficcion han estado pre-
sentes como parte esencial del discurso los
titulos, cabezotes, créditos, mapas, info-
grafias, recreaciones técnicas y abstractas.
Mas la animacién misma que trabaja con
los elementos propios del discurso docu-
mental o animacién documental, también
se han hecho visibles.

Siendo en la actualidad, en lo que se ha de-
nominado el cine de no ficcidon posverité,
donde este terreno transfronterizo se ha
cargado de variadisimas manifestaciones
que dotan de un valor particularmente no-
vedoso.

Los documentales de animaciéon pueden
presentarse en diferentes estilos: Algunos
recrean con ilustraciones animadas eventos
personales o histdéricos. Otros usan entre-
vistas documentales para luego sacarlas de
contexto y crear nuevos significados. Tam-
bién existen los que utilizan retratos de gen-
te narrados por otra persona que describe
sus propias experiencias, o autobiografias en
las cuales se mezcla lo personal con lo histé-
ricoy lo ficticio. Lo cierto es que en todas es-
tas formas el proceso es subjetivo y el publi-
co tiene una experiencia que puede ser muy
diferente a la que tendria frente a un docu-
mental filmado directamente de la realidad.

(COCK, 2009)
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La animacién permite que de manera abierta y desprevenida reali-
dades fuertes o desgarradoras, puedan ser recibidas mas facilmente
por los espectadores, por el hecho de tener una tradicién de conno-
tacion diferente a la fotografia genera expectativas diferentes sobre
el publico.

El cine documental es re-presentacién de la realidad de esa manera
una animacion no es diferente a ningln otro estilo. Es mas los in-
tentos de documentar la realidad con la camara son recientes si se
compara con la historia de los intentos de la animacién y el dibujo
por hacer captura “documental” del entorno. Las pinturas rupestres,
los jeroglificos y secuencias narrativas del mundo antiguo, las esce-
nas cotidianas y naturalistas del renacimiento, y mas adn las laminas
cientificas y de viajeros que intentaban reflejar “objetivamente” la
realidad en la ilustracion, fueron un antecedente importante para el
nacimiento mismo del cine.

Uno de los mas representativos ejemplos de la relacion de la anima-
ciény cine, en este caso por su particular coyuntura histéricay por su
valor politico y también persuasivo es la serie Why we fight (1942-
1944), dirigida por Robert Capa. En la pelicula se estan enfrentando
dos mundos: el de la “libertad” y el de la “opresién y la muerte”. De
allien adelante han sido muchos mas los experimentos de las nuevas
vanguardias artisticas en el cine y el video, asi como los profundos
cambios contempordneos en la cultura occidental de finales del siglo
pasadoy principios de éste, los que empiezan a dotar al documental
de nuevas cargas significativas.

La no linealidad y fragmentacién de los relatos, la autorreflexién, la per-
formatividad, la interactividad o participacion, la subjetividad, las au-
to-representaciones y etnografias de lo cercano, las dramatizaciones y
puestas en escena, la reutilizacion o reciclaje de archivos de toda clase
o de imagenes sacadas de la cultura popular, la parodia y la ironia, los
juegos con la verdad y la ficcién, son algunas de las estrategias que em-
prende el cine de no ficcién que se da a partir de los afios 80 y 90 del
siglo pasado, cuando este cine ingresa definitivamente a un espiritu de
época contemporaneo (o posmoderno). (COCK, 2009)

El cine de no ficcion mas vanguardista desde hace ya algunos afios
viene encontrando en la animacion un elemento discursivo relevante
pararepresentar de nuevas maneras la compleja realidad contempo-
ranea, logrando no solo presentar contenidos sino abrir nuevos de-
bates sobre la representacion, la verdad, lo virtual y lo real. Algunos
de los mas importantes documentalistas de las dltimas décadas han
utilizado la animacién desde un punto de vista expresivo y retérico
para sus peliculas.

La animacion de manera singular puede dar cierto velo de privacidad
a los sujetos protagonistas, pero también puede revelar los secretos
mas subjetivos, las profundidades de las emociones humanas; se lo-
gra mediante diversos recursos simbolicos representar las cosas en
sus diferentes dimensiones.



Una aproximacion al
documental en nuestro
contexto

"El cine se conocid en Colombia, prime-
ro como espectaculo, luego como evento
social; paulatinamente se fue adaptando,
hasta convertirse en un medio de expre-
sion” (PATINO, 2009, pag. 43).
Haciaelafnode 1889 en Cali,aunque existen
datos de otras ciudades como Barranqui-
Ila, se presume se realizaron las primeras
filmaciones conocidas también como “vis-
tas”, para efectuar una especie de noticie-
roy presentarlo en los sitios de proyeccion
justo antes de las “notas extranjeras”. Es-
tas filmaciones fueron en principio explo-
raciones y documentos visuales descripti-
vos, el objetivo sobre todo era mantener a
los asistentes a las salas entretenidos, mas
que proponer algun tipo de reflexion. Ellas
tienen un valor documental, mas no son
consideradas como tales ya que obvian lo
mas importante del género: la reflexion vy
la interaccion profunda con el ser que re-
gistran.

De la mano de los hermanos Di Domenico,
y de la familia Acevedo el cine entra en el
panorama nacional, consolidandose como
un espectaculo muy atractivo para la pri-
mera década del siglo.

Para los afios cuarenta y hasta los sesenta
sobresalen personajes como Marco Tulio
Lizarazo quien es unos de los primeros en

¢ Secuencias breves que presentaban las noticias
que eran relevantes para el momento en el panora-
ma mundial.
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conseguir éxito empresarial produciendo
documentales, casi todos de caracter pu-
blicitario y comercial.

Desde finales de los cincuentas se incor-
poran nuevos equipos de filmacion mas
livianos y con sonido sincrénico. Entonces
se inicia una nueva era de produccion mas
individual.

A mediados de los afios cincuenta surge en
Colombia unatendencia: unreplanteamiento
en cuanto a la construccion cinematografica
y la creacion de personajes, que justamente
es |lo que abre un abanico de pluralidades en
los afios setenta.....ahora los personajes se
comienzan a interiorizar, se les mira con la
necesidad de mostrar una manera de asumir
un vinculo, aunque fuera lejano, con una pro-
blematica social o politica (ACOSTA Y LOZA-
NO, citado por PATINO, SANDRA, 2009, pag.
33)

Asi entonces empezaron a ver que se po-
dian filmar peliculas sin salir de su barrio.
Empezaron a aparecen documentales so-
bre cualquier actividad del hombre demos-
trando que el género no solo era util para
mostrar lugares remotos, sino también
para fotografiar cualquier aspecto de la
realidad.
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Desde los setenta es que se puede hablar de documental y en esta
época se muestran varios indicadores: “uno sobre los problemas o si-
tuaciones de la realidad que eran objeto del documental y otro sobre
el punto de vista desde el cual se miraban” (MARTINEZ PARDO citado
por PATINO, SANDRA, 2009, pag. 96)

Juan Diego Caicedo (Cinemateca distrital - Cuadernos de cine Colom-
biano #5, 2004, pag. 1) afirma que la historia del documental colom-
biano puede dividirse en: la etapa de la ingenuidad (hasta los afios
setenta), militancia (entre los setenta y ochenta) y época de la vera-
cidad y la inventiva (los noventa).

Los noventa son el punto de partida de un nuevo estatuto de produc-
cién documental en Colombia y probablemente también en Latinoa-
mérica. Uno de los factores mas decisivos es el desarrollo tecnologi-
co y comercial que experimenté el video a comienzos de la década.
“El cine queda demostrado es una tecnologia muy cara para el docu-
mental”(idem).

El video por su lado ademas de ser mas practico en términos de pro-
duccion también agrega nuevas posibilidades narrativas y estéticas.
Por los noventa el recorrido del video iba avanzado, de esta manera
los documentales se vieron también permeados por las estéticas ico-
nicas que en la industria del video se generaron.

Se dieron los procesos de descentralizacién de la produccién audio-
visual con la muerte de Focine, y se crean canales regionales que
permitirian la propia representacion no centralizada. “Si algo hizo el
documental regional fue desplazary resituar aquellas voces sociales
hasta entonces silenciadas por el sistema televisivo comercial”(ibi-
dem, pag. 8).

El documental colombiano empezd a jugar con modalidades de es-
critura tales como las del video clip y la publicidad; resultaba absurdo
e imposible que no se revistiera de alguna forma con el influjo de
imagenes “irresistibles” de estos.

El uso del video también proporciono el medio de comunicacion a un
numero mas alto de poblacién, un efecto democratizador, y encuen-
tra en la televisidon un nicho de difusién que aun en la actualidad es
entendido como menos prestigioso que el del cine.



El documental se vio obligado a transformarse a la industria televisi-
va: el recorte de presupuestos, la disminucién en tiempos de rodaje,
la circunscripcion a formatos de duracién precisa (trece, veinticinco o
cincuenta minutos), el manejo de un lenguaje sencillo y la sujecién a
politicas determinadas por el rating y la censura fueron algunas de las
nuevas reglas con las que se topé el documentalista. (Cinemateca distri-
tal - Cuadernos de cine Colombiano #5, 2004, pdg. 9)

Oscar Campo (ibidem, pag. 10) menciona que las culturas regionales
y locales se revalorizan, los movimientos étnicos y raciales reclaman
el derecho a la construccion de sus propias imagenes a partir de su
memoria.

+ Algunas de las caracteristicas generales de la década de los no-
venta que en el documento de la Cinemateca distrital se sefialan
son:

+ Lo urbano y lo rural estan presentes, de manera general la pre-
dominancia es expositiva, es decir que los elementos constituti-
vos de la escritura estan subordinados a la argumentacion para la
presentacion y desarrollo de un tema.

« Se establece una relacién asincronica entre la banda sonoray las
imagenes del cuadro, dado por la ausencia total de sonido de lo-
cacion.

+ Porlogeneral el uso de testimonios solo se hace en la medida de
gue estos sean utiles a la exposicion del tema elegido. Habiendo
una predominancia de encadenamiento de voz testimonial por
sobre la voz en off tradicional expositiva, cuestionando la perti-
nencia del narrador extradiegético como representante autopro-
clamado de los sin voz. “Al publico puede resultarle mas atractivo
escuchar al sujeto protagonista (su simil) que a alguien que en-
carna la figura de intermediario, a quien se le encomienda la labor
de interpretar, complementar y contextualizar.”

Sandra Patifio (2009) recurre a Ramiro Arbeldez para referirse al con-
cepto de submodalidad expositiva testimonial que se presenta en
esta década.

“(...) El viejo modelo del documental con locutor fuera de campo, im-
personal, expositivo y sobre todo extrafio al mundo representado, fue
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combatido entonces por los testimonios de
los protagonistas o testigos de los hechos.
El nuevo modelo otorgd tanto valor a la pa-
labra del otro que el director hizo todo lo
posible por desaparecer y no dejar huella a
pesar de que seguia siendo el interlocutor
o provocador de los entrevistados. Perdida
la capacidad orientadora e impositiva del
locutor del viejo modelo, la funcién organi-
zadora pasd a radicar completamente en el
montaje y en el lenguaje escrito de los titu-
los o subtitulos (...)" (ARBELAEZ citado por
PATINO, 2009. Pag. 157)

También se sefialan hibridaciones y di-
versas submodalidades, entre algunas se
destacan las performativas; modo alterna-
tivo albergado dentro de lo reflexivo que
se propone mostrar las dimensiones de la
experiencia del documentalista y su res-
puesta afectiva a la realidad. En ellos se
aumenta la subjetividad a puntos autobio-
graficos. Y también El ensayo experimen-
tal, donde se ensaya posibilidades narrati-
vas que se mueven transfronterizamente
entre, documental, experimental y ficcion.
Se caracteriza por la exploracion tecnolo-
gica tanto en imagen como disefio sonoro,
incorpora elementos de cine directo y cine
de montaje.

Para Oscar Campo en Univalle el documen-
tal es mas cercano al ensayo documental
que al directo o al panfleto politico (PATI-
NO, 2009, pag. 165)

La Escuela de
Comunicacion Social

En el afio de 1999 la Escuela de comunica-
cion registra en un documento el proceso
de reflexion sobre las politicas y los usos de
los medios de comunicacién de la Universi-
dad, que se tituld: Los medios en la Univer-
sidad: Apuntes para la recuperacion de una
memoria.

En él se propone dar unarevision histéricay
reflexiva que derive en unas directrices que
posibiliten una re-institucionalizacién con
claros réditos sociales y académicos en el
manejo general de medios de la Universi-
dad. A continuacion se presentan algunos
de los datos historicos y reflexiones con la
intenciéon de contextualizar.

A partir de una dificultosa revision histori-
ca debida a la falta de documentos oficia-
les (sin organizar o extraviados) en archi-
vos de la universidad, entre ellos el archivo
central, se pretendid entonces hacer un
recorrido entre algunos aciertos y muchos
errores en las politicas sobre medios en la
Universidad. Recalcando sobre todo que
"estos medios son, ante todo, empresas
culturales, y estan articulados no sélo al
ambito intra-universitario sino al campo
cultural” (Escuela de Comunicacién Social,
1999).

Desde 1975, la Escuela, antes conocida
como Departamento de Ciencias de la Co-
municacion, empieza a participar a nivel
regional en la formacién de comunicadores
que por medio del analisis critico y la crea-
tividad desarrollaran las potencialidades



sociales y estéticas de los medios, enten-
diéndolos mas cémo formas de mediacion
que como instrumentos.

En los ochenta, ya contando con egresados
y con un plan de estudios sélido, se em-
prenden varias iniciativas en medios, bus-
cando generar un mayor impacto social en
laregion. Entre ellos se destaca el canal re-
gional Telepacifico.

Para los noventa, un nuevo modelo de ges-
tion universitaria a manos del Rector Jaime
Galarza, redujo la intervencion de la Escue-
la en las politicas y hasta torné la interven-
cion de la misma como indeseable.

Se ponen en evidencia en este texto, los
graves desaciertos de gestion de los me-
dios durante su Rectoria:

La visibilidad social y el prestigio intelectual
alcanzado por cierto circulo de amigos del
entonces Rector, el “mecenazgo galarziano”,
muestra el papel de los medios en la confi-
guracion del campo intelectual, en el con-
texto de un modelo universitario regido por
una légica patrimonialista(VARELA, Edgar),
gue el profesor Renan Silva, ha caracterizado
recientemente como de privatizacion difu-
sa, “en el sentido de una forma de Universi-
dad que termind colocando un conjunto de
estructuras publicas al servicio de intereses
privados (econémicos, intelectuales, de legi-
timacién simbdlica) de grupos de profesores
y administradores, a los que hemos definido
como una minoria inmerecida”(SILVA, 1999).
(Escuela de Comunicacién Social, 1999)
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Los cuestionamientos en general apun-
taban a la formulacion de estrategias que
no se contradijeran con la razén de ser de
la institucion universitaria. Que no se per-
judicara el bien histérico mas preciado, y
dificil de mantener: su autonomia respec-
to a cualquier clase de poder. Defender la
independencia por la cual el proyecto uni-
versitario se mantiene, que no significa un
aislamiento, pero tampoco una entrega
irresponsable a fuerzas de mercado cultu-
ral.

La institucion universitaria ha ensayado
cuatro vias de aproximacion y manejo de
su problematica y contradictoria relacion
con los medios de comunicacion masiva:
primero, usandolos -en tanto tecnologias-
como apoyo a los procesos de ensefian-
za-aprendizaje dentroy fuera de la Univer-
sidad (en las modalidades conocidas como
no presenciales, semipresenciales o de
educacion abierta y a distancia); segundo,
convirtiéndolos en objetos de conocimien-
to; tercero, formando profesionales para
trabajar en ellos, y cuarto, creando sus pro-
pios medios de comunicacion, en el marco
de un amplio proceso de reconfiguracion
de sus relaciones con la Sociedad, consigo
misma y con otros sectores igualmente in-
teresados tanto en la produccién y circula-
cion de conocimiento y cultura como en la
defensa de lo publico.

La creacion de planes para su estudio, pro-
fesionalizacion y legitimacion académica
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€s un proceso cuya comprensién no puede reducirse a simple capaci-
tacién de mano de obra para trabajar en los medios. Por esta via la Uni-
versidad también investiga, hace conocer vy critica su funcionamiento,
construye actitudes sociales hacia los mismos y, aunque eso quizas sea
mas problematico de conseguir y consolidar, trata de que una parte, por
minima que sea, del ethos académico se instale en la mentalidad y en las
practicas de los profesionales de los medios (Escuela de Comunicacion
Social, 1999, pag. 7).

Desde la llegada del Rector Carlos Dulcey, la Escuela expreso su in-
terés por integrar su participacion en la formulacion de politicas y
generacion de proyectos en comunicacion y cultura haciendo aportes
desde la formacion y experiencia como investigadores y gestores. Se
le invita entonces a participar en un claustro de profesores con el
objetivo de, citando Carta de la Directora de la Escuela al Rector, 7
de mayo de 199: “Dialogar en torno a las politicas de comunicaciéony
cultura de la Universidad”.

En ese Claustro, celebrado en julio de 1998, considerando los plan-
teamientos hechos en el documento “Propuestas para un Plan de
Ajuste”, enlorelativo a los Consorcios, el Claustro acordé disefiar una
serie de politicas macro que apuntaran al desarrollo de los siguientes
objetivos:

1. Todo medio de comunicacion de la Universidad debe estar guiado
por légicas de rentabilidad académica, cultural y social.

2. Es necesario evaluar todos los proyectos y consorcios de comu-
nicacion existentes, a partir de los factores de rentabilidad antes
enunciados, incluyendo ademas el estudio de su viabilidad finan-
ciera.

3. Es necesario elaborar una politica universitaria sobre medios, co-
municacion y cultura, inexistente en la Universidad. Cabe anotar
que la aproximacion que desde la Rectoria se ha estado realizan-
do se ha enfocado mas a darle estructura orgdnica a los medios
existentes.

4. Soélodentro de laformulacién de un marco conceptual que ubique
el papel y la ruta de los medios y los proyectos de comunicacion
dentro del quehacer académico de la Universidad del Valle, su-
mado a la evaluacién de los denominados “Consorcios” y demas
Proyectos existentes, se puede determinar su adscripcion, refor-
mulacion o supresion.



Los medios se categorizan en este docu-
mento en dos: Los Internos y Los externos;
se hace un breve recuento histérico sobre
cada uno de ellos y se discute el estado en
que se encontraban. Para objeto de este
proyecto se resaltaran aquellos aconte-
cimientos que con el audiovisual directa-
mente se relacionan.

Los internos.

Centro de Recursos
para Ensefianza y Educacion

En el afo de 1971 en la Universidad se
construye el edificio del CREE (Centro de
Recursos para Ensefianza y Educacion), alli
Se crean varios espacios entre ellos un es-
tudio de television, un estudio para el taller
de radio, el laboratorio de fotografia y una
pequefia sala de cine con proyector de 16
mm.

Para la década del ochenta se impulsa la
"Educacion publica a distancia”, un progra-
ma de gobierno a nivel nacional. Se instala
en el segundo piso de este mismo edificio.
Al terminarse el programa en el afio de
1993 queda disponible una importante do-
tacion de equipos para un nuevo proyecto
denominado “Proyecto de Teleconferencia”
Para 1988 con la creacion de Telepacifico,
se participa en la licitacion y al ganarla se
instalan en el primer piso del edificio la
Programadora Universidad del Valle Televi-
sion- UV-TV.
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El Canal de Television Educativa vy
Cultural -Teleduc-

En 1993 la Universidad se afilia a la Atei
(Asociacion de Televisiéon Educativa Ibe-
roamericana) -logrando el servicio del sa-
télite Hispasat a través del cual se emite
la sefial de la Asociacion cimentando las
bases que van a dar lugar al Canal Interno
de la Universidad. Para difundir la sefal y
garantizar audiencia en la comunidad uni-
versitaria, se gestionan 15 televisores, 5 de
ellos donados por Coca Cola; y se ubican en
cafeterias, pasillos y salas de estudio.

El Canal de Televisién Educativa y Cultu-
ral Teleduc se presenta entonces en octu-
bre de 1993; segun este documento, ca-
reciendo de sustentacion académica y sin
adecuado soporte técnico y logistico. Con
una buena intencién pretende apoyar pro-
gramas presenciales, semipresenciales y a
distancia. Este proyecto se enmarca dentro
de una politica propuesta por el Rector Ga-
larza, donde se intenta agregar componen-
tes artisticos a la educacion en todos los
programas universitarios con el apoyo del
canal de television.

Se empiezan a emitir entonces por el Ca-
nal diversos programas emulando un mi-
cro-programa que emitia Colciencias por
cadena nacional. Pero dichas pildoras no
alcanzaban la calidad de las de Colciencias.
También se destaca la programaciéon de
peliculas de grandes directores de cine, con
las cuales se promueven vinculos con las
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embajadas de distintos paises, ya que ellas facilitaban los materiales
para divulgaciéon. Adicionalmente la franja se completa con la pro-
gramacion internacional a la que tenfa acceso al pertenecer ahora a
la Atei.

Unos de los programas bandera de la oficina de comunicaciones era
un noticiero que se transmitia al medio dia, donde se presentaban
con escasos recursos técnicos y creativos actividades académicas
y eventos universitarios. En este espacio se establecié una relacion
informal con la Escuela de Comunicacion, donde los estudiantes del
Taller de Prensa utilizaban los equipos y el espacio informativo para
realizar practicas periodisticas.

Los medios Externos o Masivos

Gestar medios masivos desde la Universidad era un reto no solo para el
quehacer universitario sino también para el modo de funcionamiento
medidtico. Quizas por ello parece tan significativo que ninguno de los
proyectos de creacién de medios actualmente existentes en la Univer-
sidad haya mantenido la tutela de una unidad académica. Solo coyun-
turalmente, como es el caso de la Escuela de Comunicacidn Social, han
sido llamadas a brindar su participacién (y acaso su legitimacién univer-
sitaria). Pero, aln asi, no deja de llamar la atencién el que -a las prime-
ras de cambio- la participacién profesoral se haya debilitado, el caracter
académico del proyecto también haya desaparecido y todas los medios
terminen como empresas comerciales (“Consorcios”) adscritas a la Uni-
versidad (Escuela de Comunicacién Social, 1999, pdg. 19)

La Programadora de Television UV-TV

Uvtv nace a la par de Telepacifico en 1988, su consolidaciéon es con-
flictiva dado su caracter hibrido: no era una entidad que se rigiera
fundamentalmente por la l6gica del mercado y por el régimen legal
privado, pero tampoco era una productora universitaria que atendie-
ra exclusivamente a los intereses académicos; debia posicionarse
en ese mercado y competir con calidad sin contar con la flexibilidad
administrativa y de gestion de la empresa privada, pero amparada,
incluso econémicamente, por el caracter de institucion de la univer-
sidad publica.

Aunque algunos directores de UV-TV han sefialado que buena parte
de los problemas de la Programadora radican en ese estatuto hibri-
do, fue este aspecto el que desde su surgimiento suscité el mas vivo



interés de las otras programadoras universitarias nacientes, de los
nuevos canales regionales, de las instancias reguladoras del medioy
de los académicos; se decia que “UV-TV ha demostrado que la Uni-
versidad tiene mucho que decirle a las audiencias, que la television
es un asunto tan importante que no se puede dejar Unicamente a los
gue pretenden convertirla en un coto de los mercadosy, sin duda,
se puede afirmar que gracias a esta particular articulacion entre lo
universitario y la l6gica mediatica ha sido posible que esta empresa
de television todavia subsista.

La tendencia empresarial se consolida en 1995 cuando bajo la Recto-
ria Galarza, la tutela de la Fundacién de Apoyo y la gerencia de Arge-
miro Cortés surgen los “Consorcios”: “se trata de poner en funciona-
miento un esquema organizativoy financiero de caracter empresarial
para que esas empresas funcionen mejor y racionalizar el uso de los
bienes publicos”, comentaba el Rector en ese momento.

El 7 de abril de 1995, por escritura publica 1003 de la notaria 12 de San-
tiago de Cali, UV-TV se convierte en Consorcio, donde la Junta Directiva
ejerce como maxima autoridad. El objetivo de los Consorcios era “darle
forma empresarial a ciertas actividades de apoyo a los procesos aca-
démicos de la Universidad con el propésito fundamental de que dichas
actividades se desarrollen con criterios de eficiencia y eficacia y no ge-
neren costos que graviten sobre el presupuesto de la universidad y que
su autonomia administrativa y financiera las ponga en la perspectiva de
ofrecer a la comunidad universitaria mds y mejores servicios y produc-
tos.”. (Escuela de Comunicacién Social, 1999, pag. 23)

La programacion

Uvtv a la fecha mantenia cuatro horas de programacion regional pro-
medio y se destacaba por la calidad de sus producciones. Sin embar-
go, esta calificacién se cimentaba sobre todo en el programa “Ros-
tros y Rastros”, el cual se consolidé como un verdadero laboratorio de
creacion, muy ligado al desarrollo audiovisual de la Escuela de Comu-
nicacion Social. En él estudiantes, profesoresy reconocidos cineastas
de la ciudad creaban representaciones de la realidad de Cali y de la
region.

3 CORONADO Santiago en “La Universidad y la Television”, periédico “El Tiempo”,
noviembre 6 de 1994.
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Sin duda, este programa merece especial consideracion en cuanto a po-
liticas exitosas de realizacién televisiva universitaria, pues muestra que
es posible posicionarse por calidad en el mercado audiovisual, lograr re-
cursos para su sostenimiento sin depender de la pautay generar recono-
cimiento nacional e internacional para la institucién, desde una relacién
fuerte y productiva entre el medio y una Unidad Académica. (Escuela de
Comunicacién Social, 1999)

Entre otros programas se ubican “Divergencias” espacio para el de-
bate, “Eureka” de divulgacion cientifica, “Pégate al parche”, “Ambien-
calizate” y “Generacion Eco” que responden a los intereses univer-
sitarios de programacion y con reconocimientos nacionales. Y otros
como “Chiva deportes” que se mantenian en la franja por ser renta-
bles y por financiar practicamente a la programadora, mas que por la
calidad de sus contenidos en tanto las formulaciones de las unidades
académicas.

Se indica que la manera en que funcionaba la programadora se tor-
naba de caracter paternalista, conservadora y falta de visién. Por un
lado los contenidos emitidos no reconocian estudios sobre la regién
y basaban sus decisiones en técnicas superficiales de estudio de au-
diencia; y por el otro lado la repeticion desmesurada de la formula de
los programas que han obtenido reconocimiento por su calidad no
dio espacio para mas exploracion.

Como segundo aspecto del informe se hacen unas recomendaciones
con proposito prospectivo.

En aquel documento y valiéndose de Paul Valery y Bourdie se distin-
guen dos tipos de obras culturales y dos tipos de relacién para con
sus espectadores.

Hay “obras que parecen creadas por su publico, cuyas expectativas
satisfacen y que por ello casi estan determinadas por el conocimien-
to de éstas, y obras que, por el contrario, tienden a crear su publico”
(Paul Valéry, 1996).

"es posible encontrar todos los matices, entre obras exclusivamente
determinadas y dominadas por la representacion (intuitiva o cientifi-
camente informada) de las expectativas del publico, como los perié-
dicos, los semanarios y las obras de gran difusion, y las obras entera-
mente sometidas a las exigencias del creador” (Bourdieu, 1996)

Una politica de medios universitarios, en tanto agentes de produc-
ciony circulacion de productos culturales, tendria que definir con cla-
ridad respecto del campo de posibilidades arriba sefialado, en qué
posicion, en qué tendencia deben estos ubicarse prioritariamente
y obrar en consecuencia, con coherencia y conciencia de los riesgos
econdmicos y simbodlicos que en todos los casos tendra que correry
asumir. La Universidad tiene la obligaciéon de definir en qué lugar se
quiere ubicary con quien quiere entrar a contrastar en la sociedad.



2.3
Lenguaje Grafico Audiovisual

2.3.1
Motion grhaphics como forma de lenguaje

Miguel Bohorquez (2014) presenta por medio del “Nondgono semio-
tico"™ ; una propuesta de investigacion cualitativa que organiza de
manera logica las relaciones de las formas del lenguaje.

Aquiy partiendo de que el lenguaje “es la facultad para generar siste-
mas de signos que, regidos por la convencién, sustituyen la realidad
objetiva evidenciando la naturaleza semiotizante del ser humano”(-
MAGARINOS citado por BOHORQUEZ, 2014,p.128); y las nociones de
primeridad, sequndidad y terceridad planteadas por Pierce; se consi-
dera la diversidad de las formas del lenguaje atravesadas por una ma-
triz basica que se corresponde con la propuesta de Santaella (2001):
Matrizes da linguagen e pensamiento: sonora, visual, verbal.

Recordemos que para Peirce el signo puede ser categorizado en tres
dimensiones, y estas se basan en la definicién que este tiene del sig-
no: un signo es algo que esta para alguien, por algo, en alguna rela-
cion.

[ en ALGUNA

| relacténe Primeridad FORMA
capacidad Representamen
El SIGNO y Segundidad
es ALGO queestd Lpor ALGO Objeto EXISTENCIA
Terceridad
para ALGUIEN
Interpretante VALOR

4Ver Nonagono Semidtico, modelo operativo para la investigacion cualitativa
(GUERRI, 2013).
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En la primeridad, encontramos la cualidad, la potencialidad abstrac-
ta, la posibilidad de pensar y diferenciar conceptualmente cualquier
C0sa, sea esta simple o compleja.

En la seqgundidad se percibe la actualizacién material, el aconteci-
miento singular. Consiste en la actualizacién de la posibilidad abs-
tracta de la primeridad.

En la terceridad se reconocen los valores para el signo dentro de un
sistema de convenciones social e historico.

Continuando con las Matrices del Lenguaje, para Bohdrquez es posi-
ble diferenciar y categorizar lo visual respecto a los otros dos com-
ponentes de la matriz como relevantemente icénico, por medio de
la visién se permite percibir la forma (primeridad). Lo sonoro es pre-
dominantemente indicial, ya que se soporta en la relacién de conti-
gliidad con las fuentes que generan su existencia (segundidad). Y lo
verbal es sobretodo simbdlico, ya que se comprende como resultado
de la artificialidad humana (terceridad).

FORMAS F FORMA  E EXISTENCIA V VALOF
DE LENGUAJE ESPACIO TIEMPO MOVIMIENTO

Primera Tricotomia Segunda Tricotomia Tercera Tricotomia
Primeridad FF 1 [EF 2 |VF 3 |
F FORMA color fija contraste
IMAGEN textura secuencial ritmo !
Primer Correlato forma movil tension |
Segundidad FE 4 | EE 5 |VE 61l
E EXISTENCIA timbre misica melodia :
SONIDO intensidad ruido tonalidad |
Segundo Correlato altura voz armonia 3
Terceridad EV 7 |EV 8 |vv g ;
v VALOR diccién poesia composicién |
PALABRA nimero descripcidn/informacidn | tema
Tercer Correlato armonia/retérica narracion estilo

Tabla 3. Nondgono semidtico (BOHORQUEZ en GUERRI 2014, pag, 132)) del signo Formas del
Lenguaje analizado con sus tres correlatos y tres tricotomias.



Para cada uno de estos correlatos se identifican los elementos de
existencia, formay valory se discriminan las tricotomias. Ellas basan-
dose en las categorias kantianas de: espacio (posibilita la experiencia
externa del mundo fisico), y tiempo (toma la experiencia posibilitada
por el espacio y la ubica en un instante dentro de una serie de acon-
tecimientos).”La tricotomia del espacio, en tanto aspectos formales
y tedricos, es la que ofrece formas especificas y asi posibilita una ac-
tualizacién durante un cierto tiempo en la segunda tricotomia.”(BO-
HORQUEZ, 2014). El movimiento como producto fisico de la relacién
entra las dos anteriores es el que otorga valor a las formas.

Luego se configuran las diez clases de signos, también bajo la pro-
puesta logica de Pierce. Alli se reconoce qué aspecto es predominan-
te para cada una de las formas del lenguaje.

5 8 10
CU=LISIGNO-[CONO-RHEMA 123 | LEGISIGNO-ICONO-RHEMA 723 | LEGISIGNO-SIMBOLO-RHEMA 783 | LEGISIGNO-SIMBOLO-ARGUMENTO 789
Teliah g 213 3
7 718 71819
2 6 9
“ISINSIGNO-TCONO-RHEMA 423 | LEGISIGNO-INDICE-RHEMA 753 | LEGISIGNO-SIMBOLO-DICISIGNO 786
2043 3
4 6
7 7
3 7
SINSIGNO-INDICE-RHEMA 453 | LEGISIGNO-INDICE-DICISIGND 756
3
415 5186
7
4

SINSIGNO-INDICE-DICISIGNO 456

Figura 3. El esquema representa una organizacion en el plano de las diez clases de signos
(GUERRI 2014, pag 23)
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— aumento del uso de la imagen
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Figura 4. Caracterizaciéon de las diez clases de signos de las formas del Lenguaje (BOHORQUEZ
en GUERRI, 2014, pag 137)

1-2-3 (FF-EF-VF): un orden formal actualizado por una manifestacién tem-
poral de la imagen seguln alguna estrategia retdrica. Esta relacién arroja
como resultado medios de expresién que tienen la imagen como su signifi-
cante principal —como la pintura, la escultura, la arquitectura, la fotografia,
el disefio industrial, etcétera.

4-2-3 (FE-EF-VF): un orden formal sonoro en funciéon de una manifestacion
temporal de la imagen segln alguna estrategia retdrica. En esta relacion
encontramos la combinacién entre significantes sonoros y visuales en la
que lo sonoro estd en funcién de lo visual. Es el caso de las bandas sonoras
de peliculas, manifestaciones del pur cinéma donde lo que importaba a los
directores era la exploracién de relaciones formales entre el sonido y la ima-
gen, etcétera.

4-5-3 (FE-EE-VF): un orden formal sonoro actualizado por una manifestaciéon
concreta del sonido como determinante de una estrategia de relacién entre
lovisualy lo sonoro. En este caso, la tendencia hacia la imagen como matriz
predominante es desplazada por una tendencia del predominio de lo sonoro
como significante principal. El video clip es una de las manifestaciones mas
representativas del papel determinante y decisivo del sonido en la produc-
cién de laimagen.



4-5-6 (FE-EE-VE): un orden formal sonoro con-
cretado en un fendmeno fisico segln un siste-
ma de leyes. Esta es una forma ldgica de refe-
rirse a las manifestaciones que usan lo sonoro
como el significante predominante.

7-2-3 (FV-EF-VF): un orden formal de lo verbal,
que posibilita una imagen segln una estrate-
gia formal grafica. Ciertos sistemas semidticos
como el disefio grafico y la tipografia tienen un
énfasis en el uso de la imagen con una articu-
lacién armdnica con el texto en términos del
significante.

En términos del significado destacamos el pre-
dominio de lo verbal en las formas de expresidn
de la base conceptual para el desarrollo grafico.

7-5-3 (FV-EE-VF): un orden formal de lo verbal
actualizado por medio de una manifestacién
sonora determinante de una puesta en relacién
las formas graficas con una estrategia retéri-
ca. Esta relacion es la que ostenta un equilibrio
arménico entre las tres matrices del lenguaje
cuyo predominio varia segun las circunstancias
de cada produccién concreta. Este tipo de equi-
librio se percibe claramente en medios de ex-
presién como los motion graphics.

7-8-3 (FV-EV-VF): un orden formal de lo verbal
actualizado por medio de un texto que deter-
mina un discurso grafico. En este caso, el tex-
to verbal adquiere relevancia consoliddndose
como la base estructuradora de una secuencia
de imdgenes. Es lo que se observa en formas de
lenguaje como la historieta, el cine y el teatro.

ASHNIII

7-8-9 (FV-EV-VV): un orden formal de lo ver-
bal actualizado por medio de un texto segun
unas categorias de géneros discursivos. Aqui el
significante principal es el lenguaje verbal por
medio del cual se estructuran contenidos y se
elaboran representaciones literarias del mundo
real.

7-5-6 (FV-EE-VE): un orden formal de lo verbal
posibilitante de una manifestacién sonora se-
gun un sistema de leyes. En este caso predomi-
na lo sonoro, que determina en primera instan-
cia el significante verbal y luego la imagen. La
canciony la poesia son dos de las manifestacio-
nes en las que se observa esta relacién.

7-8-6 (FV-EV-VE): un orden formal de lo verbal
actualizado por medio de un texto determinan-
te de un conjunto de normas de género musical.
A diferencia de la relacién anterior, aqui el pre-
dominio se desplaza hacia lo verbal, que deter-
mina la composicién sonora en géneros como
el musical en el cine y la épera en el teatro.

(BOHORQUEZ en GUERRI, 2014, pag 138)
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Definiendo
“Titulos iniciales y de crédito”

El disefio Audiovisual (RAFOLS & COLOMER,
2003), también llamado design cinema o
motion graphics es un término que ha sido
acogido en la actualidad para referirse a la
aplicacion del disefio grafico que por medio
de las nuevas tecnologias de la imagen en
movimiento, se ha instaurado como un tipo
especifico de produccion audiovisual que
se extiende cada vez a mas velocidad des-
de distintas técnicas y con construcciones
de sentido también muy variadas.

El grafismo audiovisual se inserta en estruc-
turas discursivas audiovisuales tan com-
plejas como diversas, a las que aporta unas
determinadas funciones y segun las cuales
adopta diferentes fisonomias. En el mensa-
je grafico audiovisual participan elementos
intrinsecos, como la imagen, la tipografia, el
color, el sonido o el movimiento, los cuales
asumen diferentes comportamientos dentro
del discurso, pero estos elementos no atien-
den so6lo a mecanismos internos de la forma
o el significado, sino que gran parte de estos
mecanismos proceden de d6rdenes dictadas
desde el exterior. (HERRAIZ, 2009, pag. 589).

Para Bruce Brown (HERRAIZ, 2009, pag.
592), el disefio asume tres funciones co-
municativas que se pueden ubicar en cada
uno de los vértices de un triangulo equila-
tero: identificacion, informacién, persua-
sion. Las condiciones del actual panorama
audiovisual cargan al mensaje de un alto
nivel persuasivo, lo que modifica al trian-
gulo a formas isodsceles o escalenas en me-
dios como la television, aunque en algunos
como el cine estas son mas equilibradas

e incluso se desarrollan mas libremente
otras funciones como la estética o la narra-
tiva.

La imagen como un sistema de signos que
no estd sujeta a un codigo, “es la variacion
de una labor de codificacion” (BARTHES,
1986, pag. 154); propone sus propias es-
tructuras semanticas y depende de su con-
texto, de las intenciones del enunciador, y
de las circunstancias que rodean al recep-
tor. El grafismo audiovisual no interviene
de manera auténoma en el proceso de co-
municacion, el mensaje esta ligado a una
entidad superior, sea ésta la imagen de un
canal de television, una pelicula, un evento.

Los Titulos Iniciales y de créditos hacen
parte de una unidad superior, el cine, pero
como se mencionaba antes dentro de un
espacio difuso que conjuga disefio, publici-
dad y marketing.

“Para aislar una cosa de otra se necesita
de una tercera que no sea ni como la una ni
como la otra” (ORTEGA Y GASSET citado por
REY, ENDIKA, 2009, pag. 2).

Los titulos se encargan de presentar parte
del contexto donde se genera la pelicula
asi como sus gestores o creadores, actuan
como prologo al mundo de esa particular
representacion. Nos llevan de un mundo al
otro, de una vision a un periodo de tiempo
y espacio diferente, y si se usan de mane-
ra correcta atraen la mirada del espectador
para condensarla y verterla luego sobre la
pelicula. “Es un operador cognitivo que nos



permite interpretar la situacion del cine y su compromiso con el es-
pectador” (ORTEGA Y GASSET citado por REY, ENDIKA, 2009, pag. 2).
Tienen un caracter de entraday salida de la “isla imaginaria” filmica.
Son un marco, pero de tipo discursivo, que se carga de reflexividad.

Pese a que pueden tornarse de muchas tonalidades diferentes, todos
tienen en comun que representan por medio de textos audiovisuales
convertidos en imagen, una parte del contexto y su génesis. Hablan
del proceso que hallevado al producto. Mantienen un nivel meta-dis-
cursivo: es el intermediario que establece en contrato entre el filme y
el espectador, convirtiéndolo en objeto de contemplacién.

Endika Rey (2009) habla de los titulos de crédito como intermediario
entre la realidad y la ficcion, nunca se refiere a las representaciones
con tendencia a discursos de sobriedad®, mas cuando habla del mar-
co como “representacién” presenta dos dimensiones que estan cla-
ramente presentes en cualquier tipo de representacion: La reflexiva,
presentarse a si mismo, y la transitiva, representar algo. El marco y
el enmarcado como proceso, en si mismos funcionan como mecanis-
mos que la representacion usa para representarse.

Endika revisa el estudio de Aumont (1992) sobre las funciones del
marco pictorico y destaca los siguientes tipos y funciones, las cuales
relaciona homologamente con los titulos de crédito para el Cine, es-
tableciendo una tipologia para estos también:

+ Marco objeto: Frontera material tangible del cuadro reforzada
por el encuadre.

+  Marco limite: Delimitacion sensible que detiene la imagen e ins-
taura un fuera de marco.

+ Marcoventana: Limita lo que vemos del campo teniendo en cuen-
ta que ese campo pertenece al mundo del simbolo.

° El documental tiene cierto parentesco con otros sistemas de no ficciéon que en
conjunto podemos llamar los discursos de sobriedad. Ciencia, economia, politica,
asuntos exteriores, educacion, religion, bienestar social, todos estos sistemas dan
por sentado que tienen poder instrumental; pueden y deben alterar el propio mun-
do, pueden ejercer acciones y acarrear consecuencias....Los discursos de sobriedad
tienen un efecto moderador porque consideran su relacién con la realidad directa,
inmediata, transparente.
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Los tipos son discriminables segun sus funciones, mas esas funcio-
nes coexisten en menor o mayor medida para cada caso particular:

+ Visuales: El marco separa perceptualmente, la imagen de su ex-
terior.

+  Econdmicas: la concepcion moderna del cuadro como objeto se-
parable, intercambiable, que puede circular, como una mercancia.

« Simbdlicas: el marco es “indice” que “dice” al espectador que esta
mirando una imagen que debe ser vista de acuerdo a ciertas con-
venciones.

- Representativas o narrativas: aparece como una abertura que da
acceso al mundo imaginario.

« Retdricas: en muchos contextos puede, finalmente, comprender-
se el marco como algo que “profiere un discurso” casi auténomo.

Pensando en las funciones anteriores, y diferenciando que fuera de
campo es aquel conjunto de elementos que aun no estando en cam-
po son creados por el espectador para completar ese mundo imagi-
nario. Y el fuera de marco es la oposicién del mundo real frente al de
la representacion, se podria decir entonces de los tres tipos que:

Marco objeto: Este es el marco mas tangible de los tres tipos. Tiene
como funcién rodear a la obra, la enmarca como un producto. Es un
signo que empaqueta a la imagen para que ésta pueda ser llevada
y/0 puesta en ventay circulacién reconociendo a quien ella pertene-
ce o quien la produjo. Se resalta la “cuna” de la produccién y al “Star
system” en el caso de los grandes estudios cinematograficos, puede
que también haga uso de simbolos establecidos y repetitivos para
ubicarla dentro de un género, como por ejemplo Horror o Western,
por medio de la tipografia.

Por lo regular presentan al equipo realizador de manera impersonal,
homologandolos mediante el uso de la misma tipografia, sefialando
suimportancia sélo a través de la jerarquia tipica del orden y el tama-
fio. Por medio de éste se brinda al espectador un nimero de signos
que le sean reconocibles y puedan ser leidos con la principal inten-
cién de identificar la obra.



Marco limite: Funciona como un espacio
limite visual donde no solo se envuelve
la obra sino que se influye sobre ella. “El
marco-limite y la superficie del cuadro se
invisten de un valor propiamente retérico:
el cuadro “habla”, exhibe su decorum, su
composicion simbdlicamente correcta; y el
marco-limite es el operador de ese discur-
so. En este sentido (...) puede decirse que
el marco es un operador de reflexividad,
que permite al cuadro enunciarse él mismo
como cuadro, y como discurso” (AUMONT
citado por REY, 2009: 66). Se reconoce y
delimita el dentro y fuera de marco, un es-
pacio que se opone a la realidad pero tiene
aun componentes que son de ella.

Marco ventana: La funcién principal del
marco-ventana no es ya concretar los bor-
des de la obra de la forma en que lo hace el
marco-limite, sino introducir al espectador
en laficcion, en el mundo del imaginario fil-
mico, los titulos forman parte del discurso.
Con la ventana se da a entender que tras
ella hay ese algo que se ve, y sumarco cen-
tra la representacion, “la dirige hacia un
bloque de espacio-tiempo en que se con-
centra loimaginario; es, pues, la reserva de
este imaginario.” (AUMONT citado por REY,
2009: 67)

La ventana actualiza la relacion entre inte-
riory exterior, con ella se transforma un es-
pacio representado o imaginario en parte
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de la realidad del espectador. Se organiza
algo mas que el significado, se da un orden
a la participacion del espectador, se le in-
troduce en el imaginario filmico por el cual
queda absorbido.

Se desarrollan pues en el marco un conjun-
to de significantes que se integran en una
trama visual, donde existe diversidad en
los niveles plasticos e iconicos. Se relacio-
nan como un elemento narrativo analiza-
ble desde varias perspectivas.

Aqui se darad prioridad al analisis ima-
gen-texto como componentes plasticos en
funcién de modalidades documentales que
tienen ciertas caracteristicas en cuanto al
manejo mismo de estos recursos.

Sea para ficcion o para no ficcién el marco
se constituye en una realidad intermedia,
una construccion signica que intermedia y
da ciertas posibilidades a la comprension
de un sentido.

La significacién no tiene un sentido univo-
co. Sélo con la redundancia, por una serie
de aproximaciones acumuladas se alcanza
una cierta coherencia entre el sentido y la
imagen. A lo largo del tiempo, el sentido del
simbolo se ird distorsionando y serd el circulo
hermenéutico donde la significacion se pon-
ga en marcha gracias a la libre inspiracion del
Hermeneuta.(REY, 2009)
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Elementos expresivos del
grafismo audiovisual

A continuacién se presenta la propuesta
de Beatriz Herraiz (2009) quien selecciona
desde la pinturay el cine lo que ella llama
Elementos expresivos del grafismo audio-
visual. Los componentes desde la formay
desde el contenido, asi como los mecanis-
mos de ensamblaje entre las partes, para
llegar a una lectura total.

Espacio y tiempo materia prima

El movimiento es el elemento que fluctla
en el espacioy el tiempo, es el que dota de
realidad a 6rdenes espaciales y temporales
ficticios, incluso de maneras que difieren
de la realidad perceptual a la que estamos
acostumbrados.

Espacio

Mientras que en cine el sistema espacial, la
mayoria de las veces, se construye a partir
de un espacio que existe fisicamente y que
es captado por la camara, en el grafismo
audiovisual el espacio se inventa a partir
de larepresentacion de la realidad y el tru-
caje.

El trabajo en las coordenadas espacio-tem-
porales son la esencia para que se dé el
movimiento, dimensidén que se convierte
en el verdadero protagonista de la accion;
si el movimiento cinematografico se con-
sigue por el movimiento de la escena y el

propio de la camara, en el grafismo audio-
visual este resultado se consigue por mé-
todos mecanicosy digitales, de esta mane-
ra se pueden combinar movimientos reales
captados por una cadmara, con animacién o
movimientos de camara digitales, ademas
que se puede atribuirle cualidades motoras
a objetos inanimados.

Cuando se hace uso de métodos digitales
se apoya también la creacion de polidimen-
sionalidad y ambigiiedad; los sistemas bi-
dimensionales conviven con los tridimen-
sionales, la polivision, la fragmentacion, la
construccion y deconstruccion, son carac-
teristicas propias de los espacios graficos
audiovisuales.

Las propiedades del espacio

a. Formato

El espacio del grafismo tiene una limitacién
propia y es la pantalla; el espacio interior
es ilimitado, infinito, es como una ventana
a través de la cual se puede ver un mundo
qgue no es real. El medio en si (cine, televi-
sién..) no atiende a las leyes de la natura-
leza y en el caso del grafismo esta irrea-
lidad se multiplica, mostrando espacios
imaginarios, que dificilmente podriamos
encontrar a nuestro alrededor. Los elemen-
tos vienen de fuera, entran y salen de cam-
po, hay un juego entre lo que se ve, lo que
no se ve; nuestra mirada recorre tan solo
una porcion de esairrealidad; a esa porcion
se le llama campo. En laimagen real graba-
da los limites los da la propia camara o el
espacio que estd captando; en el caso del



grafismo este espacio no tiene formay no
importa como sea, porque los elementos
que fluyen dentro de él no obedecen las
leyes naturales, mantiene un orden inter-
no y propio. “El artista grafico no se apoya
en el espacio como lienzo, sino que traba-
ja en un espacio irreal e ilimitado, donde el
espectador que observa la proyeccién no
toma conciencia de estos limites, sino que
su mirada los atraviesay se introduce men-
talmente en ese otro espacio” (HERRAIZ,
2009, pag. 127)

b. Composicién

Las estructuras espaciales que podemos
encontrar en el grafismo audiovisual pue-
den ser bidimensionales, en las que todos
los elementos estan contenidos en el mis-
mo plano vy distribuidos en alturay anchura,
o tridimensionales en las que los elemen-
tos se rigen por las leyes de la perspectiva,
donde los puntos y las lineas de fuga dis-
tribuyen los elementos en altura, anchu-
ra y profundidad, también se encuentran
espacios hibridos o polidimensionales en
los que se puede pasar de una estructura a
otra mediante el movimiento.

La composicion se ve ligada a dos concep-
tos principales. Por un lado esta el peso
visual: éste depende de la ubicacion del
elemento en la pantalla, “como norma se
puede de decir que el peso visual de un ele-
mento aumenta a medida que se separa de
la base del cuadro”. (Villafafie citado por
HERRAIZ, 2009, pag. 176)

También depende del tamafio, de la forma
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(las formas irregulares tienen mas peso
visual que las regulares), el color (aunque
no hay consenso entre los diferentes teo-
ricos), la textura (las formas texturadas
pesan mas que los acabados pulidos), el
foco (las imagenes enfocadas pesan mas
que las desenfocadas), el aislamiento (los
elementos aislados tienen un enorme po-
der de atencién) y el movimiento (los ele-
mentos con movimientos mas acentuados
pesan mas que aquellos estaticos o los que
mantengan un movimiento leve).

En segunda instancia también esta intima-
mente ligada al orden, los modos de orga-
nizacion pueden ser mas o menos rigidos,
sometiéndose a estructuras prefijadas que
respeten una rejilla o simplemente normas
muy elementales que faciliten la lectura y
huyan del caos o por finalidad misma ha-
gan todo lo contrario.

c. Profundidad de Campo

Se puede definir como “la extensiéon del
campo a lo largo del eje de la tercera di-
mension, en el que el espacio es presenta-
do con nitidez” (HERRAIZ, 2009, pag. 189).

Por medio de ella se le da nitidez sdélo a los
elementos que estén en foco, el resto, los
desenfocados apareceran borrosos, inde-
pendientemente de que estén por delante
o por detras del objeto enfocado; se trata
de un recurso para centrar la atencion en
un punto. Es un recurso propio de las len-
tes, y se convierte en un elemento conven-
cional de la representacion.
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d. El encuadre

Al mostrar una imagen se decide qué porcidon de la imagen se quiere
mostrar y también cuadl es el orden de los objetos que muestra; se
acota pues, la porcion relevante. El grafismo como disciplina audiovi-
sual se basa en la teoria cinematograficay el comic para disefiar sus
encuadres. El encuadre depende de la ubicaciéon y angulo de inclina-
cion de la cdmara, el uso de un encuadre u otro puede modificar con-
siderablemente el significado de lo que se muestra. La composicion
interna del plano es decisiva para elegir un encuadro u otro.

e. La bidimensionalidad como recurso expresivo

En general el uso o no de la tridimensionalidad se ve dado tanto por
las intenciones discursivas como por el alcance tecnolégico. Cuando
el propdsito es la sintesis de la idea, se intentan eliminar los elemen-
tos poco relevantes y muchas veces la tercera dimension no ofrece
una informacion importante.

f. El espacio tridimensional

El trabajo en tres dimensiones se ha instaurado en diferentes areas,
tanto técnicas como artisticas, los métodos infograficos se imponen
como recursos tanto funcionales como experimentales.

g. Nuevos sistemas de representacion espacial

Lainmensa cantidad de posibilidades permite que el producto se vea
marcado por las intenciones del autor, el cual da mayor protagonis-
mo a determinadas figuras, modificando la proporcion con respecto
al resto de figuras u objetos.

Los sistemas representacionales son multiples y variados, y afectan
no solo al espacio sino también al tiempo, estos nuevos sistemas han
modificado de tal manera a nuestras cualidades perceptivas que en
ocasiones se convierten en sustituto de la propia realidad. La simul-
taneidad, la polivision, la polidimensionalidad, la fragmentaciéon o
la deconstruccion, son algunas de las caracteristicas de los nuevos
sistemas de representaciéon en el grafismo audiovisual. (HERRAIZ,
2009, pag. 190)

Las nuevas tecnologias digitales ahora no sélo permiten un avance en
términos de realismo, sino que permiten toda una nueva experimen-
tacion que plantea espacios paralelos que nada tienen que ver con
los sistemas convencionales.



Tiempo

Al igual que con el espacio, el tiempo en el
grafismo audiovisual es una representa-
cion, notiene por qué coincidir con la reali-
dad. Es susceptible de ser manipulado con
objetivos expresivos en busca de resaltar
determinado acontecimientos o informa-
ciones, o configurar un sistema de repre-
sentaciéon temporal.

Villafafie (2006), contempla cinco posibili-

dades de representacion temporal:

+  Planos rigurosamente continuos me-
diante rdcord, el plano A termina justo
en el punto en que comienza el plano B

- Elipsis definida, cuando entre los planos
hay un salto temporal en el que se su-
prime parte de la accion.

- Elipsis indefinida, cuando el lapso no se
puede medir con precision.

« Retroceso definido, para provocar conti-
nuidad y evitar el salto entre los planos
se repiten unos segundos de la accion
anterior.

+ Retroceso indefinido, la vuelta atras se
remonta a tiempos no mesurables.

a. Orden

El orden determina la disposicion y distri-

bucién de los acontecimientos, que no tie-

ne por qué corresponderse con la ordena-
cion con la que han acontecido, Bordwell
contempla cuatro combinaciones:

+ Acontecimientos simultaneos en la his-
toria son representados de un modo
simultaneo en el discurso, existen téc-
nicas de representacion temporal que
solucionan este modo de representa-
cion, como la pantalla dividida o el pla-
no secuencia.
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+ Acontecimientos sucesivos en la historia
son presentados simultaneamente por
el discurso

+ Acontecimientos simultaneos en la his-
toria son presentados sucesivamente
por el discurso.

+ Acontecimientos sucesivos en la histo-
ria son presentados sucesivamente por
el discurso.

+ Las perversiones temporales complejas
no tienen cabida dentro del grafismo
audiovisual, ya que no existe tiempo
material para desarrollar y dar sentido
suficientemente para las alteraciones
de tipo flashbacks, flashfoward u otras
combinaciones mas complejas.

b. Duracion

La principal caracteristica del grafismo au-
diovisual tiene que ver con su duracion,
cualquier manifestacion de grafismo se
desarrolla en tiempos breves o brevisimos.
Zunzunegui (2003) explica algunas de las
técnicas que se utilizan en cine y que son
Ilevadas también a las creaciones graficas,
en ocasiones de un modo inconsciente.

Sumario: El tiempo de la historia es mayor
que el tiempo del discurso, en cine se uti-
lizan varias figuras retoricas destinadas a
comprimir el tiempo de la historia, como
hojas de calendario y fechas escritas, se po-
dria ver el transito del dia a la noche o de la
noche al dia, en escasos segundos.

Elipsis: La elipsis implica la eliminacion de
una parte mas o menos amplia de la historia
con un fin de economia narrativa.
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Frame stop y slow motion: Estos recursos
provocan que el tiempo del discurso sea
mas largo que el tiempo de la historia. La
congelacion de un fotograma o la congela-
cion de un frame se percibe como un alar-
gamiento temporal de los acontecimien-
tos.

El tiempo variable: Es aquel en el que se
combinan varios tipos de tiempo a la vez,
con aceleraciones y deceleraciones. El pro-
pio movimiento de la camara va a guiar
nuestra atencion hacia los elementos im-
portantes desechando todos aquellos ele-
mentos superfluos o de relleno.

El tiempo invertido: Se utiliza muy poco, al-
tera el desarrollo de los acontecimientos,
se utilizara si la tematica o la accién lo re-
quiere.

Tiempo repetido: Esto no es mas que repe-
tir la accion, se puede repetir mostrando el
mismo encuadre o desde diferentes pun-
tos de vista.

Imagen grafica

El sistema comunicativo esta formado por
mensajes que a su vez tienen una unidad
de significacion menor, que son los signos,
en el caso de la comunicacion visual, estos
son los signos visuales. El signo visual se-
gun su naturaleza puede ser voluntario o
involuntario, arbitrario, codificado o no co-
dificado, connotativo o denotativo, y segun
se adecle a estas categorias sera sefial, in-
dicio, simbolo, icono, etc.

El signo visual tiene una forma iconica, sig-
nificante, relacionada con la percepcion, y
un significado, concepto, de cuyo estudio
se ocupa la semidtica, la asociaciéon entre
significante y significado producira el sig-
no.

Zunzunegui (2003: Pag 60) argumenta la
“provisionalidad del signo (visual) al afir-
mar que el signo no es una entidad fisica,
sino que es parte del plano expresivo, como
tampoco es una entidad semiodtica fija, sino
un lugar de encuentro de elementos inde-
pendientes que proceden de sistemas di-
ferentes y que se asocian a través de una
correlacion codificada transitoria”, lo cual
nos lleva a que una forma en un contexto
significa algo y en otro contexto puede pa-
sar a significar otra cosa diferente.



Tipologia de la imagen

Dondis (citada por HERRAIZ, 2009) clasifica
estas unidades signicas atendiendo a como
las expresamos y las recibimos, en tres ni-
veles: la representacion, el simbolismoy la
abstraccion.

a. Representacion

En este nivel los signos iconicos mantienen
una relacién de analogia con el objeto al
que representan, se mantiene unvinculo de
semejanza con su denotata, esta relacion
se aplica desde la experiencia del especta-
dor y se basa en la percepcion. El grado de
semejanza tiene su nivel mas elevado en la
fotografia o las imagenes captadas por una
camara de video o cinematografica.

b. Simbolismo

El simbolo es un signo codificado y cuan-
to mas abstracto sea el simbolo mas hay
que educar al receptor. También entrarian
dentro de esta categoria aquellos sistemas
de signos codificados como los numeros, o
aquellos utilizados por ingenieros, arqui-
tectos, constructores, etc., asi como el sis-
tema de simbolos musicales.
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c. Abstraccion

La abstraccién es la sintesis del mensaje
visual es la reduccién de los elementos a
la minima expresion pero a diferencia de la
simbolizacion este proceso no atiende a un
codigo arbitrario. Cuanto mas representa-
cional sea la informacién visual, mas espe-
cifica es su referencia; cuanto mas abstrac-
ta, mas general y abarcadora.

Escala de iconicidad

En base a la relacion que el signo visual
mantiene con el objeto al que

representa Moles disefi¢ la escala de iconi-
cidad decreciente, esta escala mide el
grado de isomorfismo (similitud de la for-
ma). Justo Villafafie (1986, pag 43) propo-
ne otra escala deiconicidad, en ella presen-
ta una relacion entre la representaciony la
funcion adscrita al signo y no Unicamente
al nivel de isomorfismo; ademas completa
en su espectro una aproximaciéon al medio
que se estd abordando.
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GRADOS NIVEL DE REALIDAD | CRITERIO DE ADSCRIPCION EJEMPLOS
Laimagen Restablece todas las Cualquier percepcién de la
11 natural propiedadesdel objeto. realidad sin mas que las
Existe identidad variables fisicas del estimulo
Modelo Restablece todas las propiedades "
10 tridimensional del objeto. Existe identificacion La Venus de Milo
a escala pero no identidad
Imégenes de Restablece la forma y posiciéon de | Un helograma
9 registro los objetos emisores de radiacién
estereoscopico presentes en el espacio
e Fotografia en la que un circulo
Fotografia Cuando el grado de definicion de : .
5 - coglor la imagen esté equiparado al de u:1 metro de dlarnetro situado
poder resolutivo del ojo medio EImiLIEERES,SEamISio eing
un punto
Fotografia Ieual que el anterior Igual que anterior omitiendo
7 en blanco y negro EHal g el color
) Restablece razonablemente las ) ;
6 Plnt_ura relaciones espaciales en un plano Las meninas de Velasquez
realista bidimensional
Representacién Aun se produce identificacién, Guernica de Picasso, una
5 figurativa pero las relaciones espaciales caricatura
no realista estdn alteradas
Toda's las caracteristicas Siluetas. Monigotes infantiles
4 Pictograma sensibles, excepto la forma
estan abstraidas
Todas las caracteristicas Organigramas. Planos
3 Esquemas sensibles, excepto la forma
motivados estan abstraidas
No representan caracteristicas . i
. EsqUemas sensibles abstraidas. Tan sélo La sefial de trafico que
arbitrarios restablecen las relaciones indica “ceda el paso
orgdnicas
Representacién Tiene abstraidas todas las Una obra de Mird
1 propiedades sensibles y de

no figurativa

relacion

Tabla 4. Escala de Iconicidad y funcién adscrita al signo. Justo Villagafie (1986)
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GRADOS NIVEL DE REALIDAD

FUNCION PRAGMATICA

La imagen natural

Reconocimiento

un o

10 Modelo tridimensional a escala Descripcion
9 Iméagenes de registro estereoscépico
8 Fotrografia en color
7 Fotografia en blanco y negro
Pintura realista Artistica

Representacion figurativa no realista

IS

Pictogramas
3 Esquemas motivados
Esquemas arbitrarios

n

Informacion

1 Representacién no figurativa

Blsqueda

Tabla 5. Iconicidad y funcién pragmatica. Beatriz Herraiz (2009)

En la Tabla 5 se puede observar la relacién
que propone Herrdiz entre niveles de ico-
nicidad y funciéon pragmatica de la imagen.

Tipografia

El soporte audiovisual aumenta las propie-
dades narrativas de la letra. Las letras son
tipo-icono-grafia (SOLOMON, 1988), las le-
tras son cosas, son imagenes de cosas, son
productos histéricos, son representaciones
fonéticas y simbolos retdéricos. A esto se le
suman las relaciones con la imagen iconica
en cualquiera de sus niveles, las cualidades
del discurso del movimiento y el sonido.

Relacidn tipografia-imagen

Seguln Roland Barthes (1986), el mensaje
linglistico tiene una doble funcidon con res-
pecto al mensaje icénico; una funcién de
anclaje y otra de relevo.

La imagen es por naturaleza polisémica y
ofrece una cadena flotante de significados,
esto provoca interrogacion sobre el senti-
do, a su vez crea una sensacion de incerti-
dumbre e inquietud.

La funcion de anclaje da informacién y la
funcion de relevo conecta con la diégesis.
El relevo permite asociar conceptos en-
tre el texto y aquello a lo que representa,
funcion bastante evidente en los titulos de
crédito, ya que el propio texto asume el pa-
pel de los protagonistas; mediante su mor-
fologia y animacion nos aproximaremos al
perfil de los personajes protagonistas o del
propio film. La funcidon de relevo conecta la
imagen y la escritura entre siy ambas con
la historia de la pelicula, también ayuda a
articular la propia narraciéon interna de la
secuencia. Mediante el relevo los elemen-
tos se combinan entre ellos para ofrecer
nuevos significados y asi poder cobrar un
sentido.
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Técnicas de integracion tipografica

Tanto la Integracion formal, cromatica, de movimiento y conceptual
logran por medio de sus caracteristicas expresivas mantener unidad
o proporcionar contrapuntos, matices o contrastes en sus relaciones
con la imagen.

Fotomontaje-videomontaje, collage, permite unir imagenes y texto
que pertenecen a tiempos, espacios y significados diferentes, y que
de otra manera seria imposible ensamblar, el collage “trata el espacio
plastico y el espacio linglistico como dos espacios homogéneos re-
gidos por la misma légica visual” (LECLANCHE-BOULE citado por HE-
RRAIZ, 2009, pag. 171).

Funciones de la tipografia

Funciéon informativa: La informaciéon del texto se puede percibir a
nivel formal, verbal o fonético. Por eso se acompafia a la tipografia
con elementos icénicos y graficos que la enfatizan o hacen de sopor-
te, separandola del fondo, de manera que refuerzan su significado y
la hacen mas directa visualmente, igualmente se puede reforzar el
mensaje fonético con tipografia o imagen, mediante la redundancia.

Funcién identificativa: la tipografia posee cualidades expresivas y
formales que potencian su caracter Unico, que unido al uso de ele-
mentos icdnicos confieren al texto el poder de identificacién y dife-
renciacion.

Funcién persuasiva: Las funciones de laimagen no aparecen aisladas,
prevaleciendo sobre todas las demas la funcién de persuasién, me-
diante la cual se pretende reclamar la atenciéon del espectador.

Funcién de conceptualizacion: Mediante el movimiento y las cualida-
des expresivas de la tipografia se potencian las posibilidades seman-
ticas del texto, que se han de utilizar para favorecer las asociaciones
intrinsecas y extrinsecas de la idea representada.



Movimiento

En el grafismo audiovisual podemos dife-
renciar los siguientes tipos de movimiento:

a. Movimiento real

El movimiento real es el resultado de una
imagen grabada y atiende al movimiento
de personajes, animales y demas objetos
que naturalmente tienen la propiedad de
moverse.

b. Animacién

La principal herramienta para que un ob-
jeto inerte se mueva es la animacion. Per-
sonajes u objetos inertes adquieren cua-
lidades cinéticas mediante los diferentes
procesos de animacion.

c. Movimiento de camara

La posicion de la camara determina el pun-
to de vista pero ademas proporciona signi-
ficados a lo que se muestra. Segun la po-
sicion de la cdmara podemos diferenciar
diferentes tipos de angulaciéon que respon-
den a diferentes necesidades expresivas
y funcionales: eje perpendicular, picado,
contrapicado, angulacion aberrante.

Segun el movimiento en los ejes espacia-
les, atendiendo a la rotacidon y traslacién se
pueden distinguir diferentes tipos de pla-
nos. La terminologia no es del todo afin ala
animacion ya que en animacion tradicional
no existen las cdmaras sino se simulan, y
en entornos tridimensionales los movi-
mientos no tienen limitaciones espaciales,
se pueden realizar deslizamientos de la ca-
mara en todos los ejes del espacio: panora-
mica, travelling, cdmara al hombro, zoom.

El movimiento es elemento significativo,
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esta integrado dentro de un contexto. no
se limita a recorrer el minimo espacio en-
tre dos puntos o a imitar los movimientos
de la naturaleza. Completa o enfatiza el
significado de un elemento y de este en su
conjunto.

Sonido

El sonido hace mas verosimil el discurso
grafico audiovisual, ya que la dimension
temporal no tiene sentido sin el sonido, a
todo aquello que estda en movimiento se le
atribuye un sonido, aunque el silencio tam-
bién forma parte de esta dimensiéon tem-
poral.

Tipologia del sonido

La banda sonora: Las duraciones oscilan
entre los 4 segundos que puede durar una
cortinilla, los 12- 15 que dura una cabecera
y los 20-30 que dura un spot.

Para los créditos cinematograficos se uti-
liza normalmente las composiciones de
la banda sonora original, compuesta por
un especialista, artista-compositor. Se
les atribuyen tanto funciones identitarias
como conceptuales.

La voz: Es un recurso muy poco utilizado
en titulos de crédito, se emplea sobre todo
en publicidad y para algunas representa-
ciones de identidad grafica televisiva. De
manera particular en una pieza sonora ella
se jerarquiza en percepcion por sobre los
otros sonidos.
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Los efectos sonoros: Dan materialidad y verosimilitud a la pieza, apo-
yan el movimiento de los elementos, ayudan a generar atmosferas.
Tan importantes son los sonidos que proceden de lo que ocurre en la
pantalla como lo que se oye pero no se percibe visualmente; a esto
se le llama acusmatica, por ejemplo el sonido de una radio que no se
ve, o de un teléfono.

Los sonidos también se diferencian segun de donde proceda la fuente,
su localizacion en funcién de la imagen:

Sonido in o sonido en campo: La fuente aparece en laimagen vy perte-
nece a la realidad que ella evoca. Se considera voz in a aquella que
interviene en laimagen, doblandose sonido y vision.

Sonido off: Su causa no es visible simultdneamente en laimagen pero
ésta se halla imaginariamente situada en el mismo tiempo que la ac-
ciény en el espacio contiguo. La voz off serd la que alin no aparecien-
do en pantalla provoca un efecto en ella.

Sonido over: Cuya fuente ademas de no aparecer en la imagen es ex-
tradiegética por estar situada en un espacio o en un tiempo ajenos a
la historia. La voz over se instala en paralelo a las imagenes, sin rela-
cion con ellas. Ademas se le atribuye una relaciéon de poder.

Villafafie (2006) recoge cuatro funciones sintacticas del sonido a
partir de los andlisis de Chion: unificar, puntuar, establecer conver-
gencias o divergencias y separar. Aunque estas funciones sintacti-
cas estan aplicadas al lenguaje cinematografico, se pueden aplicar al
grafismo audiovisual.

Unificar: La funcion mas extendida del sonido es enlazar imagenes
para que se desarrollen en un flujo unificado, la musica hace que las
imagenes se deslicen en un mismo flujo.

Puntuar: Aunque las creaciones graficas audiovisuales sean muy bre-
ves es necesario puntuar para que la pieza adquiera ritmo. En una
pieza grafica cuya base sonora sea una composicion musical, la pun-
tuacién vendra determinada por la que determine la musica, aunque
en ocasiones se puede modificar la pieza musical o componer expre-
samente para que la puntuacion recaiga en el lugar deseado. Si la
base sonora es oral, las pausas serdn las que marque el narrador. Los
efectos sonoros también se pueden usar para puntuar.



Establecer convergencias o divergencias: Se relaciona esta funcion
con el movimiento del deseo y de las expectativas del espectador, en
el lenguaje grafico tendria que ver con la evolucién de la pieza, con el
climax o anticlimax.

Por eso un fragmento musical nos conduce a otroy esperamos que la
pieza se desenvuelva de una u otra manera.

Separar: El uso del silencio como valor expresivo no es muy comun
en el grafismo audiovisual debido a la brevedad y la intensidad que
se le atribuye. "El silencio no es un vacio neutro, es el resultado de
un contraste, el negativo de un sonido que se ha oido antes o que se
imagina” (VILLAFANE & MINGUEZ, 2006, pag. 230).

Cualidades espacio-temporales del sonido

El sonido puede acentuar los valores intrinsecos de la imagen en mo-
vimiento como son el espacio y el sonido.

Dimensidn espacial del sonido: el sonido ayuda a construir el espacio,
mediante la banda sonora se consigue un efecto homogeneizador,
los elementos pueden atravesar espacios originalmente poco afines
sin que ello repercuta en una falta de ubicacion.

la mdsica estd sujeta a barreras espacio —temporales, pues puede balan-
cear entre el foso y la pantalla sin replantear la realidad diegética o sin
llenarla de irrealidad como sucederia con la irrupcién de una voz en off.
La musica permite a los personajes recorrer grandes distancias o largos
lapsos de tiempo, como ocurre en los videoclips, en los que sobre una
melodia continua el grupo canta una estrofa en el desierto de Atacama
y la siguiente a orillas de un lago en Escocia. La musica flexibiliza el es-
pacioy el tiempo no sélo comprimiéndolos, sino también permitiendo su
dilatacién (VILLAFANE & MINGUEZ, 2006, pag. 235).

Sincronizacioén: Para poder conseguir esa simbiosis perfecta es nece-
sario trabajar con la imagen y el sonido en paralelo.

La sincronizacion no solo afecta a la percepcion de laimageny el so-
nido, obedece a una serie de parametros psicologicos, fisicos.

Ritmo: El ritmo implica un tempo y un esquema de acentos o com-
pases mas fuertes o mas débiles. Pero el ritmo no es exclusivo de
la musica “el ritmo es la conjunciéon de dos componentes basicos —
estructura y periodicidad- que se manifiestan en el espacio y en el
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tiempo a través de las proporciones entre
sus elementos sensibles y la cadencia que
determina la alternancia regulada de esos
elementos” (VILLAFANE & MINGUEZ, 2006,
pag. 120). También afecta a la palabra, que
viene determinada por la entonacién y las
pausas,y alaimagen, cuya base estructural
son los elementos sensibles y el intervalo.
Pararealizar la sincronizacion es necesario
tener en cuenta tanto el ritmo musical, con
su estructuray periodicidad, como el ritmo
de laimagen con la proporcion, la escala, el
tamafio, el color... La combinacién de todos
estos ritmos, sumado al movimiento, pro-
porcionan un sinfin de posibilidades.

La retérica como forma
expresiva del grafismo

La retdrica pertenece a la comunicacién, a
la persuasiony a la estéticay estd presente
en cada pieza de grafismo audiovisual y se
liga tanto a contenido como a expresion.
Sistematiza y estudia procedimientos vy
técnicas de utilizacion del lenguaje con
finalidades persuasivas o estéticas (HE-
RRAIZ, 2009). Por medio de la desviacidn
de los significados apela a mecanismos re-
lacionados con la emocion.

En el estudio de la retdrica visual se rescata
el alejamiento de lo “natural” o de la “sin-
ceridad”, se aproxima mas a la valoracion
de la riqueza expresiva en la parte de fic-

cion de la informaciéon. La publicidad y el
grafismo hacen uso de artificios y exagera-
ciones de manera voluntaria. “La retodrica
en su acepcion mas ilusionista u quimérica
entronca con la fantasia, el suefio o las alu-
cinaciones, representa una realidad imagi-
nada vista con una lente deformadora o de
aumento” (HERRAIZ, 2009, pag. 219).

El usoretdrico esta presente en situaciones
cotidianas, en la manera en como editamos
o configuramos lo que queremos decir con
la intencion de provocar ciertas respuestas
en el receptor. Enfatiza, hace relevante, re-
fuerzay enriquece los mensajes.

El disefio grafico es una disciplina que ma-
neja los signos y sus desvios “transitan
entre un discurso poético y retorico de la
imagen, como reunion diversa de signos
visuales, como resultado de su fusién e in-
teraccion, ya que el signo visual puede con-
vertirse en otro signo en la reconstruccion
que elabora el espectador” (BUNUELOS, JA-
COB citado por HERRAIZ, 2009, pag 220).

Retdrica general - retorica visual

El discurso retdérico tenia tres objetivos
principales; docere (demostrar), delectare
(deleitar) y movere (conmover).

El docere se consigue mediante la narratio
y la argumentatio, para compensar la po-
sible falta de interés por el espectador; el
docere tiene que ir necesariamente acom-
pafiado del delectare que se encarga de



despertar la simpatia del receptor hacia
el objeto del discurso y hacia el orador. “El
docere en grafismo audiovisual no viene
determinado tanto por la argumentacion
como por lainformacion, algunas estructu-
ras graficas audiovisuales, como los titulos
de crédito, estan establecidas precisamen-
te a partir de la dosificacion de la informa-
cion, se sigue un protocolo de aparicién de
los profesionales de la pelicula, orden que
establece precisamente la norma cinema-
tografica” (HERRAIZ, 2009, pag. 221).

Por otro lado en la television por ejemplo,
el grafismo audiovisual mantiene un equi-
librio entre persuasion e informacion. El
movere contribuiria a la inclinacién por la
causa defendida, haciendo participe al pu-
blico. En la retdrica persuasiva actual hay
una clara inclinaciéon por los dos ultimos,
delectare y movere, relegando al docere.
Una especie de Sobrevaloracién de lo emo-
cional para con lo racional.

Partes del discurso retoérico

Inventio, dispositio, elocutio, memoriay pro-
nuntiatio. Las tres primeras se refieren al
discurso ensi, y las dos ultimas a relaciones
posteriores al discurso.

Inventio: Se trata de hallar en la memoria
ideas que puedan ser usadas en el discur-
So; es un proceso de ideacién, la busqueda
de argumentos que aporten a la construc-
cion adecuada del mensaje. En esta fase se
establecen los contenidos.
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Dispositio: busca ordenar la cadena sintag-
matica de argumentos. Supone la decision
de usar el orden natural del discurso o im-
poner un orden artificial. Aqui se define la
estructura narrativa del discurso.

Elocutio: En términos visuales aqui se plas-
man en imagenes los resultados de la in-
ventio. Aqui se codifican imdgenes en una
estructura signica acorde. Se configuran los
motivos y las alegorias como las llama Pa-
nofsky (1979).

Aparecen entonces los giros semanticos;
es decir, los tropos y figuras.

Memoria y ponuntiatio: Estas requieren
participacion del espectador, los discursos
en general tienen como objetivo mante-
nerse en la memoria de los destinatarios y
por ello apelan a procedimientos que cuen-
tan con la memoria innatay la artificial.

Gradacion del Lenguaje Retorico

Entendiendo que la retdrica es un desvio de
significados se supone entonces la existen-
cia de una literalidad donde no se den des-
vios de ningun tipo, esto corresponderia al
grado cero. Alli se pueden ubicar por ejem-
plo los lenguajes cientificos donde el obje-
tivo es reducir o eliminar la ambigiiedad,
los excesosy los artificios. Se intenta cons-
truir una univocidad donde el significado
de cada palabra que se usa es exactamente
el que es convencionalmente conocido. Las
sefiales de transito son un ejemplo claro de
signos que optan por ese grado.
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El lenguaje persuasivo por otro lado tiende a la artificialidad y la exa-
geracion. Roland Barthes expone dos estados: imagen denotada e
imagen connotada; la primera corresponde al grado cero.

Giro o desvio

En unalecturaretdrica se cuenta con las expectativas del espectador,
se le transmite una informacion para que imagine lo que va a ocurrir
y cuando espera esto, se le presenta algo inesperado. La taxonomia
de las operaciones basicas es:

. Adjuncidn: Se afiade uno o varios elementos a la proposicion
. Supresidn: se quita uno o varios elementos a la proposicion
. Sustitucién: se elimina un elemento y se sustituye por otro
. Intercambio: se permutan los elementos de la proposicion.

Existen varios tipos de desviaciones de significado que se manifies-
tan en la retdrica, a ellas se las reconoce como figuras o tropos. Se
les puede clasificar en dos tipos basicos en funcién a que el elemento
que es aludido esté o no presente.

In praesentia (figuras de adicion) donde la parte aludida se encuen-
tra representada, In absentia(figuras de sustitucion) cuando no se
encuentra representada. Ademas existen puntos intermedios donde
estos se entremezclan. Estos tropos y sus gradaciones son conocidos
con diferentes nombres entre ellos: Repeticion, Elipsis, Metafora, Hi-
pérbole, Metonimia.

Segln Roland Barthes (1986), la retérica publicitaria tiene tres men-
sajes: El linglistico, el denotado y el connotado. El lingdiistico es el
texto como tal, el denotado es aquel que se recibe de la literalidad,
se da por la codificacion de elementos en el plano expresivo, los ele-
mentos que se perciben corresponden a un significado univoco. Este
es necesario para que exista posterior connotacién dado el caso, ya
que si no existe denotacion la imagen se escaparia. Por ultimo el con-
notado es cuando estos elementos denotados entran en un nuevo
sistema de significacion y configuran un contenido.

“La connotacion se establece parasitariamente a partir de un cédigo
precedentey no puede transmitirse antes de que se haya denotado el
significado primario” (ECO, UMBERTO citado por HERRAIZ, 2009,pag
262)

La retdrica se encarga de la construccion de ese mensaje connotado
por medio de sus operaciones de sentido.



Analisis Semiodtico

Iconografia e Iconologia

"Iconografia es una rama de la historia del arte que se ocupa del
asunto de contraposicion de la formay las significacion de las obras”
(PANOFSKY, 1979).

Panofsky primero se aproxima al fendmeno de significacion desde un
fendmeno cotidiano, y expresa la significacion en tres niveles.

La significacion factica es la primera instancia de la significacion, en
donde reconocemos las formas visibles de los objetos que tenemos
en la experiencia. Luego aparece un segundo nivel de significacion, la
expresiva. En ella hace falta cierta sensibilidad, se identifica el acon-
tecimiento a que hace referencia la configuracion de signos para la
experiencia practica. Ambas pertenecen a un primer nivel, las signifi-
caciones primarias o naturales.

Luego una significacion secundaria o convencional, ella es inteligible
en lugar de sensible y es vehiculada deliberadamente en la accion
practica.

Por tercera y ultima parte esta la significacion intrinseca o de conte-
nido, es esencial, mientras que las otras dos son fenoménicas. Ella
explica el acontecimiento visible y su sentido inteligible determina la
formay el acontecimiento.

Tres niveles de significacion para las obras de arte:

+ Significacion primaria o natural: se aprehende identificando for-
mas puras, ciertas configuraciones de linea y color, como repre-
sentaciones de objetos naturales, identificando relaciones mu-
tuas como acontecimientos, y captando cualidades expresivas,
como el caracter doliente de una postura o un gesto. El universo
de las formas puras reconocidas como portadoras de significacio-
nes primarias o naturales puede llamarse universo de los motivos
artisticos. Enumerar estos constituye una descripciéon preicono-
grafica de la obra de arte. Estas cualidades expresivas pueden
bien ser o no intencionadas.
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- Significaciéon secundaria o convencio-
nal: Se establece una relacién entre los
motivos artisticos y las combinaciones
de ellos (composiciones) y los temas
0 conceptos. Los motivos reconocidos
como portadores de significacion se-
cundaria o convencional pueden lla-
marse imagenes y esa combinacién de
imagenes constituye alegorias. La iden-
tificacion de imagenes y alegorias se
denomina iconografia.

« Significacién intrinseca o contenido: Se
aprehende investigando aquellos prin-
cipios subyacentes que ponen de relie-
ve la mentalidad basica de una nacion,
de una época, clase social, creencia re-
ligiosa o filosofica, en un autory en una
obra. Estos se manifiestan a través de
los procedimientos de composicion. El
descubrimiento y la interpretacién de
estos valores simbdlicos (que con fre-
cuencia ignora el propio artista y que
incluso puede que difieran de los que
deliberadamente intentaba expresar)
constituyen el objeto de lo que pode-
mos llamar iconologia.

La iconografia implica un método descrip-
tivo e incluso estadistico. Descripcion y
clasificacion de las imagenes, nos informa
sobre cuandoy dénde determinados temas
especificos recibieron una representacion
visible a través de unos motivos especifi-
cos.

“La iconografia sélo toma en cuenta una
parte del conjunto de los elementos que in-
tervienen en el contenido intrinseco de una
obra de arte, y que deben de ser explicita-
dos para que la captacién de este conteni-
do llegue a fraguar en un todo articulado
y comunicable.” (PANOFSKY, 1979, pag. 51)
La iconologia es mas un proceso de sintesis
y la iconografia uno de analisis.

Signo Iconico
y Signo Plastico

El Grupo p en El tratado del signo visual tie-
nen una propuesta tedrica para el estudio
de los fendmenos visuales, principalmente
la significacion y la semiodtica. De una ma-
nera auténoma, reconociendo a la imagen
visual como un sistema con una organiza-
cion interna no dependiente de la Lingliis-
tica.

Para este proyecto es importante recono-
cer dos nociones que estos implantany son
utiles para el analisis. Signo Iconico y Sig-
no Plastico, ellas comunicadas como parte
de un todo pero asumiéndose como partes
analizables por separado. Nos fijaremos
en el Icénico sobre todo para entender
como este se relaciona con el Plastico ya
que esta segunda nocion aporta elementos
para interpretaciéon de componentes no fi-
gurativos.



Signo Iconico

Se plantea una definicién triadica del signo:
Significante, Tipo y Referente.

El Referente es particulary es fisico; el Tipo
es una clasey es conceptual y el Significan-
te es un conjunto de estimulos visuales que
corresponden a un Tipo estable.

El Tipo es unarepresentacion mental, cons-
tituido por un proceso de integracion.

Es representable en un tridangulo, donde el
tipo tiene una funcién estabilizadora fren-
te al Referente y éste una de conformidad
frente al Tipo, y una relacion de reconoci-
miento del tipo frente al significante y este
también de conformidad frente al tipo. El
Referente y el Significante actian en fun-
cion de conformidad frete al tipo. La rela-
cion de entre el Referente y el Significante
es en funcion de transformaciones.

En resumen, la emisién de signos icdnicos
puede definirse como la produccidén, en el
canal visual, de simulacros del referente,
gracias a transformaciones aplicadas de tal
modo que su resultado sea conforme al mo-
delo propuesto por el tipo correspondiente
al referente (cotipia). La recepcién de signos
icénicos identifica un estimulo visual como
procedente de un referente que se corres-
ponde con él mediante las transformaciones
adecuadas; ambos puede decirse que son
correspondientes porque se conforman a un
tipo que da cuenta de la organizacion parti-
cular de sus caracteristicas espaciales. (Gru-
po {, 1993, pag. 126)
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Los significantes son olvidables, son tran-
sitivos. Una experiencia produce un feno-
meno, que es el significado este es mayor
que el significante, el signo lo que logra es
una asociacion el significante con el signi-
ficado.

Transformaciones y escala de iconi-
cidad.

La transformacién es una operacién activa-
da en un conjunto de rasgos espaciales de
un referente. Estos estimulos producen un
significante en una relacion de cotipia, una
modificacién en su naturaleza ya sea valor,
color, luminancia o en sus relaciones como
proporciones, contrastes, orientaciones.
Debe mantenerse siempre algo del original
en la copia para poder lograr el reconoci-
miento.

El reconocimiento para el Grupo p sin em-
bargo es una posibilidad y no una decision
ya que la forma verdadera no existe, lo que
hay es una forma que evidencia relaciones
visuales con rasgos abstractos del tipo. El
grado de socializacion de los rasgoz del
tipo a los que el significante debe adecuar-
se es también factor importante para que
el signo sea legible, hablando sobre todo
de los signos poco iconicos formalmente.
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Signo Plastico

Lo plastico como clasificacién se refiere a
lo no figurativo, dentro de un esquema se-
miotico se entienden como manifestacion
sensorial de estimulos que lllegan ya sea
de objetos naturales o artefactos y que se
valen por funcidn de reeenvio de lo que no
son.

Estos pueden ser examidados desde el
punto de vista sintagmas de Forma, de Co-
lory las texturas. Aquilos significados apa-
recen en las relaciones de las formas mas
que en las formas mismas, las unidaes es-
tan estructuradas por el sistema mas que
por el codigo. La diferencia entre cédigo y
sistema es que este Ultimo es un conjunto
de valores estructurales en un solo plano.

El sistema de relacion semantica ha sido
considerado como el resultado del encuen-
tro de los sistemas plasticos con los iconi-
cos, pero se intenta lograr una relacion de
expresién-contenido con la mayor exacti-
tud plastica posible. Se habla entonces de
tres niveles de inversion semantica:

- Semantismosacopeplastico.  (sdcope
tiene que ver con dependencia, algo de-
pende de otro algo para accionar)

+ Semasntismosacopeiconoplastico.
Consiste en la convivencia de lo iconi-
co y lo plastico, cuando coinciden o se
cruzan. Los Los colores pueden ser aso-
ciados a al sistema icénico de interpre-
tacion dependiendo del modo de inter-
pretacion.

+ Semantismoextravisual. El signo es difi-

cil de ubicar en una tipologia de signos,
es la asociacion del signo como indice o
huella de una idea particular.

La relaciones en los sistemas semioticos
son dialécticas: “El sistema del contenido
solo se estabiliza porque es significado por
un sistema de expresién en el que las opo-
siciones son sensibles y éstas sélo son co-
rrectamente discriminadas porque tienen
funciones en el plano contenido” (Grupo g,
1993, pag. 177)

a. Textura.

La microfotografia es la textura de una ima-
gen, es la repeticion de elementos. En ella
actuan dos texturemas: elementos repeti-
dos, las figuras, y la ley de repeticion de
estos, la clasificacion se hace de acuerdo a
la calidad de los elementos (naturaleza vy
dimension) y a la calidad de su repeticion.

La textura como significante en tanto al
primer texturema: los elementos. Se puede
percibir como superficie 0 como conjunto
de formas por medio de dos percepciones:
integradora para la primera, desintegrado-
ra para la segunda.

En cuanto a la repeticion, segundo textu-
rema identifica a esta como una repeticion
segln una ley perceptible alli aparece la
nocién de ritmo que siendo cuantificable
genera una primer ley.

En tanto significado la textura tiene que
ver con la tridimensionalidad ayudando asi



se en minima escala a generar unailusion. Ellaremite a la experiencia
tactil por medio de la sinestesia.

Clasificacion de las texturas

Esta responde a los elementos de la microfotografia. Se describen
bajo tres angulos: el soporte, la materiay la manera.

Se habla de dos familias de signos texturales: las que hacen inter-
venir directamente la tercera dimensién (grano) y las que lo hacen
indirectamente (maculas)

En el grano el soporte se relaciona con el medio, una pantalla de tv
por ejemplo. La materia con la clase de materiales o pigmentos y la
forma de reflexion de la luz. La manera son los elementos de control
y exploracion en patrones y técnicas para lograr texturas.

La macula es elemento textural cuando aparece sélo en dos dimen-
siones. El soporte es igual que en el grano pero sin la tridimensiona-
lidad.

b. La Forma

Ella no existe sin textura y color, mas para comprenderla conceptual-
mente se habla de ella en un estado de pureza. Esto consiste en una
Unica forma que se apoya sobre un fondo final.

Los significantes de la forma se llaman formemas: dimension, posi-
cion y orientacion.

La posicion la tiene toda figura, es relativa y esa relatividad es doble:
en relacién al fondo y al foco. La relacién forma-fondo-foco son las
que determinan perceptos posicionales tales como encima de y de-
lante de.

La dimension también es relativa, también intervienen fondo y foco,
algo es pequefio de acuerdo al observador y al tamafio del fondo.
Se basa en oposiciones binarias tales como largo/corto, ancho-estre-
cho, voluminoso-menudo.

La orientacién es la combinacién de coordenadas polares del vector
posicion. Lafigura se orienta enrelacion al focoy al fondo paraddjico.

Los significados de la forma se definen por tres parametros: posicion,
dimension y orientacion. Se puede distinguir el semantismo de los
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formemas y de las formas. Hay semantismo primario y semantismo
secundario, el segundo asumiendo una organizacién del primero de
manera sui generis. El terciario consiste en la organizacion de las for-
mas simples entre ellas.

El contenido de los formemas

La repulsion esta ligada a la posicion, es la tensién entre la forma y
el limite del fondo, tiene una organizaciéon que parte de la oposiciéon
central-periférico, central es fuerte y estable, periférico es débil e
inestable. La mayor tension se presenta cuando la forma es tangente
al limite del fondo.

La dominancia corresponde a la dimensién, una dimensién amplia es
dominante y una pequefia dominada.

El equilibrio se liga a la orientacion y se vincula a las nociones psi-
co-fisiolégicas regidas por la gravedad. Se define por medio de dos
variables, la “potencialidad de movimiento” y la “estabilidad” mani-
festadas en horizontalidad, verticalidad y diagonalidad. La horizon-
talidad genera mayor equilibrio con mucha estabilidad y potenciali-
dad de movimiento, la verticalidad tiene equilibrio minimo al tener
mucha potencialidad de movimiento y elevada estabilidad, la diago-
nalidad es desequilibrante al tener elevada potencialidad de movi-
miento pero no tener nada de estabilidad.

El contenido de las formas

Se puede establecer de dos maneras, las formas ponen en evidencia
a los formemas que las contituyen o esas formas como organizacién
de los formemas.

En primero a identificacién de un formema en una forma en el plano
del contenido consiste en la exaltacién del semantismo propio del
formema.

Para el segundo se observa su caracter integrador, el formema que
aparece por la forma es unindicio (indice), indica un proceso proyec-
tado en el enunciado.

La formas en sintagma y su semantismo
Este semantismo terciario tiene dos fuentes: La relacién de los for-

memas entre si y la relacién que las formas principales mantienen
entre si.



Las relaciones entre formemas consisten
en una relacion de acoplamiento, siendo
una forma el producto de tres formemas
conviviendo en un mismo fondo. Cada
forma tiene un potencial de energia para
atraer la mirada determinada por la dimen-
sion vy la posicion. Si hay dos formas la ten-
sion aumenta. El equilibrio integra hechos
aislados en hechos de un rango superior.
En toda tension, las formas conservan su
individualidad creando una unidad supe-
rior(constelacion).

El ritmo es unarelacion Poliadicay consiste
en movilizar la repeticion entre tres o mas
acontecimientos comparables (formas, co-
lores , texturas). En las formas el ritmo es
una progresion creciente de volumenes,
en posicion son distancias u ordenamiento
respecto a un eje y la direccion consiste en
alternar las figuras siguiendo una medida
regular.

c. El color

Este se puede estructurar en tres crome-
mas: dominancia, luminancia y saturacion.
En fisiologia se pueden considerar los plan-
teamientos de Young: Todos los colores (a
excepcion del marrén, el dorado y el pla-
teado) se logran con tres luces y se conoce
como la sintesis aditiva, lo que correspon-
de en el ojo con una sensibilidad a tres co-
lores: rojo, verde y violeta.

Por medio de la tecnologia de los pigmen-
tos se presenta la materia como coloreada,
produciendo lo que se conoce como sinte-
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sis sustractiva, aqui el color de la materia
es la suma de radiaciones que no absorbe.

El sistema de Thiirlemann se relaciona con
la fisica de los colores por la forma de orga-
nizaciony con la psicologia de la sensacién
cromatica por los términos de base, para
el Grupo p funciona bien como esqueleto
para hacer posible formulaciéon de concep-
tos como “oposicion”, “equilibrio”, “cilco” y
"anténimo”.

En el plano de los significados del color el
Grupo p sefiala como la psicologia social
permite el estudio de las asociaciones que
generan los colores. Alli mencionan a Wri-
ght y Rainwater (Grupo p, 1993, pag. 213)
gque mencionan cinco adjetivos: happi-
nes(felicidad), forcefulnes(energia), warm-
th (calor), elegance(elegancia) y showiness
(ostentacion).

Estos conceptos tienen significados que
pueden ser producidos por otros elemen-
tos del sistema: las formas, las texturas, el
tema iconico, no son exclusivos del domi-
nio cromatico. Lo plastico no esta codifica-
do a priori, haciendo imposible construirun
sistema jerarquizado para el color tal como
el de la forma o la textura.” Aun admitien-
do la hipdtesis de un sistema general de los
colores (como el de Munsell o Thirlemann)
el mensaje instaura su propio sistema local
en tal red de oposiciones coloreadas” (Gru-
po y, 1993, pag. 218)
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Los colores en sintagma y semantismo

Estas reglas no son absolutas ni eternas pero buscan una estabilidad
a partir de fundamentos fisiolégicos y matematicos. Se propone en-
tonces una retorica cromatica.

Consonancia / disonancia, teoria de Henri Pfeiffer dice que la armo-
nia consonante se logra con dos tonos de la misma tonalidad inter-
media,el cual es una media 6ptica es decir un color “que produce la
misma sensacion 6ptica de dos colores extremos sobre un disco gira-
torio” (Grupo p, 1993, pag. 221). La armonia disonante, no tiene ten-
dencia comun hacia un mismo tercer color; sino que el color medio es
un gris neutro.

Johannes Itten habla de siete tipos de contrastes: 1) De color en si:
colores puros, al maximo de luminancia; 2) Claro-oscuro: blanco y ne-
gro o saturado e insaturado; 3) Caliente-frio: el polo frio es el azul-ver-
de y el polo caliente el rojo anaranjado; 4) De complementarios: que
mezclados generan gris; 5) Simultdneo: el ojo Illama al complementa-
rio 6) De cualidad: colores interrumpidos por blanco o negro o mez-
clados con su complementario; 7) De cantidad: por la dimension de
las manchas.

Esas oposiciones hacen que las manipulaciones cromaticas sean sin-
tagmas en potencia al presentar el color y su opuesto al tiempo. Los
mecanismos fisioldgicos hacen que el organismo reaccione produ-
ciendo manifestaciones cromaticas complementarias, como el con-
traste simultaneo.

El coloren sintagmaintegra tres nivelesy debe analizarse en relacién
con los ejes de estructuracion propios a cada nivel: 1) todo color en
el plano de la expresidon es un punto preciso de cada una de las tres
escalas de luminancia, saturacion y dominancia. Su manifestacion
suscita virtualmente toda la gradacion posible en cada una de las es-
calas; 2) En el plano del contenido, toma lugar individualmente

en uno o varios de los ejes semanticos disponibles; 3) Todo color en-
tra en una red de relaciones con los otros colores presentes en el
enunciado. Algunas crean tensién, otras equilibrio 4) 1), 2) y 3) en
conjunto se confrontan con las otras componentes del signo plasti-
co: formas, texturas y después con el signo iconico, reforzando con-
tenidos y a dejando en suspenso otros.

Los significados de cada uno de los componentes del signo plastico
como se menciond ya, pueden ser analizados independientemente
mas adquieren su significado a partir de sus formas particulares de
integracion.
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Metodologia

El proyecto propone lograr un aporte inicial al andlisis de graficos
en movimiento en el contexto local, pretende instalarse cerca de las
aristas de la historia y analisis audiovisual.

Intenta indagar a los protagonistas y al contexto, tratando de llenar
y hacer un poco mas pequefio el marco de subjetividad que produce
el estudio de vestigios que se deducen de las imagenes del pasado
que menciona Burke (2005); sin negar que en cualquiera de los casos
existe el nivel de especulacién. Se analiza la imagen como testimo-
nio, no solo de los grandes acontecimientos sino también de los pe-
quenios.

Y 4

ogico

La iconografia de Panosfsky sirve entonces como sistema guia de
analisis, con ella se busca hacer una identificacion y clasificacién de
motivos, en funcidn de un tipo de construccion alegérica que se rela-
ciona con una funcién del marco de la obra filmica (REY, 2009)

Se reconoce como plantea Burke (2005) que el sistema de analisis
estructuralista de Panofsky es en exceso logo-centrico ya que da por
sentado que las imagenes son una ilustracion de las ideas y otorga
preeminencia al contenido sobre la forma. Es decir las imagenes no
siempre son alegéricas, el orden no es siempre de predominancia fi-
gurativa sino estética.

Para ello se complementa con los aportes del Grupo p respecto al
signo plastico.

El método iconografico tendria que adaptarse también a la hora de estu-
diar la pintura surrealista, pues artistas como Salvador Dali (1904-1989)
rechazaban la idea misma de seguir un programa coherente, e inten-
taban, por el contrario, expresar las asociaciones del inconsciente. Po-
drfamos decir que pintores como Whistler, Dali y Monet (vid. infra), se
resisten a la interpretacién iconografica. (BURKE, 2005, pdg. 52)

Modelo Metodol

Para Burke existen tres posibilidades evidentes: el enfoque del psi-
coanalisis, el del estructuralismo o la semidtica, y el enfoque (o mejor
los enfoques, en plural) de la historia social del arte.

Desde el punto de vista semidtico o estructuralista se intenta des-
prenderalaimagende larelacion con su contexto social para analizar
el sistema de signos: su organizacion interna, su oposicion binaria “El
enfoque estructuralista tiene que ver también con las asociaciones
entre un signo y otro -por ejemplo entre un coche y una muchacha
hermosa- creadas en la mente del espectador por medio de la yux-
taposicion frecuente de los dos elementos” (BURKE, 2005, pag. 220)
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Los estructuralistas caen en el error de
creer que el significado de las imagenes es
univocoy que solo hay un cédigo a descom-
poner, la debilidad de los post-estructura-
listas es precisamente la contraria. Estos
ultimos realzan el hecho de que el autor
o creador de las imagenes por mas que lo
desee y ancle no tiene el control sobre el
significado de las imagenes y de como las
lee el receptor.

Sera fundamental la nocion de Analisis
descriptivo que propone Lauro Zavala®, en
la que reconoce que éste a diferencia del
analisis instrumental busca “precisar la na-
turaleza estética y semidtica de la pelicu-
la, para lo cual desde esta perspectiva se
estudian los componentes formales de la
pelicula” (ZAVALA, 2010), donde las herra-
mientas principales son la descripcion y la
micro-descripcion; y se considera al objeto
de estudio como un universo auténomo .

Asi entonces este tipo de analisis hace un

estudio sobre los componentes del lengua-
je cinematografico , lo que permitiria dis-
tinguir al objeto de cualquier otro en cuan-
to a los componentes esenciales: Imagen,
Sonido, Puesta en escena y Narracion; ya
sea aplicandose a uno sélo de los compo-
nentes, a varios, o a todos,; juntos o por se-
parado.

Enrelacion a Panofsky estaremos hablando
de pre-iconografia e iconografia, analizan-
do en universo de los motivos y las alego-
rias, que como se mencionaba en el marco
tedrico se entenderan como Elementos ex-
presivos y retérica visual-audiovisual.

Por medio de una ficha que considera la
descripcion del Existente del Existente se
describen los Elementos expresivos de las
piezas y posteriormente se ubican los da-
tos alli obtenidos en una tabla general que
permita una comparaciéon mas rapida, asfi
se perciba solo cuantitativamente.

© Doctor en literatura hispanica. Profesor-Investiga-
dor Titular adscrito al Departamento de Educacién

y Comunicacién en la Unidad Xochimilco de la UAM.
Propone una tipologia de estrategias para el analisis
cinematografico. Para ello lleva a cabo un trabajo
de caracter metodoldgico e historiografico en el que
intenta reconocer la fractura post-clasica del ana-
lisis cinematografico y cartografiar las principales
tendencias en el empleo de este tipo de anélisis.
También hace referencia de las modalidades
propuestas por Jose Javier Morzal. Guia para very
analizar Citizen Kane. 2000, alliandlogamente seria
llamado “Analisis de componentes”.



Ficha de analisis

1. Datos basicos de la pieza

2. Sinopsis del Documental

3. Descripcion elementos expresivos y juego retorico (a nivel plastico
y su relacion semantica)

- IMAGEN GRAFICA (colores, texturas, formas)

- TIPOGRAFIA (relacién tipografia — imagen, integracion tipogréfi-
ca, funcion tipografica)

- MOVIMIENTO (Movimiento Real, animacién, movimiento de ca-
mara)

- SONIDO (Banda sonora, voz, efectos sonoros)

4. Categorizacién de Tipo y funcién de la secuencia (se relacionan
funciones y modos documentales)

- TIPO DE MARCO (objeto, limite, ventana)
- FUNCION DEL MARCO (visuales, econémicas, simbdlicas, narrati-
vas, retéricas)

Al observar la tabla con la valoracion de elementos expresivos se
podra encontrar patrones y comportamientos singulares que permi-
tiran hacer una seleccion de caracteristicas o piezas. Para ingresar
especificamente en la construccion de las alegorias. Tratando asi de
identificar las relaciones del marco con la obra y de los marcos entre
ellos mismos.
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PREMIO/CATE
EVENTO GORIA TITULO DIRECTORES
INTERNACIONAL Paso a Paso, la salsa en Cali Alejandro Ulloa, Antonio Dorado

DOCUMENTAL 2010
Del 25 al 31 de octubre

an D 2

Seleccion seccion
Nacional

La primera piedra

Oscar Campo, Carmen Murillo, Yizeth
Bonilla

Versalles, los pasos perdidos

Jhoan Garcia, Luis Hernandez

112 MUESTRA
INTERNACIONAL
DOCUMENTAL 2009
Del 28 de septiembre al
2 de octubre en Bogota

Seleccion seccion
Nacional

Migracién

Marcela Gomez

Muestra
Internacional
Documental 2006

Seleccionados
para la muestra

Informe 07:00 PM

Magda Hernéndez

Viaje De Tambores

Santiago Lozano

Ciudad sin limite

Diego Lozada

72 MUESTRA ) Skoolz. Exe versién 1.1 Sofia Suarez - Beatriz Libreros
INTERNACIONAL Seleccionados Gloria ROdrguez - sandra Milena Caicedo
DOCUMENTAL 2005 |para la muestra - Ana Milena Sanchez Juan Paulo

Ministerio de Cultura

Corte Americano

Jahiber Munoz - Andrea Arboleda - Luis
Hernéndez

El cielo anticipado

Sofia Oggioni - Carlos Duarte - Diana
Gutiérrez

Mujeres de Aguante

Galeano

Los Hijos de la Bestia

Sofia Oggioni - Oscar Ruiz

Silo-vé, un nifio

Santiago Lozano

Tv o la morada de mis imagenes Diana Giraldo
VI MUESTRA
INTERNACIONAL DE
CINE Y VIDEO Seleccionados ) _ _ ,
DOCUMENTAL 2004 |para la muestra La gracia de caer Claudia Pedraza - Karolina Ramirez
Organiza: Ministerio
de Cultura Entre sol y asfalta Claudia Pedraza
Andres Laguna-Karolina Vidal-Ana Ma.
V MUESTRA En el camino dejé.. Diaz
INTERNACIONAL DE (Seleccionado
CINE Y VIDEO para la muestra Juan David Veldsquez - Angela Osorio
DOCUMENTAL 2003 Un nombre para desplazado Santiago Lozano - Carlos Manuel Hoyos
Por la calle vienen mis demonios Oscar Campo
IV MUESTRA Los Areneros Gerylee Polanco
INTERNACIONAL DE |Seleccionadas
CD](:)NCEUII\E’:!PIE\?. 2002 pars Ja muesos No hay Pais Guillermo Arias
La Ciudad de los Fanaticos Harold Pardey - Juan Paulo Galeano -
Andres Blanco
La Toma de la Desesperanza Victoria Marin - Andres Restrepo
IIT MUESTRA La Marcha de Ladrillo Mauricio Vergara
INTERNACIONAL DE |Seleccionadas Exodo, las Voces Monica Bravo - Alvaro Girén
CINE Y VIDEO para la muestra : " .
DOCUMENTAL 2001 Manual inconcluso para el silencio  |Maria Fernanda Luna-Andres Santacruz
Fraccién Vital Carolina Navas - Leonardo Villegas
Informe sobre un mundo ciego Oscar Campo
Tiempo de miedo Oscar Campo
II MUESTRA fjltﬁ,rjge;jadse;fmhfe”ni:e‘ Un retrato |\ +oria Valencia - Ma. Isabel Ospina
INTERNACIONAL DE [Seleccionado
CINE Y para repr_esentar Estanislao Zuleta. Biografia de un Antonio Dorado
VIDEO DOCUMENTAL |a Colombia pensador
2000 Legalizacién Vivian Unas - Oscar Adrian Arango
Proyecto del Diablo Oscar Campo
I MUESTRA " ) ) I
TNTERNACTONAL BE |Sleccionado Piel de Gallina Carlos Espinosa - Monica Arroyabe
CINEY para representar [Tiempos de Guerra Antonio Dorado
VIDEO DOCUMENTAL |a Colombia Fernell Franco, escritura de luces y
1999 sombras Oscar Campo

Tabla 6. El archivo se compone de 36 documentales que han participado de la
Muestra Internacional documental, muestra que redne tanto obras nacionales
como internacionales.



La muestra se viene llevando a cabo des-
de el afio 1999, y responde a la necesidad
de escuchar el conflicto colombiano, “ha
visto nacer una poblacién dvida de contar
sus historiasy de aprender para construiry
asi progresar. En Colombia, al igual que en
otros paises del mundo, el conflicto otorga
un valor historico esencial a los contenidos
documentales.”

La Muestra Internacional Documental se
concentra en tres facetas importantes del
género documental: lo académico (estu-
diantes, profesores y directores de institu-
ciones educativas), el campo audiovisual
(documentalistas, profesionales del campo
audiovisual y organizaciones profesiona-
les) e instituciones (estatales, privadas vy
televisiones).

La seleccion de estas piezas se justifica en
que han obtenido reconocimiento a nivel
nacional, lo que permite tener una guia de
piezas elaboradas y que han sido ponde-
rantes en cuanto su contenido y forma.
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Construccion de
la Matriz de analisis

En esta matriz se ubican todos los elemen-
tos expresivos rescatados de las fichas de
cada documental (las filas en gris son do-
cumentales que no fueron conseguidos
para el archivo dado que el mismo director
dice no haber encontrado copia de ellos)
Ademas de la presencia del elemen-
to, se le da una valoraciéon que indica
el nivel de complejidad que dicho ele-
mento tiene para con los titulos. Cabe
sefialar que esas complejidad esta ba-
sadas en la relaciones con ellos mismos.
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Seleccién de Piezas para
Analisis Iconografico

La ficha primaria que se puede encontrar en los adjuntos del docu-
mento considera la descripcién de los motivos, enumeracion y des-
cripcion de relaciones de formas, colores texturas, sonidos, espacios,
tipografias y demas elementos expresivos.

Y el analisis siguiente hace un énfasis en la construccion de alegorias
y el uso de todos los elementos anteriores en funcién de cumplir su
papel como marco de la obra filmica.

Primero se hace una breve consideracién respecto al modo docu-
mentaly a los conceptos o temas representados en cada documental
seleccionado y luego bajo el analisis del marco, se plantean su cate-
gorizacion, extendiendo la observacion de elementos expresivos en
funcion de estos, destacando figuras y tropos recurrentes, caracteris-
ticasy relacién del marco y el contenido.

Se propone al marco como elemento contenedor de signos plasticos
e iconicos por ende por dentro de él se desarrollan los procesos de
pre-iconografia e iconografia.

El primer proceso, pre-iconografico es desarrollado en el total de pie-
zas del archivo. Y el segundo se aplica a nueve piezas que ponen de
relieve caracteristicas relevantesy representativas para el periodo de
tiempo en general. En ellas se condensa lo que sucede en el resto de
la muestra.

Las obras seleccionadas, dadas las caracteristicas especificas del uso
de sus elementos expresivos han sido de la menos reciente a la mas
reciente respecto a su participaciéon en la muestra documental Inter-
nacional:

Piel de Gallina (1999), El Proyecto del diablo(2000), La ciudad de los
Fanaticos (2001), Un nombre para desplazado (2003), Tv o la morada
de misimagenes (2005), Los Hijos de la Bestia (2005), Skoolz.exe ver-
sién 1.1 (2005), Migracién (2009), La primera Piedra (2010).

De esta seleccion se puede en primer lugar comentar su ubicacién
cronoldégica respecto a sus caracteristicas de produccion y emision.
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Versalles, los pasos perdidos oM ® A A M|(B|B|B|A M
Migracién o M [ K ) A A A|lB|B|B|A[M]|A
Informe 07:00 PM oM [ BN ] A| B A AIM|M|A A
Viaje De Tambores ® M|B [ ] AlB A M|[B|M|M A
Ciudad sin limite
Corte Americano [ ] M [ ] A Al M MAIM[A|A|[A|M
El cielo anticipado oM [ ] A AlM M(M|B|[B|A M
Skoolz. Exe versién 1.1 @® | A|B (0 o0 A[A|A[A M|B[A|A]A[A A
Mujeres de Aguante ® oM ® A A M|M|B|B|A A
Los Hijos de la Bestia |@ | @ M ® A A A|B|B|B]| A A
Silo-vé, un nifio ® M [ J A A M(M|B|B M| M
Tv o la morada de mis imagenes ® MM ® o M|A|[A[A[A]A[M|B|M|B|A A
La gracia de caer | @ ® A A B M|B
Entre sol y asfalta
En el camino dejé.. () M o e M Al A M|A|B|B A A
Un nombre para desplazado o e [ BN ) o M A MM AlAIM|A|A|A
Por la calle vienen mis demonios
Los Areneros | @ M [ ] A A M|M|B|B|A|M|M
No hay Pais
La Ciudad de los Fanaticos [ ] M [ ] A A BlA|A|]A|A|A
La Toma de la Desesperanza [ ] M [ ] A A M|B|B A M
La Marcha de Ladrillo | @ [ ] A A M|B|B M[(M|B
Exodo, las Voces [ BN ] [ ] A A A|B|B|B|A M
Manual inconcluso para el silencio ® [ ] ® A A AlB|B|M[A|M]|A
Fraccion Vital ® ® [ ] A M|A[A[M[M[B|B|B|A|M
Informe sobre un mundo ciego
Tiempo de miedo
Interprete de la Muerte ® e v [ ] A A MIBIM M M
Estanislao Zuleta. Biografia de un pensador @ [ ] A A M|B|B|B M
Legalizacién [ AN ] [ ] A A M|B|M|A[A A
Proyecto del Diablo ® M [ ] A Al M M|B|B|B M
Piel de Gallina ® M M @ A\M|[M[M|MM|B|A|B A|lM
Tiempos de Guerra | @ M M A M|M|B|B M| B
Fernell Franco, escritura de luces y sombras ® M [ ] A A M|B|B|B|A|M|B

ALTO: A MEDIO:M BAJO:B
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Tabla 7. Andlisis preiconogréfico y de tipologias de Titulos de la muestra total de
documentales, informacién extraida de la descripcidn del Existente de existente ¢
descripcién preiconografica. Ver Anexos



[111THE80

Piel de gallina (1999), y El Proyecto del dia-
blo (2000) pertenecen al periodo de Ros-
tros y Rastros; que finalizé en el afio 2000,
estas obras son una coproducciéon entre
Uvtv y el ministerio de Cultura, antes lla-
mado Colcultura (AGUILERA & POLANCO,
2009, pag. 44)

La ciudad de los Fanaticos (2001) y Un
nombre para desplazado (2003), perte-
necen al programa Vidas Cruzadas. Este
programa junto a Tres dimensiones con-
servan una estrecha relacién con Rostros y
Rastros tras la salida de este de la parrilla
de programacion. “presentan continuidad
respecto de las logicas de produccion y de
personas vinculadas a la realizacion de las
obras (estudiantes, egresados y docentes
de la Escuela de Comunicacion Social de la
Universidad del Valle)” (AGUILERA & PO-
LANCO, 2009, pag. 47) Tres dimensiones
documentales de 8 minutos y Vidas Cruza-
das con una duracién de 24 minutos eran
coproducciéon de Uvtv e INRAVISION y eran
transmitidos por Sefial Colombiay el Canal
Universitario.

Tv o la morada de mis imagenes (2005), es
un trabajo de Grado al igual que Migracion
(2009).Y La primera Piedra (2010) perte-
nece al programa Region Mundo, una serie
de documentales que fueron presentados
por la Escuela de Comunicacion Social de la
Universidad del Valle en convocatoria para
Sefial Colombia.

Piel de Gallina (1999)

Este documental junto con Legalizacion
C27 H46 O, son considerados ensayos ex-
perimentales, ellos exploran tanto con el
cine directo como con el cine de montaje.
Plantea un bricolaje de documental, expe-
rimental y ficcidn como menciona Oscar
Campo en entrevista realizada por José Ur-
bano (2008)

Gutiérrez y Aguilera (2002) son citados por
Sandra Patifio (2009:165) refiriéndose a
este documental .. estribaen la pretension
de remover conceptos como el desarrollo y
el de tecno-légica. Su tratado espontaneo
sobre los riesgos que supone el concepto
de evolucion humana, y de sus hijas predi-
lectas, la racionalidad y el progreso, cons-
tituye un ensayo documental que reprocha
la macroldgica mercantil de nuestra cultu-
ray surelacion de explotacion con la natu-
raleza. Soportando su argumentacion en el
pilar tematico de la producciéon inhumani-
zada de la industria de los pollos”

El marco

En esta obra el marco primero que todo
cumple con funcién de empaquetado, en la
secuenciainicial presenta los créditos prin-
cipales y el titulo, y en los créditos finales
un empaquetado basico que corresponde-
ria a la tipologia Marco objeto, ya que busca
presentar los datos parareconocer autorias
y para permitir la distribucion.



Ahora si se observa la secuencia inicial de
titulos podemos encontrar que esta se-
cuencia esta cargada de algo mas que solo
empaquetar, sobre todo teniendo en cuen-
ta que como se mencionaba antes el docu-
mental propone un texto de ensayo expe-
rimental.

La secuencia de titulo mas que un espa-
cio limitante parece un espacio que quiere
introducir a una estética, un marco venta-
na, que busca que el espectador empiece
a experimentar el discurso por medio de
imagen en un nivel de representacion de
Iconicidad media: Animacion, que estara
presente durante todo el documental.

Esta secuencia hace un uso minimo del
“"stop motion” y presenta una especie de
alegoria a la destruccién o aniquilacion. En
ella se observa a una figura humana dispa-
rando contra una figura diferente a su es-
pecie.

Recursos como la mano que sefiala a los
personajes de la otra especie y van a ser
aniquilados se encuentran tanto en esta
secuencia de titulos como en el interior de
la obra, y se hace uso de ellos de la mis-
ma manera: como indicador de especie que
esta por ser aniquilada.

Las tipografias responden sobre todo a un
aspecto técnico, las posibilidades que daba
el generador de caracteres de la maquina
para hacer el montaje en los estudios de
UVTV. M3s se nota cierta intencién de ha-
cer uso de tipografia animada con el uso de
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transiciones predeterminadas del equipo
de edicion.

El proyecto del diablo (2000)

Este documental explora narrativa y esté-
ticamente la elaboracion del discurso. El
guion parte de entrevistas realizadas al
protagonista “La Larva” que posteriormen-
te y con intervencion del mismo protago-
nista se convierte en un mondlogo.

Se interesa en lo subjetivo y metafdrico de
la percepcion del mundo por parte de un
personaje inscribiéndose en una especie
de ensayo documental.

" Yo por ejemplo, en el trabajo que hago
con La Larva —el protagonista-, con mi ami-
go, ya ahi me interesa es como otra cosa.
Me interesa él en tanto un personaje que
lo vemos como parte de una dindamica cul-
tural. Yo lo veia un poco como un personaje
faustico, como el Fausto, no el de Goethe
sino los anteriores(...)entonces lo que hice
fue sobreponer a la historia de vida de él,
el mito de Fausto y al mismo tiempo una
reflexion sobre este tiempo que nos toco”

El marco

Aqui la presencia del marco como objeto
que envuelve es notoria de una particular
manera, puesto que el marco se puede usar
independientemente para presentar al do-
cumental.

Podria funcionar como una especie de tea-
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ser ya que desarrolla una sintesis concep-
tual del contenido del documental y por
medio de elementos plasticos significa-
tivos tales como la fotografia en blanco y
negro; propia de periddicos que presentan
historias sobre marginalidades y muer-
tes de maneras morbidas. Se instaura un
marco ventana que introduce y que por si
mismo los aspectos fundamentales del do-
cumental. Presenta parametros estéticos
presentes durante toda la obra.

Es la representacién de un personaje que
se queda atrapado en una fotografia que
flota sobre la descomposicién y se relacio-
na directamente con un acontecimiento
noticioso de la ciudad.

La ciudad de los Fanaticos
(2001)

Este hace parte de la serie de documenta-
les Vidas Cruzadas. En la serie se buscaba
presentar espacios urbanos y rurales por
medio de personajes protagonistas.

En este caso el personaje se encuentra
por “fuera de campo” es decir su presen-
cia no estaba en el encuadre mismo ni en
la voz que guia la narracion, pero su pre-
sencia se hace evidente hacia el final del
documental, donde aparece en campo con
la camiseta del equipo de futbol puestay
caminando por las calles. Su texto media
entonces entre lo expositivo testimonial
y lo performativo. Ya que por medio de su

inmersiény presencia encadena el resto de
testimonios.

El marco.

Aqui se puede considerar que existe un do-
ble marco, mas este doble marco para este
caso se percibe integrado en uno solo has-
ta cierto punto.

La serie Vidas Cruzadas posee un cabezote
que cumple una funciéon sobre todo identi-
ficativa dentro de la parrilla de programa-
cion tanto en el canal universitario como
en Senal Colombia. En el de manera general
se presentan algunos conceptos anclados
por medio de texto tipografico que repre-
sentan los valores y objetivos del programa
tales como: democracia, participacion, te-
rritorio, civismo, ideologias, culturas entre
otros.

El doble marco se concibe dado que la serie
de documentales ademas de tener un ca-
bezote, tiene un formato introductorio que
enmarca a la obra, no tanto para empaque-
tarla sino para limitarla.

Este marco limite se aplica para éste y para
otros documentales de esta serie, y pre-
senta a uno de los docentes e investiga-
dores de la Universidad del Valle, haciendo
una corta reflexion sobre el documental
que estd por iniciar. Estos comentarios ad-
quieren un caracter de marco limite, puesto
que buscan diferenciar el mundo real de la
representacion pero sin llegar al punto de
introducir en el discurso textual y estético.



Se perciben como integrados ya que aun-
que el marco general pertenece a la serie,
enelmomento derodaje de la secuencia de
introduccion y comentarios del analista se
usan elementos que pertenecen al marco
particular del documental. Es decir se hace
una integracion, para este caso el titulo del
documental y sus respectivas caracteristi-
cas tipograficas y animadas se puede ob-
servar en las pantallas de los monitores del
estudio que se ubican detras del analista,
antes y durante la actuacién de éste.

Un nombre para desplazado
(2003)

En este documental se hace una denuncia
a la actualidad del pais. La noticia ademas
de haber sido titular de periddicos y noti-
cieros, se presenta por medio de este docu-
mental como una investigaciéon y denuncia
sobre el acontecimiento en varias de sus
etapas.

Se da predominancia a lo expositivo, mas
el uso de “coros” o voces prestadas de noti-
cieros radiales y televisivos, también rela-
cionado con lo testimonial expositivo, en-
cadenan el discurso.

En este documental se intenta llegar con
una narrativa que el espectador comun
comprende de manera rapiday clara. Como
se mencionaba en el documento de la es-
cuela de Comunicacién social respecto a
la relacion con los espectadores y toman-
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do palabras de Paul Valery “hay obras que
parecen creadas por su publico, cuyas ex-
pectativas satisfacen y que por ellos casi
estan determinadas por el conocimiento
de estas”

El marco

El marco tiene caracteristicas tanto de ven-
tana como de limite, mas se puede indicar
una predominancia de limite. La secuencia
de titulo propone una frontera para con el
acontecimiento noticioso. Precisamente el
uso de fotografias y titulares de periddico
y de secuencias y voces extraidas de noti-
cieros de television y radio provocan una
sensacion de transicion y limite.

Se estan presentando las noticias, si pero
no como un titular, una foto o una nota pe-
riodistica. Se esta construyendo por medio
de la representacién documental un es-
pacio que contrasta e indaga detalles del
acontecimiento a partir de los otros me-
dios y de los protagonistas.

El nivel de conciencia y manejo de tipogra-
fias, textura, grano, escalay saturaciones, y
movimientos de cdmara denota un proceso
de observacién de medios y fuentes para
construir un discurso.
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Tv o la morada de mis image-
nes (2005)

El caracter de este documental es perfor-
mativo, no es biografico pero estd marcado
completamente por la particularidad afec-
tiva del director.

“Es un modo alternativo que se alberga en
el modo reflexivo, insiste en mostrar las
dimensiones de la experiencia para el do-
cumentalista, y su respuesta afectiva a la
realidad. La presencia del documentalista
en el filme y su personalidad guian toda la
percepcion de la narracidon. Hay una fusion
entre la historia y su autobiografia. Es una
construccion subjetiva de mundos perso-
nales” WEINRICHTER citado por PATINO,
2009, Pag.162)

Explora su memoria y se toma como repre-
sentante de una generacién o por lo me-
nos de un grupo social, mientras comenta
diversos acontecimientos tanto persona-
les como nacionales e historicos, desde la
perspectiva de estos como construccion de
la memoria a partir de los medios y princi-
palmente de la television.

Este ensayo documental es el trabajo de
grado de la directora.

El marco

Los elementos expresivos presentes aqui
logran que el marco sea percibido como
ventana. Desde el primer fotograma un
ambiente difuso determina lo que se ve, el
uso de imagenes de video en un alto des-

enfoque, con filtros y con rapidos cambios
de brillo, contraste y opacidad hacen que
estas sean comprendidas mas como un ele-
mento abstracto relacionado propiamente
con el video perorelacionada directamente
con la relacion contenido-vacio, luz-oscuri-
dady con el proceso de reconocimiento de
imagenes, de alguna manera activacion de
la memoria.

Los signos plasticos tales como la texturay
larelacion de colores plantean unambiente
difuso y aportan también al reconocimien-
to de propiedades de los signos iconicos de
los que se habla. Las texturas invocan las
pantallas de los televisores analogos, las
barras de colores del “mil ciclos” también
y agregan significados o conceptos tales
como falta de informacidn, espacio posibi-
litante.

Esta secuencia presenta a uno de los pro-
tagonistas, la television, por medio de la
imageny al otro, la directora, por medio del
sonido.

Su cardacter de ventana se ve definido sobre
todo por el hecho de que usa la abstraccion
de imagen y los efectos sonoros para in-
troducir en un mundo estético, en un tipo
especifico de narracion introduciendo al
espectador a las convenciones que se esta-
blecen para comprender el texto.



Los Hijos de la Bestia (2005)

Este documental conjuga caracteristicas
expositivas y experimentales, logra retrato
a la urbe. Sobre todo en los aspectos que
relacionan a los humanos como “animales”
habitantes de ella.

Las homologias entre humanos y animales
resaltan las pulsiones basicas, y los com-
portamientos violentos de la marginalidad
de la ciudad.

Por medio de actores se mantiene la linea-
lidad del relato haciéndolos pasar por to-
das las situaciones rutinarias de la margi-
nalidad en la urbe.

El marco

La secuencia de Titulo inicial como marco
objeto ya que solo presenta el titulo de la
obra por medio de una tipografia basica.
Esto precedido Unicamente por un texto li-
terario refiriéndose a la relacion salvaje de
hombres y ciudades que no alcanza a pro-
vocar ni una inmersion al contenido, ni una
delimitacion.

Los créditos finales por otra parte presen-
tan una particularidad con respecto a todos
los demds documentales revisados, en es-
tos los actores se presentan ellos mismos
e indican informacion personal de ellos; en
qué lugar viven. Con esto se percibe predo-
minantemente un marco limite. Esta pre-
sentacion instaura una contrastacion muy
evidente, un dentro y un fuera de la obra,
un mundo real y un mundo imaginario.
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Skoolz.exe version 1.1 (2005)

Este documental tiene la modalidad expo-
sitiva matizada también por el encadena-
miento de testimonios, es decir la submo-
dalidad testimonial expositiva.
Estéticamente tiene una propuesta bas-
tante particular que conjuga dos fases de
rodaje. El primer rodaje regular con el que
se capturan los acontecimientos y los tes-
timonios. Y una segunda instancia de roda-
je que responde a la construccion del mon-
taje.

El montaje y el contenido estan ligados
conceptualmente el primero logra que los
contenidos se dinamicen de una manera
que no lograria con un montaje tradicional.
Podria decirse que el criterio formal es par-
te del contenido y lo potencia la pieza.

El uso de multi-ventanas que no son sin-
cronicas al sonido no se convierte en pro-
blema para la lectura, es mas aporta una
lectura que enfatiza los componentes de
comunicaciéon no verbal presentes en las
imagenes. Los gestos y las posiciones de
los personajes aportan los signos que se
perciben.

El marco

Este marco se integra al cabezote del pro-
grama en movimiento con un pequefo
detalle en los ultimos fotogramas del ca-
bezote. Alli el puntero propio del mouse
aparece relacionando inmediatamente el
documental con el mundo tecnologico y di-
gital.
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A continuacion se despliegan una cantidad
de signos iconicos y plasticos que sumer-
gen estéticamente la conciencia al mundo
de las interfaces digitales.

Esta secuencia ademas se hacer de intro-
duccién narrativa guiada por una voz, pre-
senta como desde alli en adelante se pre-
sentara convencionalmente el documental.
La multi-venta, la escritura digital y el apor-
te que hace el segundo montaje en tanto a
registro de informacion plastica tal como
las texturas de las pantallas, los brillos y
movimientos de camara, generan un mun-
do de representacion al que el espectador
se sumerge. Logrando que la atencion se
mantenga dada la forma persuasiva.

Este tipo de montaje muy relacionable al
trabajo del VJ (Videojokey) intentando
capturar una experiencia en vivo.

El Titulo tipografico como tal responde a
una especie de observacion detallada del
entorno, instaura una pausa que sujeta al
observador y representa al lenguaje del
que se habla como tal.

Este marco entonces se puede considerar
de caracter limitante pero sobre todo ven-
tana. Por medio de algunos signos logra
introducir al espectador en un mundo ima-
ginario, que complementa con su experien-
cia.

Migracion (2009)

Aqui de nuevo aparece la submodalidad
performativa, es la individualidad emocio-
nal y afectiva del documentalista la que
guia el discurso. En este caso a partir de su
experiencia y por medio de recursos home
movie se aborda la situacion de emigracion
de la clase media colombiana hacia los Es-
tados Unidos.

Por medio de voces prestadas, testimonios,
grabacion de llamadas telefénicas y emi-
siones de radio y la televisién se completa
el panorama, contraponiendo los suefios
de los que se van buscando un futuro mejor
y como los americanos pueden reaccionar
negativamente ante esta situacion.

El marco

Desde el primer fotograma se empieza la
experimentacion estética que busca intro-
ducir en el cédigo propio. En este caso los
elementos expresivos no son abstractos,
pero si tienen un caracter particular: son
imagenes de video de capturas de momen-
tos familiares.

El video familiar como dispositivo hace que
se abra unaventana, esta secuencia enton-
ces se convierte en un marco ventana que
permite desde esa singularidad abrir una
generalidad que seguramente esta pre-
sente en el bagaje cultural de los especta-
dores. La emigracion es un tema bastan-



te comun en este pais y que con similares
condiciones atafie a una extensa parte de
la poblacién.

Las tipografias tienen una funcionalidad
sobre todo comunicativa, buscan ser legi-
bles y no llamar demasiado la atencién.

La primera Piedra (2010)

Predominantemente reflexivo usa dos
acontecimientos durante ese afio para
componer una reflexién sobre la autono-
mia universitaria: enfrentamientos 3 de
abril en la universidad y llegada de la min-
ga indigena en octubre.

Dentro de lo reflexivo es también muy per-
sonal, performativo como ya se menciono
anteriormente. Desde la subjetividad se
exhibe el discurso.

Lavoz que narra se dirige directa e intensa-
mente al espectador provocando que este
se cuestione antes de que la voz prosiga su
guia, ademas evidencia todo el proceso de
seleccion de datos y las razones para usar-
los, todo el proceso de creacion.

Se presentan testimonios encadenados,
notas de noticieros, e imagenes rodadas en
los espacios de la universidad para apoyar
la narracion, fotografias de la gran cantidad
de manifestaciones graficas en las paredes,
techosy pisos del campus.
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El marco

La secuencia de titulo al igual que el resto
del documental tiene como principal pro-
tagonista la voz. Ella es intensa y aguda;
esto en términos de relevancia y precision.
También es anénima, ella consigue ubicar
a este marco como limite.

Dado que la reflexién sobre lo que se hace,
como se hace y donde, incrementa el valor
diferencial entre el dentro y el fuera de la
obra. Convierte al documental en una re-
presentacion tan evidente que deja la po-
sibilidad de pensar que todo lo que alli se
dice puede estar fuera de la realidad y que
puede ser compuesto de la manera que se
desee.

La banda sonora intensifica la sensacién
dramatica que ubica al espectador en una
tension conceptual, intentando entender
el porqué de cada cosa que se plantea.

La tipografia resalta el concepto de escritu-
ray creacion, y la fotografia la interioriza-
cion. Las imagenes sobre todo sintetizan
cuestiones que se comentan, pero también
explicitan las subjetividades de quienes
observan los acontecimientos.
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Conclusiones

Para Endika Rey (2009) aunque el en mundo cinematografico puedan
existir mas elementos que se dediquen a la delimitacién de la peli-
cula. Los titulos de iniciales y de crédito se corresponden homaéloga-
mente al marco en la pintura. Luego entonces se habla de la historia
de las manifestaciones visuales siendo el Cine una fase posterior de
la pintura; la incorporaciéon de movimiento a esta. Aqui se asume di-
cha homologaciéon como principio estructurante para la comprension
de este tipo de lenguaje.

A partir de la nocion de “islas imaginarias” y con la identificacion de
las tipologias y funciones de estas secuencias. El proceso de des-
cripcion de elementos expresivos para completar la preiconografia
presupuso la identificacion de pequefios rasgos de significaciones
plasticas y relaciones entre las formas en funcién de la construccién
de los signos que interactian en las composiciones con ciertos movi-
mientos en ciertos espacios.

Para alcanzar las conclusiones del analisis de las piezas en el perio-
do 1999 - 2010, se procede a la categorizacién de los aspectos que
el andlisis iconografico indica. En primera instancia la identificacion
general de los elementos expresivos, no solamente de forma cuanti-
tativa como en las celdas de la tabla de analisis de elementos expre-
sivos, sino también desde la interpretaciéon de dichos datos en este
primer nivel.

En segunda instancia se realiza la interpretacion de las fichas gene-
rales y los documentales seleccionados por sus singularidades en el
nivel de construcciones alegéricas y definicién de significados y deli-
mitacion de tipologia.

Aspectos preiconograficos

El componente tridimensional de las secuencias de crédito es poco
explorado, se da prelacién al espacio propuesto por laimagen grafica
tipo representacional: el video y la fotografia; con contadas excep-
ciones se percibe una propuesta que tome este factor como signifi-
cativo. Se pueden mencionar Unicamente la sensacion de flotabilidad
que tiene el titulo de documental Viaje de tambores, el movimiento
de cdmaraen la secuenciainicial de Tv o la morada de mis imdgenes, la
construccion de un espacio con figuras en papel y mufiecos de accion



de Piel de gallina y el chroma key que des-
plaza al “Loco Guerra” hacia el cielo mien-
tras existe una imagen de video de fondo
con caracteristicas de perspectiva muy di-
ferentes.

El recurso temporal mas usado es la Elip-
sis, aunqgue en Skoolz se alcanza a percibir
tiempos variables, frame stop y slow mo-
tion ademas de algunas secuencias en or-
den cronologico inverso. En nombre para un
Desplazado, se repiten paneos y detalles
sobre las fotos de los periédicos y los titu-
lares y en Manual inconcluso para el silencio
Sse usa una secuencia con tiempo repetido
que se des-satura.

La mayoria de los movimientos en los titu-
los son solo aquellos de capturas de video a
objetos vivos o cinéticos. Algunas tipogra-
fias adquieren la propiedad de animacion
de manera muy basica; entre ellas la simu-
lacion de escritura de La primera piedra, la
luz titilante del titulo de Informe 7 pm vy de
Paso a Paso la Salsa en Cali, La mascara que
descubre el titulo en Viaje de Tambores.

En los casos Skoolz y Tv o la morada de mis
imdgenes existe la sensacion de textos ani-
mados pero ellos han sido creados median-
te un segundo rodaje: se han puesto pan-
tallas de televisores o de computadores y
de alli se han registrado los movimientos.

La gran mayoria de las secuencias usan la
imagen grafica en un alto grado de iconi-
cidad con algunas excepciones. En Skoolz
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hay manejo de simbolos y abstracciones
propias del mundo digital y de las interfa-
ces de ordenadores: Iconos de carpetas y
navegacion, texturas de pantalla, brillos,
desplazamiento de ventanas.

En Un nombre para desplazado se da el uso
de texturas de periddico, rasgos formales
tipograficos propis de los periodicos, gra-
no fotografico estallado. Al igual que en El
proyecto del diablo donde el colory el pun-
to hace identificar las fotografias sobre el
agua como recortes que se relacionan con
los periédicos.

Para algunos como Corte americano, El cielo
anticipado, La primera piedra, el uso de sim-
bolos es bastante mas contextual. Grafitis,
imagenes religiosas sefiales de transito,
pinturas, carteles en paredes y pisos hacen
parte de estos recursos.

Solamente en Skoolz, Tv o la morada de mis
imdgenes, Piel de gallina Y Un nombre para
desplazado, se puede hablar de un nivel de
abstraccion. Aqui las texturas de pantalla,
los efectos de destellos de luces, los granos
de fotografia de periddico y los personajes
animados antropomorfos y su sangre, in-
corporan este aspecto de manera bastante
consciente.

La tipografia tiene valoraciones diferencia-
das. En términos generales las caracteristi-
cas formales persuasivas son desarrolladas
solo en aquellos documentales que tam-
bién proponen un modo narrativo salido
del tradicional expositivo.
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Funciones persuasivas y de conceptualiza-
cion se observan sobre todo en los que tie-
nen caracter performativo, con excepcion
de Un nombre para desplazado que audn
siendo predominantemente expositivo tie-
ne una complejidad referente a la tipogra-
fia en términos conceptuales.

La voz es bastante usada, tanto de manera
expositiva, como en la submodalidad que
menciona Patifio (2009, pag. 157) expositi-
va testimonial.

La banda sonora tiene alta incidencia en al-
gunos como Paso a paso la Salsa en Cali, La
primera piedra, Corte americano, Un nombre
para desplazado, La ciudad de los Fandticos
y Piel de Gallina remarcando y potenciando
las sensacionesy los estados mentales. So-
bre todo unificando y enlazando el flujo de
imagenes.

Los efectos sonoros son mas elaborados
sobre todo en los documentales del pro-
grama En movimiento, esto siendo eviden-
cia sobre todo con un proceso de transicion
tecnologica, la llegada de equipos para edi-
cion Emac y software como Protools en el
2004.

Para finalizar este primer bloque de con-
clusiones se puede remarcar que hasta el
afio 2003 los procesos de edicion se lleva-
ban a cabo en los estudios de UVTYV, estos
tenian la particularidad de que la edicion
se debia hacer de manera bastante apresu-
rada, lo que puede explicar que hasta esa
fecha la tipografia, la banda sonora y los
efectos sonoros no fueran demasiado ela-
borados: Para cada 6 minutos de documen-
tal se daba un dia de edicion en el estudio;
para agilizar el proceso, en caso de que hu-
biese mucho material rodado, se hacia una
pre-edicién en una maquina ubicada en la
Escuela de Comunicacion social Conocida
como: Comodore amiga 2000.

En el presente proyecto documentales
como Estanislao Zuleta, Biografia de un Pen-
sador, Exodo las voces 6 Los Areneros. El uso
de una tipografia sin mayor intenciéon con-
ceptual o persuasivay el uso del marco so-
bre todo como marco objeto es evidencia
de ello.



Aspectos Iconograficos

Los programas Rostros y rastros, Vidas Cruzadas, Tres dimensiones, En
movimiento, y Region Mundo tiene caracteristicas tematicas, discursi-
vas y de procesos de produccion diferentes.

Tres dimensiones destaca porque en una misma emision del progra-
ma se transmitian 3 documentales referentes a un mismo concepto,
desarrollado por diferentes documentalistas. Ellos con una duracion
de entre seis y siete minutos cada uno. En la seleccion de este pro-
yecto se ubica alli Gnicamente Fraccidn vital

En Vidas cruzadas, la duracion es de 24 minutos aproximadamente
y tenian como eje tematico cuestiones que tocaran tanto lo urbano
como lo rural. Ademas se exigia como requisito, que siempre se tu-
viera una especie de protagonista o personaje central.

En movimiento y Region mundo, posteriores al 2003, se da el uso de
nuevos sistemas digitales y software de edicion como FinaCut y Pro-
tools. Region Mundo eran producciones de la Escuela que se presen-
taban a convocatoria para ser transmitidas por Sefial Colombia.

Como se mencionaba, los tiempos de edicion hasta el afio 2003 eran
muy cortos, debido a que muchos procesos dependian del tiempo
mismo en el estudio, ademas que la velocidad de los procesos por las
mismas tecnologias eran bastante mas dispendiosos.

Luego del 2003 las dinamicas para el proceso de montaje y edicion
cambiaron. Ahora ademds de que contar con mas tiempo, también
existe la posibilidad de integrar a la mesa de trabajo archivos proce-
sados en otras aplicaciones como photoshop, de manera rapiday con
criterios estéticos algo mas elaborados en términos digitales.

Teniendo en cuenta esta informacidon ahora se hablara de las caracte-
risticas retoricas y alegoricas de estas secuencias de titulos.

La década de los noventa como menciona la Cinemateca distrital
(2003) y también Arbeldez (2003) se caracterizé en un principio la ca-
lidad expositiva de los documentales, que posteriormente fue modi-
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ficandose hacia submodalidades performa-
tiva y testimonial expositiva. Pero ademas
de ellos Asicomo lo dice Oscar Campo en la
entrevista a Urbano en el 2008, la Escuela
de Comunicacion Social en la Universidad
del Valle esta mucho mas cerca al Ensayo
documental que a otros modos.

Las secuencias de Titulos iniciales sobre
todo, y por ejemplo en el caso de los cré-
ditos de Los hijos de la Bestia, asumen las
caracteristicas del discurso que se plantea
para toda la obra, es mas los editores co-
mentan que para ellos los titulos se com-
ponen unicamente de la manifestacion
tipografica. Dicen que las secuencias ini-
ciales las asumen como parte interna de
la obra, y que en muchos casos reciben el
nombre de Teaser, dado que regularmente
son usadas para presentar el documental
en los circuitos de circulacion, como herra-
mienta de mercadeo.

Ademas sefialan que en muchas obras los
“titulos”; o tipografias para ellos, apare-
cen sobre las imagenes de video porque el
tiempo tenia que ser aprovechado desde el
primer fotograma hasta el dltimo para el
discurso.

Mas por lo que a éste proyecto respecta a
pesar de que esto pueda suceder, en gene-
ral la existencia de un marco como proce-
so de transicion a la representacion asi sea
corto, existe.

En casos como Tiempos de Guerra, Estanis-
lao Zuleta. Biografia de un pensadory Los hi-
jos de la Bestia se observa notoriamente la
breve duracion del tiempo para establecer
un marco, lo que lo reduce a empaquetado
basico o marco objeto.

Las tipologias de los marcos estan pre-
sentes en toda la seleccion siendo la mas
comun el marco ventana. También se en-
cuentran casos de marco limite, este refor-
zado por el hecho de avisos previo al inicio
de las obra donde se hace la declaracion
de las caracteristicas de la representacion,
acrecentando la sensacion del paso de un
mundo a otro, casos como Exodo las voces,
Manual inconcluso para el silencio, La toma
de la desesperanza. Y otros mas.

La construccion de alegorias responde a
ciertos patrones que fueron haciéndose
mas elaborados, por ejemplo la técnica de
doble rodaje para antes del 2003 resultaba
en muchos casos de la necesidad de pasar



la imagen de diferentes formatos al Beta-
cam, con la finalidad de cumplir con los es-
tandares de Broadcasting o Emision.
Luego en esa misma €poca ese recurso
fue usado para hacer composicién en las
secuencias permitiendo que se integraran
textos con traslacién de derecha a izquier-
da conocida como “Crowl” y como recursos
de composicién para dinamizar un poco los
planos.

Ahora Después de esa fecha ya no habia
necesidad de hacer el segundo rodaje, y la
composicion se podia lograr por medio de
escalar los clips de video en el software,
mas sin embargo estos juegos con la forma
sirvieron para que los montajistas y edito-
res destacaran conceptualmente los docu-
mentales. Basta ver como se usa la multi-
ventana en Skoolz, contrastado con Manual
inconcluso para el silencio.

Después del 2003 se hace comun el uso de
extractos de noticieros de radioy television
tanto en términos sonoros como visuales.
Se adoptan tipografias y animaciones ti-
pograficas que representan el influjo de la
television sobre el audiovisual, las cajas de
texto y los movimientos como titulares no-
ticiosos.

O3l

Los signos se conjugaban dentro de unain-
tencion general de evidenciar la década, no
solo mediante los contenidos sino también
en las formas, los grafismos y los montajes.
La primera piedra, Migracion, Skoolz, Tv o la
morada muestran como se da esa influen-
cia de la valoracion de los signos plasticos
en funcion de los contenidos, relacionados
completamente con su contenido y su con-
texto.

En términos generales se considera que se
cumple con la identificacion de elementos
expresivos en las secuencias de titulos ini-
ciales y de crédito en esta seleccion, ade-
mas se logra reconocer que estosy las fun-
ciones de los marcos no son exclusivas de
las grandes obras de arte y entretenimien-
to.

El proyecto logra un aporte a la aproxima-
cion organizada a un objeto con la inten-
cion de abrir un camino para estudios es-
pecializados.
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Paso a paso, la salsa en Cali

Directores: Alejandro Ulloa Sanmiguel,
Antonio Dorado

Duracion: 25

Afo de realizacién: 2009

Edicién: Mauricio Prieto

Programa: Regién Mundo
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Direcclon Antonio Dorado
Profesor Universidad del Valle
AlejandroUlloa
Profesor Universidad del Valle

Director Creativo 0scar Campo Hurtado
Profesor Universidad del Valle

Reallzaclon Antonlo Dorado

Sinopsis

Estudio de caso del grupo de baile SWING LATINO, en el
contexto de laboratorios de creacion de nuevas coreogra-
fias de baile.

Se revelan las exigencias fisicas y destrezas de los cuerpos
para indagar nuevas opciones del espectaculo de baile. El
investigador Alejandro Ulloa sefiala las influencias exége-
nas de otros bailes y otras culturas. Los jovenes finalmente
se enfrentan en un concurso, donde se definen las parejas
ganadoras.

Titulos Iniciales

En un plano con zoom se toma a una pareja de bailarines en
medio de su acto ante un publico que observa, esto acom-
pafiado de sonido in donde se escucha percusion de congas
y timbal. El plano se abre por medio de un zoom out y se
pueden ver los movimientos completos de ambos cuerpos.
Unavoz de hombre (El investigador Alejandro Ulloa) empie-
za la narracién donde indica la particularidad de lo que se
esta viendo.

En el instante en que la pareja termina la coreografia, con la
cdmara observando desde el escenario y con el publico
como fondo, se escuchan y se ven los aplausos y silbidos de
reconocimiento a su espectdculo y enseguida en altas,
tipografia sin serifa, neogrotesca de trazo muy ancho,
reconocible como una Impact. Llega la primera parte del
titulo en color blanco y centrado en el cuadro.

PASO A PASO

Luego en una fuente caligrafica sin relleno, con un contorno
delinea en un tonovioleta que resplandece y titila, llega por
opacidad y con una leve inclinacién en el eje x la segunda
linea del titulo

La salsa en Cali.

Aun se escuchan los aplausos, se funde a negro laimagen'y
luego el texto blanco y el violeta en ese orden con una
disparidad de menos de un segundo cada una.

Créditos finales

Después de que el dltimo plano funde a negro y mientras
aun se encuentra sonando la musica proveniente del plano
anterior Ilegan en Traslacion a ascendente en Impact en
color blanco y sobre fondo negro los créditos finales.



La primera piedra

Directores: Carmen Elisa Murillo,
Yiseth Bonilla, Oscar Campo

Duracion: 25

Afo de realizacién: 2009

Edicién: Rodrigo Ramos, Paul Donneys
Programa: Regiéon Mundo

La Universidad moderna
deberia ser sin condicion.

Jacques Derrida
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Sinopsis

El documental analiza la situacion actual de la universidad
publica en Colombia, enmarcado en el concepto de Autono-
mia Universitaria. Esto se hard partiendo de dos hechos
ocurridos durante el 2008, los enfrentamientos del 3 de
abril y la llegada de la Minga indigena a la Universidad en
octubre.

Titulos Iniciales

El plano estd en negro y escucha una voz que se dirige al
espectador y hace énfasis en sus palabras como haciendo
un llamado de atencioén.

“Hola, hola. ;Si me escuchan? Este es el comienzo de un
documental sobre la autonomia Universitaria en Colom-
bia..."

Luego en una tipografia con serifa de estilo egipcio, en
blanco sobre negro y centrada en el cuadro aparece una
cita.

La Universidad moderna deberia ser sin condicion. -Jaques
Derrida-

La voz que es femenina sigue expresandose sobre el tema
que ya propuso, las imagenes llegan, como fotografias y
como videos de espacios y situaciones en el campus de la
Universidad del Valle en Cali sede Meléndez. Con ella se
hace alusién a diferentes temas (Verdad, Justicia, reclama-
ciones, ilustraciones de conceptos).

Imagenes de protestas, de espacios de estudio, de una
multitudinaria minga indigena dentro de la Universidad y la
voz narra mientras reflexiona, describe y contrasta, como
quien quiere mostrar un proceso de pensamiento y selec-
cion de elementos y como los articula para lograr su narra-
cion.

Mientras ella habla, se escuchan percusiones de bateria (En
una de lasimdgenes se muestra al personaje que interpreta
el instrumento). Ella describe también que recursos mate-
riales usara para su cometido.

Las imdgenes mantienen algunos segundos de frames
negros entre ellas y en un par de ocasiones se muestra
como si se rebobinara video denotando un proceso de
memoriay seleccion.

En uno de los espacios entre imagenes y sobre fondo negro
llega el titulo. El en una Romana antigua llega con un efecto
de procesador digital de caracteres conocido como “escri-
tura digital”.

Es un texto que se escribe como si fuese en un procesador
de texto como Word. Esto se acompafia de su respectivo
efecto de sonido de teclear. Funde a negro



.a Primera Piedra

Créditos finales

Después de que el dltimo plano funde a negro y mientras
aun se encuentra sonando la musica proveniente del plano
anterior Ilegan en Traslacion a ascendente en Impact en
color blanco y sobre fondo negro los créditos finales.




Versalles, los pasos perdidos

Directores: Johan Garcia, Luis Herndndez
Duracién: 24° 50"

Afio de realizacién: 2009

Edicion: Paul Donneys

Programa: Regién Mundo

Sinopsis

Un habitante del municipio de Versalles y estudiante de
comunicacion social decide indagar entre sus viejos
conocidos los motivos socioeconémicos por los que se estd
generando el descenso de la poblacion en su pueblo en los
Ultimos diez afios.

Titulos Iniciales

Un plano de un atardecer desde de la ventana de un
vehiculo en movimiento abre, luego algunos otros planos
desde el mismo donde se ven algunas montafasy la
carretera por medio de una subjetiva. Una voz se pronun-
cia e introduce la narracion acerca de algo personal, su
relacién con Versalles, municipio de norte de Valle.

Se hacen contraplanos donde se ve al narradory se
muestran muchos mds planos del municipio.

Luego de que el narrador hace un silencio se hace un
primer plano sobre las espigas de un pastizal y a lo lejos
fuera de campo se ve a Versalles, y sobre este llega el titulo
por opacidad en tipografia con serifa de estilo egipcio ella
es blancay tiene una sombra paralela negra.

Versalles, los pasos perdidos

El audio responde directamente a la imagen, se escuchan
insectos, aves y viento, lo que se escucharia en el pastizal.
El titulo de desenfoca bruscamente y ademds se desvanece
por opacidad.

Créditos finales

En tipografia con serifa, Romana moderna parecida a una
Bodoni en color blanco sobre fondo negro se presentan los
créditos en una cortinilla ascendente en dos columnas
diferentes.
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Migracion

Directores: Marcela Gomez Montoya
Duracion: 24

Afo de realizacién: 2008

Edicion: Paul Donneys
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de este pais...

migracion

Sinopsis

Hace casi ocho afios que la familia de Marcela Gomez se
separd. Sus padres y su hermana menor emigraron a los
Estados Unidos y ella se quedé viviendo en Cali, Colombia.
Mientras reconstruye la historia de su familia, a través de
las home movies que ellos le han enviado por correo, Marce-
la se cuestionard sobre el fenémeno de las migraciones del
tercer mundo hacia las grandes potencias y sobre la forma
en que estas potencias asumen a sus inmigrantes.

Titulos Iniciales

Inicia un plano donde se muestra una nifia grabando a su
familia en la playa, audio voz in ademas de sonido de
campo. A esto unos segundos después se adiciona la voz
de la narradora quien describe de que se trata lo que se
estd viendo en el video casero.

Se funde a negro y llega un nuevo plano donde desde un
vehiculo se mira hacia el frente y se ven carriles de autopis-
tas, sobre este plano aparecen algunos primeros créditos
(los productores institucionales de la obra, Contravia Films
y la Escuela de Comunicacidn). En tipografia sin serifa
neogrotesca en blanco y con una sombra paralela para
mejorar su contraste. Simultdneamente en el audio se
escucha un saxofén y unos segundos después se adiciona
unavoz en ingles que habla sobre los emigrantes en
Estados Unidos (que se subtitula en espafiol), posiblemen-
te algo en radio o tv.

Se intercalan planos donde se muestran edificios y
espacios que son en ese mismo pais. Posteriormente y
sobre los mismos planos, en este caso un atardecer
tomado desde la ventana de un automovil llega el titulo
por opacidad, el mantiene la tipografia anteriormente
mencionada y se ubica en el centro vertical y en el sector
derecho del encuadre.

El plano de video se funde y en pantalla que da solo el
titulo sobre fondo negro, funde a negro.



Productor
Oscar Ruiz Navia

Montaje

Marcela Gomez Montoya
Oscar Ruiz Navia

) Paul Donneys
Edicion

Paul Donneys
Marcela Gébmez Montoya

Créditos finales

Sobre el Ultimo plano, en la misma tipografia sin serifay en
blanco aparecen los créditos ubicandose segun la composi-
cién de video permita espacios donde se dé un buen
contraste y equilibrio, se escucha el saxofény ademas un
piano en un aire jazz con una sensacion melancolica.
Funde a negro



Informe 7 p.m.

Directores: Magda Hernandez
Duracion: 7

Afo de realizacién: 2006
Edicién: Mauricio Prieto

Las imagenes de
este trabajo audiovisual
fueron grabadas de
las emisiones de
Noticias RCN y Caracol Noticias
entre el 20 de junio y
el 10 de julio de 2005.

INFORME
@7 B8pm

Sinopsis

A las 7 de la noche, millones de colombianos encienden su
televisor y se conectan con la actualidad, esa que parece
ocurrir fuera de su seguro y confortable mundo. Los hechos
se desparraman sobre la pantalla construyendo, en un
movimiento constante de un canal a otro, nuestra visiéon de
lo que sucede en el pais. ;Qué es lo que vemos, oimos y
sentimos cada dfa? ;Qué significa “violencia” para el ciuda-
dano comun que la ve representada diariamente en su

"o

pantalla? ;Qué significa “muerte”, "miedo"?

Titulos Iniciales

En tipografia sin serifa y de estilo humanista similar a una
arial, en blanco sobre negro aparece un texto que declara
“Las imdgenes de este trabajo audiovisual fueron grabadas
de las emisiones de Noticias RCN y Caracol Noticias entre
el 20 de junioy el 10 de julio de 2005." Funde a negro
Seguido aparece el titulo de la obra, la palabra INFORME en
altasy en la misma tipografia antes indicada. En una
segunda linea 07:00pm. Siendo esta segunda una fuente
decorativa denotando formalmente los nimeros de un
reloj digital. Mientras esto ocurre se escucha un helicopte-
roy unavoz en off de una mujer, funde a negro e inicia el
otro plano.

En todo el documental se hace un trabajo de manejo de
vifietas y caracteres en movimiento evocando es uso de
imagenes y texto en los noticieros.



"Ante el dolor de los demas." S. Sontay

Agradecimientos

OSCAR CAMPO
GRISELDA GOMEZ
OSCAR RUIZ NAVIA

MARINO AGUADO
JORGE MOLINA
FAMILIA HERNANDEZ MORALES
CENTRO DE PRODUCCION Y
ASESORIA EN COMUNICACION

Créditos finales

Aun 40 % de escalay cerca del centro de la pantalla se
ubica una secuencia de noticiero en ella se muestran
imagenes de combates y notas sobre estos en los noticie-
ros. Los créditos principales llegan en una tipografia
similar a la arial, en blanco sobre negro en la parte inferior
de la pantallay desplazandose de derecha a izquierda se
presentan simultaneamente las secuencias mencionadas.
Luego de algunos créditos y citas de autores aparece el
resto de empaquetado de la obra en negro sobre blanco
pero sin movimiento.



Viaje de tambores

Directores: Angela Marfa Osorio Rojas, Santiago
Lozano Alvarez

Duracién: 25°

Afio de realizacién: 2005

Edicion: Paul Donneys
Programa: En movimiento

Escuela de Comunicacion Social
de la Universidad del Valle

Sinopsis

En la ciudad de Cali, Colombia, la comunidad del pacifico se
reline cada afio para la celebracion del Festival de Musica
del Pacifico Petronio Alvarez. Una de las delegaciones
participantes es la de Timbiqui, un pueblo ubicado a la orilla
del rio que lleva el mismo nombre, e incrustado en la mitad
de la selva tropical del pacifico caucano, que en la octava
version del Festival, en el afio 2004, serd representado por
tres agrupaciones. Dos de los grupos estan en Timbiquiy se
alistan para el viaje. El tercer grupo, conformado por
jovenes, ha decidido dejar su pueblo para radicarse en la
ciudady vivir de sumusica. Para los tres grupos este evento
es la oportunidad, no sélo de proyectar el folclor de su
tierra, heredado de sus antepasados, sino de cumplir sus
anhelos con la musica

Titulos Iniciales

Se indica en una tipografia sin serifa, neogrotesca muy
similar a la Arial con un interletrado amplio en color blanco
y sobre fondo negro: el sitio y lugar, simultaneamente se
escuchan marimbas, luego parece un plano de la concha
acustica del teatro al aire libre los cristales con un grupo
llevando a cabo una presentacién, y el audio sefiala que se
trata del Festival de Msica del Pacifico Petronio Alvarez.
Suceden varios planos del evento y se revelan como
imdgenes de archivo del canal Telepacifico (por el identifi-
cador grafico) mientras se intercalan con notas de noticie-
ro que se refieren al mismo. En el audio se describe el
caracter esencial del festival.

Por medio del audio se entiende que se esta premiando a
un conjunto de marimba Ilamado “La experiencia”, y la
imagen presenta al grupo y su celebracién. Se funde a
negro laimageny el audio del evento se mantiene, se
presentan las instituciones realizadoras en texto de las
mismas caracteristicas que el antes mencionado y se funde
anegro.

Luego se escuchan varias voces de mujeres cantar y
aparece un plano aéreo donde se alcanza a ver selva, rios y
nubes. Sobre ély en la misma tipografia pero en este caso
de color negro con una trasparencia de cerca de 70 por
ciento se muestra el titulo que se descubre de una especie
de mascara guiada por el movimiento percibido de la
relacién entre nubes y cdmara. Termina de verse la nube en
dicho movimiento y asi mismo por medio de otra mascara
sale el texto del titulo.



‘ |
Esperanza Bonilla - Directora
Librada Am( Garcia - Cantadora
Mamerta Balanta - Cantadora
Eglentina Alegria - Cantadora
Diego Balanta - Cununos

Edinson Balanta - Cununos
Orley Herrera - Bombo
Justino Carabali - Marimba
Julio Benté - Marimba
José Riascos - Sub director

) | |
Inés Granja - Cantadora

Mauricio Prieto

Victor Hugo Valencia

Gorman Toro

Telepacifico

Canal Universitario del Valle

Centro de Produccion
Escuela de Comunicacion Soclal
UNIVERSIDAD DEL VALLE

Erick Salazar

Juan Carlos Diaz

Univalle Estereo

Créditos finales

En traslacion ascendente con justificacién al centro en
tipografias sin serifa en blanco sobre fondo negro se
presentan los créditos de las personas que el documental
protagonizaron. Luego en dos columnas una para su cargo
o trabajo y otra para el nombre de las personas aparecen el
resto de créditos, la primera columna amarillay la segunda
en blanco. Simultdneamente se sigue escuchando musica
del pacifico.



Corte americano

Directores: Jahiber Mufioz, Andrea Arboleda
Duracién: 25° 10"

Afio de realizacién: 2005

Edicion: Mauricio Prieto

Programa: En movimiento

corte americano

Sinopsis

Tres peluqueros negros del Distrito de Aguablanca presen-
tan su espacio de trabajo, su barrio, su ciudad y su vida
mientras cada uno realiza un corte especial.

Titulos Iniciales

Inicia un plano como si fuese la subjetiva de un vehiculo en
movimiento transitando por las calles del norte de Cali, por
la avenida del rio. Aparece en el cuadro como si fuere un
subtitulo “Welcome to Santiago de Cali” simultaneamente
una voz describe a Cali con una serie de atributos con los
que se le relaciona regularmente. A su vez dice que es de
Cali pero del Distrito de Aguablanca y describe también las
condiciones precarias y complicadas del sector, mientras
se muestran planos del Sitio. Este segundo momento de
los comentarios tienen una carga mas personal.

Luego aparece el titulo en tipografia sin serifa y neogrotes-
ca en blanco y amarillo con fondo una vifieta donde se
muestra un grafiti en el cual se puede leer “Corte America-
no"Y laimagen de un hombre de raza negra en el centro
del cuadro. Este titulo responde a la grafica del programa
“En movimiento”, la voz se funde y se funde el titulo al
primer plano del documental.

El documental usa intertitulos en la misma tipografia sin
serifay usa como fondos varios grafitis. El uso de la voz se
encadena por uso de testimonios, mas existe una voz lider
que narray pertenece al contexto que se describe



Créditos finales

Mientras alin se estd en el Ultimo plano, llegan los crédi-
tos. Estos en el estilo ya definido para el programa.

muipo realizador

ahiber Andrés Muib
Luis Hernandez




El cielo anticipado

Directores: Carlos Duarte, Diana Gutiérrez, Sofia
Oggioni, Juan David Veldsquez

Duracioén: 25°

Afo de realizacion: 2005

Edicion: Paul Donneys

Programa: En movimiento

Sinopsis

Documental sobre las celebraciones del aniversario nimero
treinta y tres de la aparicion de la Virgen del Rosario en
Piendamo, departamento del Cauca, al sur de Colombia.
Mediante el cubrimiento de este acontecimiento, se indagé
en las manifestaciones de la religiosidad popular en un
Santuario que fue noticia en la Colombia de la década de los
setenta, pero que continda siendo un lugar de peregrina-
cion de gentes de condicion humilde de todos los lugares de
nuestro pais. Un registro de rituales y voces, en los que el
colectivo que realiza la celebracién manifiesta sus viven-
cias. Creemos que la vivencia religiosa es una dindmica
social, tan importante como otras en la culturay que influye
de una manera profunda en los distintos aspectos de la vida
de quienes participen en ella. Dorita, habitante de Pienda-
mo a quien se le aparecid la Virgen, es el personaje central
en torno al cual gira el relato.

Titulos Iniciales

Varios planos de un pueblo, una nifia caminando por una
calle y una mujer mayor en una ventana de una casa, luego
un plano donde con un fondo de atardecer aparece un
letrero vial que indica en que sector se encuentra. Paralela-
mente se escucha una percusién similar a una tambora con
un golpe pausado.

Luego en el plano se muestra un castillo de pélvora
encendido que tiene una imagen de la virgen, justo alli una
voz en off ubica geograficamente y empieza una narracion.
Se presentan imagenes de una procesion de lavirgeny se
escuchan cantos religiosos relacionados a ella.

Los cantos se mantienen y entonces aparece el titulo en
tipografia sin serifa en amarillo y negro, manteniendo la
imagen del cabezote de programa “En movimiento”
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Produccién Ejecutiva

Claudia Bustamante

Antonio Dorado
Produccién General

Gerylee Polanco Uribe

Producciéon de Campo

Diana Gutiérrez

Créditos finales

Sobre el tltimo plano del documental, la salida de una
chiva del pueblo Ilegan los titulos en tipografia sin serifay
neo grotesca manteniendo la grafica del programa “en
movimiento”



Skoolz. Exe version 1.1

Directores: Sofia Sudrez y Beatriz Libreros
Duracion: 25°

Afo de realizacion: 2004

Edicion: Paul Donneys

Programa: En movimiento

Sinopsis

Enigma, un grupo de jovenes ingenieros de software
calefios se comunica por Chat con Roger Abid, un comer-
ciante libanés que vive en Nueva York, y desarrollan una
aplicacion para el software “Skoolz" que él necesita. Cuando
Roger viene a Colombia para concretar la tltima fase del
producto, el caos reina.

Titulos Iniciales

En este caso el cabezote del programa “En movimiento”y la
secuencia inicial de titulo presentan una pequefia superpo-
sicion. En el ultimo segundo de cabezote del programa
aparece el cursor del mouse y de alli se funde a la con la
secuencia inicial. En esta se nota un zoom realizado a una
pantalla de un computador, en dicha pantalla se ve el cursor
dar click sobre una carpeta nombrada como inicio, inmedia-
tamente después se despliegan cuatro ventanas de
repoductor de video donde se muestran a varios de los
personajes del documental, tratando de aislar a cada perso-
naje en cada una de ellas.

A la par una voz en off femenina guia la presentacion de los
personajes como también explica o narra la relacién entre
ellos, aqui se hace recurso del montaje por medio de cortes
para presentar cada uno de los elementos que la voz
menciona.

El uso de la multiventana de reproductor se mantiene , se
agregan diversos zoon in, zoom out y cortes a una velocidad
media alta presentando una alta cantidad de informacién
simultdaneamente. Los movimientos y elementos se basan
en los que se pueden observar tanto en una pantalla de un
pc, y también algunos de los que se pueden experimentar
en una pad.

Proyector de fotografias menus desplegables, iconos de
escritorio y de sistema, arboles de carpetas y algoritmos de
programacion pasan por la pantalla. Se hacen paneos vy la
imagen siempre responde a lo que la voz va guiando, ilustra
las situaciones y elementos que se van mencionando.
Luego y en una vifieta con formato horizontal; esto de
alguna manera manteniendo la grafica del programa “en
movimiento” se presenta el titulo. El, en una tipografia sin
serifa y con mddulo de pixel, tipografia propia del mundo
digital de uso en pantalla aparece como si fuese un boton.
En estado inicial es letras blancas sobre fondo negro y en
estado over letras negras sobre un recuadro blanco delimi-
tado por el drea sensible del botén. Esta drea se activa
cuando aparece un cursor justamente sobre ella.

Sobre el fondo se da repeticion del texto del titulo en color
blanco, de manera desenfocada y representando un espacio
con profundidad de campo donde se desplazan estas
repeticiones desde abajo hacia arriba con diferentes acele-
raciones.



version

Equipo realizador

Sofia Suarez
Beatriz Libreros

Camarografos

Sonidista
Musgica Original
Pre-edicion

Editor

Cabezote y Graficacion

Técnico Almacenista

Sofia Sudrez
Mauricio Prieto
Beatriz Librerog
Federico Suarez
Mauricio Prieto
Paul Donneys
Mauricio Prieto
Paul Donneys
German Toro

La transiciones no se dan por fundido a negro sino que al
contrario estas buscan ser mas bruscas como mandando
impulsos que sean mas rapidos e impactantes a la vista. El
documental como tal sigue haciendo uso de la multiventa-
nay del entorno digital como recurso de montaje.

Créditos finales

La secuencia final funde a negro. Sobre este color en
tipografia sin serifa y de estilo neogrotesco llegan los
titulos, estos mantienen una linea con la grafica del
programa “En movimiento”. Son de color amarillo y blanco
y se desplazan en traslacion en x a velocidad breve. Para
finalizar la cortinilla con los créditos completos restantes.



Mujeres de aguante

Directores: Gloria Rodriguez — Ana Milena
Sanchez - Sandra Caicedo

Duracion: 24

Afo de realizacién: 2004

Edicion: Paul Donneys

Programa: En movimiento

VI EES
de aguante

Sinopsis

Las barras bravas son espacios juveniles que se mueven
bajo ideas y I6gicas masculinas. En este documental, las
mujeres “de aguante” ponen en duda o siguen —dependien-
do el caso- dichas légicas.

Titulos Iniciales

Empieza con varios planos de la tribuna del estadio Pascual
Guerrero, se ve labarray el equipo, se escuchan los canticos
y se nota mucho movimiento, en algunos de los planos se
des-saturan los colores exceptuando el rojo, color del
equipo al que alientan. Una voz de una mujer empieza a
comentar la relacién de la mujer barrista y el fatbol.

Los planos que se sitlan ahora en los exteriores del estadio
y en el hogar de otra mujer barrista.

Luego llega el titulo en una tipografia sin serifa y neogro-
tesca posiblemente una Arial, blanca y amarilla situadas
sobre una fotografia del estadio tomada desde la parte
exterior en horas de la noche.

Esta composicion responde a caracteristicas formales
similares a las del cabezote del programa “en movimiento”.
Los colores, el formato de la foto y la tipografia como tal
denotan eso.
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Pre-edicion

Editor
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Juan David Veliésquez
Fabricio Perez

Jaime Ricardo Mudz
Juan David Veldsquez
Santiago Lozano
Carlos Saldafis “Tuti®
Joaquin Bustos

Danny Chantré

Alejendro Fibregas
Jesus Becerra
Holman Alvarez
Mauricio Prieto
Paul Donneys

Mauricio Prieto

Créditos finales

Sobre el Ultimo plano, en tipografia sin serifa neo grotesca
en blanco y amarillo, y con una sombra paralela, llegan los
créditos finales. Estos se trasladan levemente sobre el eje x,
unos hacia la derecha, otros hacia la izquierda, y dan la
sensacion de flotar en el espacio. Luego en traslacién
ascendente y con las mismas tipografias se presentan los
créditos restantes.



Los hijos de la Bestia

Directores: Oscar Ruiz Navia

Soffa Oggioni.

Duracién: 23" 15"

Afo de realizacién: 2005

Edicion: Mauricio Prieto, Paul Donneys
Programa: Imagen en movimiento

Tierra salvaje de hombres y ciudades
Sistemas que acogen y exterminan
Seres que viven entre la abundancia
y la escasez.

Los hijos de la Bestia

Titulos Iniciales

En tipografia sin serifa y de estilo neo grotesca aparece por
opacidad en blanco sobre negro:

“Tierra salvaje de hombres y ciudades

Sistemas que acogen y exterminan

Seres que viven entre la abundanciay la escasez. "

La palabra Sistemas aparece resaltada en amarilloy en
bold.

Paralelamente suena una percusion ritmica como si se
golpeara una lata de pintura o una olla metalica. Funde a
negro.

Aparece en una sola linea el titulo de la obra: “Los hijos de
la bestia” se resalta la palabra hijos en color amarillo. Se
mantiene el sonido de la percusion. Funde a negroy se
pasa a otro plano.

El documental tiene intertitulos y algunos elementos
graficos y de montaje que hibridan. Algunos dibujos
animados y algunas secuencias con efectos graficos.
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Ramiro Arbeléez
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Jaime Andrés Castafio V.
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Créditos finales

Aun en el ultimo plano donde se escuchaba a un hombre
que sobre un andén en una calle emitia algunos comenta-
rios, aparecen los primeros créditos finales. Estos llegan
sobre un plano en detalle y con desenfoque de las luces de
los automaviles y lamparas en dicha calle. El plano funde a
negro

Luego se presentan los actores que interpretaron papeles
en el documental identificindose brevemente.
Posteriormente y para el resto de créditos se usan varias
fotografias en blanco y negro en breve movimiento de
paneoy sobre ellas los textos en blanco y amarillo, tipogra-
fia sin serifa y neo grotesca. Estos textos no aparecen con
una justificacion estricta y ademas tienen breves movi-
mientos de traslacion sobre el eje x que dan la sensacion de
que flotaran desplazandose con el espacio.

Por ultimo en la misma tipografia y mismos colores apare-
cen en traslacion ascendente todos los créditos restantes.



Silo-vé, un nifo

Directores: Santiago Lozano Alvarez
Duracion: 57

Afio de realizacién: 2005

Edicién: Paul Donneys y Santiago Lozano

La luz que entra por un pequefio orificio

en una caja oscura, proyecta en el interior

de ésta la imagen invertida del exterior.

La camara oscura.

Silo-vé,

Slalallale

Sinopsis

En la comuna 20 de la ciudad de Santiago de Cali, Colombia,
el Foto Club Ojo Rojo desarrollo un taller de fotografia para
nifios. Este documental relata la forma en que los nifios
primero descubren la magia de hacer una foto con un tarro
de leche, para luego acercarse a las calles de su barrioy a la
intimidad de sus hogares acompaifiados de una pequefa
camara fotografica con la cudl retratan en blanco y negro su
cotidianidad.

Titulos Iniciales

En tipografia sin serifa y de estilo humanista aparece por
opacidad en blanco sobre negro:

“La luz que entra por un pequefio orificio

en una caja oscura, proyecta en el interior

de ésta laimagen invertida del exterior.

La cdmara oscura”.

Funde a negro

Suena una especie de campana o xiléfono, producido
posiblemente por un sintetizador, mientras que se ve la
cara de dos niflos dentro de un cuarto oscuro tomada por
medio de infrarrojo. Luego se muestra el exterior y se
permite identificar que los nifios del interior estan haciendo
el ejercicio de camara oscura dentro de un espacio. Nueva-
mente se presenta el interior del cuarto con todos los nifios
observando y describiendo las imdgenes invertidas y en
movimiento que se encuentran viendo. Funde a negro y
llega por opacidad en titulo en una tipografia diferente a la
anterior, en este caso sigue siendo una sin serifa pero esta
es geométrica, llega un nuevo plano sin hacer fundido.
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Créditos finales

Acompafiados de un autorretrato, desde abajo hacia arriba
comienzan a llegar los nombres de cada uno de los nifios
que participaron en el documental en fotografias en blanco
y negro, en la musica que acompafa se distinguen tambo-
res, clarinetes y el xil6fono anteriormente mencionado
como producido por sintetizador. Luego desde abajo hacia
arribay centrados, aparecen el resto de datos de empaque-
tado en tipografia geométrica sin serifa.



Tv o la morada

Directores: Diana Giraldo
Duracion: 25

Afio de realizacion: 2005
Edicion: Mauricio Prieto
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Y SU CENTRO DE PRODUCCION Y

ASESORIA EN COMUNICACION

Sinopsis

“Tv o la morada de mis imagenes” es un documental en el
cual su autora se entrevista a si misma para explorar en sus
recuerdos y hablar de esa experiencia que Identifica a los de
su generacion: la de crecer frente al televisor.

El recurso del mondlogo y la utilizacion de iméagenes de
archivo permiten indagar en esa relacion con la pantalla,
que mas alla de formar gustos e identidades, ha construido
una memoria cargada de imagenes y carente de relatos que
hagan comprensible la historia de Colombia, especificamen-
te enlas dltimas dos décadas.

Titulos Iniciales

Se presentan los productores de la obra: La escuela de
comunicacién social y la Universidad del Valle. A la par se
escucha unavoz femenina que reflexiona lo que es paraella
la televisidn, esta voz es la de la directora de la obra.

“La television funciona para mi de muchos modos distintos,
amenudo funciona mas como caja de sonidos y como dep6-
sito de imagenes al que recurro para alimentar mi propia
existencia, yo dificilmente reconozco al mundo sin que sea
a través de la televisién y tampoco conozco un mundo sin
television. En mi casa siempre ha existido al menos unoy a
color”

Sobre el fondo negro se empiezan a ver unos destellos de
luz, son frames de diversas imagenes transmitidas por
television, en ellas se hace énfasis tanto en la forma del
marco del televisor como en el tipo de textura que se consi-
gue con laimagen en la sefial andloga.

Aparece la prueba de sefial conocida como “mil ciclos”,
tanto las barras de color como el sonido, pero no de manera
tradicional, su funcién estavez no es la sefial de prueba sino
representar algo mas. Dicha sefial se presenta dentro de un
marco que se entiende como una pantalla de tvy ademds
por medio de un paneo lateral se entiende que se encuentra
en un espacio tridimensional. Este movimiento de camara
desarrollaun zoom in que termina en un plano de detalle de
la pantalla del televisor, alli se puede percibir la textura de
lineas entrecruzadas con que este componen las imdgenes.
Finalmente y mientras se escucha de nuevo el sonido de la
sefial “mil ciclos”, llega el titulo de la obra en una tipografia
sin serifay de trazo bastante grueso, una Impact.



ASESORIA

Patricia Alzate
Julian Gonzalez

Créditos finales

Después de la secuencia final de la obra donde sobre fondo
negro nuevamente se dan destellos de luz que resultan de
extraer frames de planos y pasarlos intercalados con frames
en negro en un conjunto de imagenes que se relacionan con
los comentarios mas conclusivos, aparecen los créditos
finales en tipografia sin serifa en blanco sobre negro. Con un
estilo neo-grotesco. Esto acompafiado de musica



La gracia de Caer

Directores: Claudia Pedraza, Karolina Vidal
Duracion: 75

Afio de realizacion: 2002

Edicion: Paul Donneys

La Escuela de
Comunicacion Social

Sinopsis

¢Coémo saber en qué momento el consumo de drogas deja
de seralgo placenteroy se convierte en una adiccion vista
socialmente como enfermedad? A través de los testimonios
y las vivencias de seis personajes internos en un centro de
rehabilitacion para drogadictos intentamos dar respuesta a
esta pregunta. Para ellos, cada dia es una lucha por borrar
sus vidas pasadas e intentar hacerse nuevos hombres ante
Dios, aun cuando nada les asegure que esta serd la dltima
vez.

Titulos Iniciales

Inicia conun plano en la terraza de una casa de varios pisos
en algun barrio Popular de Cali. En el plano se ve una
especie de patio de ropas, mientras tanto se escucha en
sonido off una guitarra eléctrica y se presenta en una
tipografia sin serifa geométrica los productores principales
de la obra.

Se presentan mas planos de las personas que se encuentran
internadas en este sitio con su respectivo sonido en campo,
ellas se muestran actividades diarias y algunos cometarios
de los internos.

Posteriormente en la misma tipografia pero con una defor-
macién forzada se comprime cada letra de manera horizon-
tal para ubicarla al lado izquierdo de la pantalla donde se
encuentra el area de mayor contraste ya que en el fondo hay
un plano a contra luz de uno de los espacios internos del
sitio.

Luego aparece en la tipografia en su forma natural los
autores de la obra.



GRACA
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Créditos finales

Termina el plano final y en la misma Avante Garde se
dispone el empaquetado de créditos en blanco sobre
negro.

IDEA ORIGINAL
Claudia Pedraza Olaya




En el camino dejé

Directores: Ana Marfa Diaz, Andrés Laguna,
Karolina Ramirez Vidal

Duracion: 12°45"

Afio de realizacién: 2002

Edicion: Paul Donneys

y la Unidad de Medios

You have 29 message. Message 1

Sinopsis

A partir del 9 de abril de 1948, fecha del asesinato del caudi-
llo liberal Jorge Eliécer Gaitan, se desat6 en Colombia un
crudo periodo conocido como la violencia: conservadores y
liberales crearon bandas armadas para acabar unos con
otros. Hoy, 54 afios después de iniciado ese periodo, ELLA
desde la distancia y EL -resistiéndose a caer ante el avanza-
do mal de Parkinson— narran su historia, demostrando que
los “hechos histéricos” no sélo interrumpen el desarrollo de
la vida nacional, sino también el desenlace de ‘incégnitas
historias personales’.

Titulos Iniciales

Texto en blanco sobre fondo negro, una tipografia Courrier
con remates redondeados presentan datos de la produc-
cion. Luego se escucha una maquina contestadora en inglés
haciendo conteo de mensajes, esto mismo aparece en la
pantalla a forma de subtitulos pero en inglés, es decir con la
finalidad de no dejar espacio a la confusion de palabras, en
la imagen se presenta un plano detalle de una fotografia.
Funde a negro

Inmediatamente después aparece un texto en pantalla,
esta vez una tipografia sin serifa en altas indicando:
“LLAMADAS DIA UNO”

En ese mismo instante se escucha una conversacion telefé-
nica entre dos mujeres hablando sobre un abuelo. La
imagen muestra mas planos detalle de la fotografia de un
hombre. Se usa el recurso de enfoque y desenfoque y simul-
taneamente aparecen los subtitulos nuevamente en el
mismo idioma en que suena el audio y en la misma tipogra-
fia Courrier. Se es cuchan dos pitidos como cuando termina
un mensaje en la contestadora, se funde a negro y aparece
a full frame un plano detalle de la cama y la rodilla de un
hombre que se levanta de un asiento, se funde a negro y
sincrénicamente aparece por opacidad el titulo en Courrier
blancay en en dos lineas:

En el camino

dejé ...

Mientras que en el audio de lo que parece una entrevista se
escucha:

“;Como se conocieron? — ;Cémo se conocieron quiénes?” se
funde a negro



Créditos finales

Aparece en una secuencia de video a un 80 % de escala
centrado de manera horizontal y justificado hacia arriba de
manera vertical, en ella se ve un grupo de cuerdas o trio de
guitarras que ejecuta una cancion, mientras en la parte
inferior y en tipografia sin serifa, una Arial. Se presenta el
empaquetado, saliendo de uno en uno y posteriormente
convirtiéndose en un texto que se desplaza de derecha a
izquierda. Los musicos terminan la cancién al tiempo que
acaban los titulos, ellos salen del plano caminando y luego
todo funde a negro



Un nombre para un desplazado

Directores: Angela Maria Osorio — Santiago
Lozano — Carlos Manuel Hoyos — Juan David
Veldsquez

Duracion: 24°40"

Afio de realizacién: 2003

Montaje: Guillermo Arias

Edicién: Jorge Mario Rodriguez, Harold Romo,
Nelson Hinchima

Programa: Vidas Cruzadas

Sinopsis

Cuando Juvencio Grueso se tom¢ las instalaciones de la Red
de Solidaridad en Cali, la historia del desplazamiento forza-
do en Colombia parecié partirse en dos. Una era la época de
los desplazados como una gran masa de personas diluidas a
lo largo de las ciudades. Otra era la nueva época, tal y como
loindico el cubrimiento del evento: Juvencio pasé a encabe-
zar todos los discursos referentes a desplazados en el pais y
se asumid que el desplazamiento habia encontrado en él su
icono. Este documental pretende reconstruir lo sucedido
aquel 17 de septiembre de 2002 con el fin de indagar cuales
son las fuerzas que operaron el moldeado de este nuevo
icono de los desplazados y que significa ser un desplazado
en Colombia.

Titulos Iniciales

Inicia con el audio de una noticia transmitida por radio que
se mezcla con una percusién de tambores, se acompafia de
un plano de video donde muestra a la policia tratando de
controlar a un hombre que se comporta agresivo.

Aparece una foto del hombre en blancoy negroy con mucho
grano (posiblemente porque se trata de un zoom a una foto
extraida de un periédico), luego se completa el armado de
un collage de sonido e imagen haciendo uso de mas audios
tanto de noticias de television como de radio, y visualmente
con notas, fotos y titulares de noticias de periédico median-
te paneos y aislamiento de titulares haciendo zoom sobre
ellos.

Se presentan también videos de reportajes de las noticias
del canal regional, donde el defensor del pueblo se mani-
flesta sobre el acontecimiento que alli se desarrolla (el del
hombre que estaba tratando de ser controlado), se mantie-
ne énfasis en cuadros en blanco y negro. Se intercala con
mas imagenes del hombre en distintas situaciones suscita-
das por el acontecimiento: entrevistas, notas posteriores e
imagenes de desplazados y se acompafia de una voz en off
que narra de que se trata lo que se estd viendo mientras
también suena musica con énfasis en una percusién con un
aire de cumbia.

Se funde a negro y alli aparece ahora una composicién que
presenta el titulo. Esta contiene tipografias extraidas de
periddico, una imagen de fondo donde se distingue al
personaje del documental detrds de unas rejas de una celda
y un muro de ladrillo comin pegado con cemento detrds de
él. Esa imagen se descubre por medio de un movimiento
vertical de abajo hacia arriba. Siendo lo primero en mostrar
las manos del hombre y lo Gltimo su rostro.



Esta imagen al igual que las del collage procede de una foto
de un periodico, pero ademas tiene un tratamiento de color,
un realce del amarillo y una saturacién media-alta.

La tipografia es de trazo grueso con terminaciones en serifa
pero tosca y redondeada, una tipografia propia de titulares
para periédico impreso de los afios noventas.

Luego del titulo aparecen de inmediato los nombres de los
directores del documental en la misma tipografia pero esta
vez en blanco con una sombra negra y sobre un plano en
blanco y negro donde se ve un grupo de gente amontonada
montada en el furgén de un camion.



Juan D. Velazqugg
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David Paz

Créditos finales

Se escucha un clarinete sobre la misma percusion que
sonaba en el titulo, llegan justificados a la parte izquierda
de la pantalla en blanco y sobre fondo negro los textos de
empaquetado, ellos junto a una secuencia de video en
blanco y negro hacia el sector derecho de la pantallay a una
escala del 40% donde se muestra al personaje del docu-
mental luchando contra los miembros de la policia (la
misma secuencia de los titulos).

En estos textos hay uso de la misma tipografia del titulo y
que hace referencia a tipografia de periddico, pero también
aparece una nueva: Una tipografia ornamental o decorativa
que simula las letras de etiquetador o letras de un tablero
de tipos metélicos o de madera, tipos individuales.

Funde a negro y el sonido se desvanece.



Los Areneros

Directores: Gerylee Polanco, Edward Goyeneche,
Andrea Rodriguez, Adridn Bedoya

Duracion: 24

Afo de realizacién: 2002

Edicion: Jorge Mario Rodriguez, Andrés Porras
Programa: Vidas Cruzadas

-LV.f A vemweveS

Sinopsis

En un trayecto del rio Tulud (Valle del Cauca) todavia se
extrae el mineral de la arena artesanalmente. Alli, cuatro
viejos areneros hablan de un tiempo que se ha detenido en
sus vidas, de un destino, de un oficio que era pasajero. A su
edad, ya no piensan mas que quedarse en el rio hasta su
muerte.

Titulos Iniciales

Primero se presenta el marco de “Vidas Cruzadas, entre lo
rural y lo urbano” cabezote para programa de serie de
documentales.

Inicia con secuencia de video, varios planos que hacen
referencia a un espacio, se ve y se escucha el rio, las
cigarras, después mediante planos de detalle se presentan
cuatro personajes, todos hombres que manifiestan un
testimonio personal sobre su labor, su trabajo.

Terminan los testimonios, funde a negro y hay un plano en
detalle de arena cayendo. Se muestra por medio de un
paneo vertical leve de arriba hacia abajo, esto se acompafia
por musica de guitarra acusticay percusién de tambor en
un ritmo que se marca lento. Se funde a negro.

Sobre negro aparece por opacidad y con un resplandor
blanco el titulo. Este en tipografia de color blanco en una
cursiva de tipo gestual, se mantiene en la misma posicién
mientras inicia un nuevo plano y se funde sobre este.



Los areneros son
en su mayoria campesinos,
desplazados por el hambre
y la violencia, que deciden
buscar sustento en el rio.

Aj Vfw{ eimientos EJ’;&C? /'bl—e.f

Leonel Suelto Ayala
Héctor Jairo Corrales
Heriberto Cortés

Genaro de Jestis Castafio

Créditos finales

El plano se funde a negro y en tipografia serifada, con
terminaciones refinadas en color blanco sobre fondo
negro mientras se escucha nuevamente la guitarra aparece
en texto:

“Los areneros son en su mayoria campesinos, desplazados
porel hambre y la violencia, que deciden buscar sustento
enelrio.”

“Porceden el 65% del Valle, el 15% del viejo Caldas y el 10%
de Antioquia. El sector de la construccion se encuentra
inactivo por la situacién actual del pais.”

“Para estos mineros urbanos el futuro siempre resulta
incierto.”

Luego aparece el empaquetado combinando las dos
tipografias que se usaron. Todo sobre fondo negro.



La ciudad de los fanaticos

Directores: Juan Paulo Galeano,
Harold Pardey y Andres Blanco
Duracién: 23'43"

Afo de realizacion: 2001
Edicion: Guillermo Arias, Yampol
Programa: Vidas Cruzadas

Ramiro Arbelaez—==
Analista Audiovisual

En estado de epilepsia

mira el partido, pero no

Io ve. Lo suyo es la tribuna.

Ahi esta su campo de batalla”.

Sinopsis

La barras de futbol de Cali se han robado la atencién de la
ciudad llenandola con sus iconos en paredes y puentes. En
este documental, la figura cémplice de un barrista, el narra-
dor, reflexiona y participa del rito de las multitudes
mostrando las voces de estos hinchas, de esta ciudad de
fanaticos.

Titulos Iniciales

Primero se presenta el marco de “Vidas Cruzadas, entre lo
ruraly lo urbano” cabezote para programa de serie de docu-
mentales.

Sobre una pantalla predominantemente en tonos azules y
mientras se escucha “punk” aparece en vibrante cambio de
posicion y escala, el titulo del documental en una tipografia
geométrica, con remates uniformes dentro de lo que se
conocen como egipcias, en color blanco centrado y con una
sombra paralela de color azul:

La ciudad de los Fanaticos.

Mientras se da un zoom-out lento, se empieza a reconocer
que el fondo azul son figuras de personas y que estas
imdgenes estdn siendo visualizadas en la pantalla en un
monitor de un estudio de tv.

El profesor de la Universidad y reconocido investigador en
Audiovisual colombiano Ramiro Arbeldez aparece en el
plano sentado de espaldas y observando el monitor, luego
mientras la musica baja su volumen hasta el silencio el
profesor gira su silla para mirar hacia la camara mientras
con su voz comenta sobre el contenido del documental.

Cuando habla aparece en la parte inferior izquierda un
rotulo de opacidad cero a cien, en una tipografia sin serifa y
blanca posiblemente una Arial, su nombre y su campo de
trabajo: Analista Audiovisual.

El plano llega ya hasta un punto donde se puede reconocer
una sala de edicion analoga de TV con varios monitores
consolas y cassetes de VHS.

Al terminar de hablar se funde a negro e inmediatamente y
en la misma tipografia del titulo pero esta vez blanca sobre
fondo negro por opacidad, aparece el texto:

Elfanatico llega al estadio // envuelto en la bandera de club,
la cara pintada con los colores de la adorada camiseta. . .



... Nunca vine so6lo. Metido en la barra brava, peligroso
ciempiés, el humillado se hace humillante y da miedo el
miedoso.

En estado de epilepsia mira el partido, pero no — lo ve. Lo
suyo es la tribuna. Ahi esta su campo de batalla”.

Eduardo Galeano El Futbol a Sol y Sombra

Al mismo tiempo se escucha levemente los canticos de una
barra. Se funde a negro, e inmediatamente se escucha la
seflal de sonido que se usa para calibrar conocida como “mil
ciclos” sincronicamente se ven las barras para calibrar color,
pero estas ubicadas en pantallas de un estudio de edicién
andloga, suena la casetera como cuando se introduce o
retira el VHS y el plano hace zoom rdpido y no continuo, una
especie de saltos en el plano.

Después aparece un personaje del documental siendo
entrevistado en las graderias del estadio.

Créditos finales

El Gltimo plano es un hombre caminando en la calle, un
hincha del América de Cali y mas precisamente, uno de los
directores de documental; sincronicamente la voz de una
persona hace un cantico refiriéndose a los “escarlatas” (El
América de Cali), se funde a negro e inicia la musica punk
similar a la de la secuencia del titulo ddndole paso al empa-
quetado en la misma tipografia que se ha manejado en
blanco y sobre fondo negro.

ol Suena nuevamente la sefial “mil ciclos” durante un segun-
do, se hace una transicion de negro a una secuencia de
video por medio de una simulacion de encendido de televi-
sor, en la secuencia se presenta un hincha posiblemente
argentino, ella esta aproximadamente a un 40% de escalay
centrada, el personaje canta:

Oireccién e Investigacidn
; {

Muntaje

“Somos tan diferentes, vos sos platea y nosotros popular, si
hasta en la gente podes notar, que es diferente la manera
de pensar”, el video se cierra por medio de una mdscara de
movimiento vertical hacia el centro al mismo tiempo que
suena el “mil ciclos” por un segundo, posteriormente apare-
cen nuevos datos de empaquetado con las mismas caracte-
risticas anteriores.




La toma de la Desesperanza

Directores: Vicky Marin, Andrés Restrepo
Duracion: 24°16"

Afo de realizacién: 2001

Edicion: Andrés Restrepo

Programa: Vidas Cruzadas
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Ramiro*Arbelaez
“Analista Audiovisual

La toma de la

Desesperanza

Titulos Iniciales

En el plano por medio de un zoom se presenta la pantalla de
un monitor de un estudio. Se inicia un movimiento de zoom
out que deja ver ademas de otros elementos de estudio, al
profesor e investigador Ramiro Arbeldez quien con su
comentario hace una introduccién al documental a conti-
nuacién, un andlisis de sus contenidos y forma(especifica la
forma en que se construye con notas de noticierosy el valor
de sentido que esto tiene).

En los monitores se ven algunas imagenes del documental y
sobre el cuadro completo aparece en tipografia sin serifa de
trazo grueso y de color blanco, el rotulo que identifica a la
persona que habla in campo.

Se hace de nuevo un zoom in, el profesor termina su comen-
tarioy a continuacion inicia otro plano.

En este plano se muestra una estacion de policia después de
una toma guerrillera, los escombros, las marcas de disparos
sobre las paredes los destrozos y los grafitis que indican
FARCY FRENTE 47. Funde a negro

Sobre fondo negro llega por fundido de opacidad el titulo, él
en tipografia con serifa de estilo egipcio, de la familia de las
Courrier en color blanco y con un trazo de color rojo.

La toma de la Desesperanza.

Funde a negro y continua otro plano.



Guion y Direccion

VIGKY MARINGPINZON
WNDRESTH, RESTREPO)

Camara
ADRIAN GUTIERREZ

Créditos finales

Sobre el Gltimo plano en traslacién desplazdndose de abajo
hacia arriba llegan los créditos en tipografia sin serifa 'y de
trazo grueso, con sombra paralela oscura mientras se
escucha un sintetizador que aporta dramatismo.



La marcha del ladrillo

Directores: Mauricio Vergara H.
Duracién: 23" 44"

Afio de realizacion: 2001
Edicién: Mauricio Vergara H
Programa: Vidas Cruzadas

Titulos Iniciales

En un primer plano de su rostro una mujer estd dando una
descripcion del proceso para hacer ladrillos de manera
artesanal. Funde a negro, inicia mdsica de camara y un
Plano donde se presenta la estatua ubicada en el centro de
la plaza de Caicedo en Cali, por medio de un zoon out y un
texto que se ubica sobre el cuadro se brinda identificacion
geografica del lugar.

El texto aparece en una tipografia sin serifa neogrotesca de
trazo ancho. Ademas parece condensada.

El documental se desarrolla, y cerca del minuto 05:33,
después de que se hacen unos primeros planos a la
construccion de la casa de la obra, sobre uno de los espacios
en el plano que queda fuera de campo, aparece por opaci-
dadyen la misma tipografia que se usé anteriormente ( una
Impact) el titulo. En color Negro, con un inter-letrado alto y
mientras unas manos amasan el barro.



Créditos finales

Sobre el Gltimo plano que muestra los escombros o restos
de desmontar la obra, donde se ve el barro seco y una flor
g Ry F s g roja que completaba una decoracién en las paredes
s SN T I " internas de la casa llegan los créditos. La misma tipografia

Pmduccmn EJBEUtIva & oS 2 pero aqui en color blanco y con una sombra paralela.
® 3 ’ A[gﬂ[ﬂ”ﬂ Cnrtes wr ¥ - También aparecen de una en una por opacidad.
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Exodo, las voces

Directores: Ménica Bravo y Alvaro Girén
Duracién: 1830"

Afio de realizacién: 2000

Edicidn: Guillermo Arias

Sinopsis

Colombia cada vez mas acosada por la guerra, la violencia
comuny la crisis econémica, conlleva a que muchos colom-
bianos opten por el exilio. Este documental es una pregunta
por un pais que se queda vacio.

Titulos Iniciales

Como primer marco aparece Rostros y rastros, funde a
negro. Luego unlogo N.P.S., funde a negro.

Sobre fondo negro y en topografia Courrier azul con justifi-
cacién izquierda dice:

“En este documental, las voces que dan rostro al fendmeno
del éxodo colombiano son testimonios veridicos.

Algunas de las personas que los ofrecen expresaron su
deseo de permanecer en el anonimato.”

Funde a negro

Simultdneamente se escuchan muchas voces como en una
sala de espera llena

“El que no se va quiere irse. Se nos van hasta los que se
quedan.” Eduardo Galeano
Funde a negro

Un contraluz con colores temperatura fria, viraje hacia el
azul presenta un lugar visto desde los pies de las personas
en una sala amplia que parece ser la sala de espera del
aeropuerto de Cali.

Al tiempo una voz dice:

“Todos estamos amenazados en el pais, cierto?. Pero son
diferentes tipos de amenazas, son diferentes tipos de
sosobras, diferentes tipos de miedo” la voz se apaga y el
plano funde a negro también.

Aparece el titulo en la misma tipografia courrier azul sobre
fondo negro en fade in

Mientras el titulo se desvanece a negro una voz de una
especie de narrador emite un comentario.



Créditos finales

Se presenta un plano desde el interior de la cabina de un
avién, mientras el narrador hace un comentario final, funde
anegroy llega el empaquetado de un uno en un cada grupo
de trabajo. En la misma tipografia y en colores azul vy
amarillo.

Posteriormente todos los demas créditos y agradecimien-
tos se desplazan en traslacién ascendente vertical. Suenan
de fondo los motores de un avién.



Manual inconcluso para el silencio

Directores: Ménica Bravo y Alvaro Girén
Duracién: 1830"

Afio de realizacién: 2000

Edicion: David Paz, Guillermo Arias

Manual
inconcluso ’
para- el silencio

4
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Titulos Iniciales

Inicia con sonido de guitarra, en la parte superior del cuadro
una secuencia de video a un cuarenta por ciento de escalay
centrada de manera horizontal muestra a un bebé durmien-
do enlo que parece una hamaca improvisaday que tiene los
colores de la bandera de Colombia. Esta secuencia se repite
a forma de loop, inicia a color y se va des-saturando hasta
llegar a un byn, alliinicia de nuevo el loop.

En la parte inferior de la pantalla y desde el inicio aparece
una franja blanca justificada contra la parte inferior de la
pantalla. Sobre ella aparece un texto negro que se despla-
za de derecha a izquierda. La tipografia es sin serifa,
geométricay extendida en el eje Y. parece una Avant garde

En el texto se manifiesta lo siguiente:

“El presente trabajo, fue realizado en su totalidad con
imagenes de archivo de noticias diarias. A pesar de algunas
fallas técnicas, decidimos utilizarlas, porque son un
testimonio documental de la guerra no declarada que se
vive en los campos de Colombia.”

El texto termina, el color de la franja y de la secuencia que
hace loop hace un viraje hacia el verde y luego hace fundido
a negro de manera exponencial, la guitarra se silencia.
Inicia video con sonido in, en él un grupo de policias vy
miembros del Gaula estan realizando un operativo en
medio de un cafiaduzal. Se escuchan las voces de varios de
los policias en medio de gritos y disparos, mientras apresan
a uno de los aparentes secuestradores, en un instante uno
de la voces lideres pide silencio con un grito, hay un efecto
de sonido para hacer énfasis en el grito una especie de
flanger y un eco leve. El video se detiene y alli aparece
entonces el titulo del documental en tres lineas

Manual

Inconcluso

para el silencio

La tipografia es la misma, es blanca con un reborde negro y
con efecto de sombra solida leve, aparece sobre el verde de
las hojas de los cafiaduzales.

Contindan las imagenes del operativo, capturan a unas
personasy encuentran a una mujer secuestrada.

La imagen se funde a negro y el audio también con una
pequefia disparidad siendo el audio el dltimo en saliry justo
en el instante en que uno de los encargados del operativo
dice: “no quiero escuchar un solo tiro”,

Inmediatamente después aparece un texto en la misma
tipografia de color blanco y dentro de un marco blanco que
presenta tres preguntas.

;Donde poner el silencio en un documental sobre el
silencio?

;Dénde ponemos los sonidos y donde las imdgenes que los
acompafian?

Decidimos estudiar un poco...



Créditos finales

En la secuencia final aparece de nuevo un remarco blanco
con un texto blanco y tipografia Avant Garde

“El problema del silencio es que no existe mientras exista
aire. El problema nuestro, es que sin aire no existimos.
Habria que estar muerto.” Funde a negro y sale de nuevo el
formato franja blanca inferior y texto negro sobre ella de
derecha a izquierda, funde a negro

Llega una secuencia en la parte superior (al 40 % de escala)
durante algunos segundos justificada hacia la izquierday
luego al centro, en ella aparecen imagenes sobre los
didlogos de paz durante el gobierno del presidente
Pastrana.

En los primeros segundos se presentan datos de empaque-
tadoy posteriormente en una letra gética blanca un texto:
“En muchos palacios antiguos// existen las Ilamadas salas
de ecos,//donde una palmada se repite infinidad de veces
con gran rapidez, dando la sensacion de un aplauso.” En
ese mismo instante la imagen de los didlogos de paz es el
saludo entre Pastranay Tirofijo con una palmadaen la
espalda.

Funde a negro.

En esta secuencia final se hace mas evidente que las
secuencias que se ubican en la parte superior fueron
capturadas con una camara grabando sobre una pantalla o
monitor de estudio. En algunos casos esta imagen es
enmascaraday en otros se ve solo la pantalla dado que se
grabd en un cuarto a oscuras.



Fraccion Vital

Directores: Carolina Navas, Leonardo Villegas
Duracién: 725"

Afio de realizacion: 2001

Edicion: Guillermo Arias

Programa: En tres dimensiones

Titulos Iniciales

Junto con una voz que habla sobre la luz, sus significacio-
nes y sensaciones personales, aparece un plano del cielo
siendo atravesado por rayos de luz, luego se intercalan
planos de diferentes objetos siendo bafiados por la luz,
palomas, palmas, calles.

La voz como tal centra ya sus comentarios a la luz y su
relacion con la fotografia, paralelamente suena un sinteti-
zador simulando una especie de instrumento de viento
metalico de tonos bajos. Funde a negro.

Luego una secuencia de video se ubica a un 40% de escala
centrada y sobre fondo negro en ella se ve una flor y una
mujer que habla haciendo referencia a la luz y la relacién
con ellas. Funde a negro

Luego sobre la misma escala y ubicacién anterior llegan
imagenes de rayos x en movimiento, una voz hace referen-
ciaa laluzysurelacion con los huesos.

Sobre esta misma escala de secuencia vuelve la voz inicial
que describe lo que para €l significa la fotografia. La voz ya
se puede reconocer como perteneciente a Fernell Franco
gracias a las imagenes que en pantalla muestran sus obras.
Funde a negro.

Aparece una fotografia de Fernell al centro del plano, esta
se ilumina solo en su parte central, dejando el resto del
plano a oscuras. La luz que ilumina la foto es rojay el resto
del drea del cuadro es negro.

Sobre esta imagen aparece el titulo que llega en un fundido
por opacidad rdpido, la tipografia serifada y de estilo
egipcio, es de trazo delgado. Una Courrier. Aparecen tres
textos cada nuevo desplaza al anterior.

Fraccién Vital

Artista

Fernell Franco

Funde a siguiente plano



Produccién Ejecutiva Argemiro Cortés

Créditos finales

Al centro de la pantalla nuevamente al 40% aproximada-
mente una secuencia de video muestra un juego infantil en
un parque, se trata de un carrousel. En el centro de este hay
una cantidad de espejos que al girar dejan ver al individuo
que mantiene la cdmara para registrar lo que estamos
viendo. Esta secuencia es en tonos sepia y se escucha la
musica que posiblemente proviene del carrousel.

En la parte inferior del cuadro en una tipografia sin serifa,
neogrotesca que se escribe en colores blanco y amarillo
llegan los créditos finales uno tras de otro. El efecto de
salida una traslacion hacia la izquierda de manera rapida y
la entrada una mascara rapida que los descubre de derecha
aizquierda.



Interprete de la Muerte.
Un retrato de Yolanda Sarmiento

Directores: Victoria Eugenia Valencia, Maria
Isabel Ospina

Duracion: 25

Afio de realizacién: 1999

Edicién: Javier Jaramillo

Intérprete de 1a m:

Produccion General

Maria Isabel Ospina
Victoria Eugenia Valencia

Sinopsis

Yolanda Sarmiento es una de las dos mujeres que realiza
autopsias en el Instituto de Medicina Legal de Cali. Ademas
de este trabajo, Yolanda se dedica a manejar el programa de
mujeres embarazadas en un centro de salud del Seguro
Social. A través de la mirada de Yolanda y de la mano de las
realizadoras, este documental se convierte en una visita al
mundo de las muertes violentas en Cali.

Titulos Iniciales

Inicia con datos de empaquetado identificando quien
presenta el documental, letras blancas sobre negro en una
tipografia sin serifa con un trazo medio, con terminaciones
de pie o linea de base en pico.

Inicia la secuencia en un plano en detalle de una mujer que
esta diseccionando un cuerpo por lo que se alcanza a ver en
el reflejo del protector que tiene puesto en la cara.

Funde a negro y entonces aparece el titulo del documental,
en tipograffa blanca y sin serifa. Este simulando la escritura
realizada de manera mecanica-digital de una mdquina de
escribir, y es acompafiada sincrénicamente de sonido
correspondiente a esta accién. Funde a negro e inicia otro
plano donde se escucha una voz que guia el relato.

Créditos finales

Después del dltimo plano sobre un fondo en negro y con la
misma tipografia usada en el titulo pero esta vez solo por
opacidad, aparecen los agradecimientos y el empaquetado
acompafiado de musica de pianoy un contrabajo.



Estanislao Zuleta

Directores: Antonio Dorado
Duracion: 24°16"

Afio de realizacién: 1997
Edicion: Carlos E. Catano

GERENCIA CULTURAL

GOBERNACION DEL

VALLE DEL CAUCA

ELOGIO A LA
DIFICULTAD

Guion y Direccion
ANTONIO DORADO

Camarografos
CARLOS DUQUE
GUILLERMO VILLADA
GABRIEL MANTILLA

Sonidistas
VICENTE VELASQUEZ
FREYDER OCHOA

Editor
CARLOS E. CATANO A.

Titulos Iniciales

En tipografia con serifa de trazo ancho en color amarillo
sobre negro aparecen los principales productores del
Documental por medio de traslacion ascendente, mientras
se escucha musica de cdmara.

Luego sobre un plano a contrapicado de un hombre que
camina a contra luz con un cielo medianamente nublado
de fondo, se presenta el titulo de cada capitulo en la misma
tipografia con serifa de trazo ancho de estilo egipcio en
color amarillo, en este caso con sombra paralela negray
con entraday salida por opacidad.

ELOGIO A LA DIFICULTAD

L MEMORIAS DE FAMILIA

Créditos finales

Después del ultimo plano en la misma fuente inicial y en
color amarillo sobre fondo negro se declara:

“EN ESTE PROYECTO SE HAN REUNIDO DOCUMENTOS DEL
PROGRAMA RAYUELA, REALIZADOS POR ASTRID MUNOZ,
JULIO GONZALES Y CARLOS A. ALBAN.

Funde a negro seguido en dos columnas que de trasladan
en forma ascendente en el cuadro llagan todos los créditos
en la misma tipografia inicial pero esta vez en color blanco.



Legalizacién, C27 H46 0

Directores: Viviam Unas, Oscar Adrian Arango
Duracion: 23°14"

Afo de realizacién: 1998

Edicién: Daniel Larussi, Nelson Hinchima
Programa: Rostros y Ratros

Sinopsis

Un documental que aborda el tema de las drogas desde una
perspectiva irénica al compararla con el colesterol. Magni-
tudes insospechadas de esta problematica social

Titulos Iniciales

El primer plano muestra a un hombre con traje que se dirige
tanto con sus comentarios como con su sugerente movi-
miento hacia el espectador, inicialmente se ve un plano
medio (torso y cabeza) y unos segundos después mientras
habla, el plano se cierra y se detalle del huevo que lleva en
sus manos desde el principio. El hombre dice lo siguiente:
Su gobierno sabe que este huevo cuesta s6lo 100 pesos,
pero también sabe que puede costarle la vida.

Cuando pronuncia la parte final de su comentario la cdmara
hace zoom al huevo en su mano y como accién final el
hombre rompe el huevo contra el lente. Alli sobre la mancha
que se percibe de color oscura e impide el paso de luz hacia
el lente llega el titulo del documental: C27 H46 O ; en una
tipografia con serifa de estilo egipcia, una variante de las
Courrier, en color blanco y en el centro de la pantalla.

Un sonido de un sintetizador con un “delay” se escuchay se
mantiene hasta enlazar con el plano siguiente.

Luego por medio de varios planos se muestra la preparacién
de una hamburguesa en un restaurante criollo, y el momen-
to en que un joven la consume al final aparece de nuevo el
titulo, pero esta vez escrito a mano sobre una superficie que
parece ser colesterol seco. Una voz en off de un narrador
describe que es el colesterol, esto se acompafia con audio
de musicarock. En el mismo plano del colesterol seco llegan
desde derecha a izquierda y en la parte inferior del cuadro
unos caracteres de texto que indican quienes son los
realizadores del documental. Es la misma tipografia antes
mencionada pero en este caso tiene una sombra paralela de
color negro.



Créditos finales

En blanco sobre negro con textos centrados en cortinilla de
abajo hacia arriba llegan los créditos en una tipografia con
serifas de terminaciones agudas en color blanco y sobre
fondo negro. A la par se escucha el mismo tema de rock que
se uso en el inicio.




El proyecto del diablo

Directores: Oscar Campo

Duracién: 25

Afo de realizacién: 1999

Montaje: Mauricio Vergara, Carlos Moreno

All the roads lead me to hell
But, hell is | !

JOHN MILTON
Lost Paradise

Ministerio de Cultura

Universidad del Valle
Television

Sinopsis

Desde joven, nuestro Unicoy principal personaje, se recono-
ce como un hombre sin cabida en la moralidad rutinaria de
la ciudad de Cali, situacién que le lleva a la experimentacion
como férmula para evadir el letargo. Marxismo, anarquis-
mo, literatura, peleas callejeras, rock and roll, el mundo de
las drogas, el asesinato y la militancia en alguna secta
satanica inspirada en la novela Las Ciudades de La Noche
Roja de William S Burroughs. Una vida excesiva que al final,
severecompensada con el descenso a su infierno particular,
donde vaga su espiritu entre el cochambre industrial, el
oxido, el abandono, la soledad y la putrefaccion.

Titulos Iniciales

En blanco sobre fondo negro y en una tipografia sin serifa,
de estilo Humanista muy similar a una Arial aparece una
cita:

“All the roads lead me to hell But, hell is I.

JHON MILTON, Lost Paradise”

Sincrénicamente se escucha un piano que da un caracter
melancélico-dramatico, su sonido es en notas

Medias y el ritmo es lento.

Posteriormente un plano muestra un recorte de una figura
de papel en blanco y negro, flotando en el agua. Aquel agua
contiene elementos en estado de descomposicién, made-
ras, hongos, pasto e insectos. Dicha imagen recortada es
una fotografia del Protagonista del documental. Funde a
negro

A continuacién se se presentan en la misma tipografia a los
coproductores de la obra y se funde con otro plano de la
figura sobre el agua, donde se puede apreciar gran cantidad
de mosquitos que flotan también sobre ella. Funde a negro.
Ahora sobre fondo negro, en blancoy en la misma tipografia
mencionada aparece el titulo del documental en un efecto
de resplandor exterior que disminuye hasta desaparecer,
dejando el texto que dice:

The Devil’s Project”

Luego esto se funde anegroy da paso a varios planos donde
se muestras cuerpos desnudos entrelazados que parecen
expresar angustia.



MONOLOGO
Fercho "La Larva" Cordoba

DIRECCION
Oscar Campo

GUION
Fercho "La Larva" Coérdoba

Oscar Campo

Créditos finales

Después del ultimo plano, donde se mostraba la figura de
papel flotando y sobre un fondo negro, llegan los créditos
en la misma tipografia inicial en color blanco y en una
traslacién ascendente.



Piel de Gallina

Directores: Carlos Enrique Espinoza,
Ménica Arroyave

Duracioén: 14’

Afo de realizacion: 1998

Edicion: Daniel Larussi, Nelson Hinchima
Programa: Rostros y Rastros

Sinopsis

Una analogia entre el mundo y el huevo. Pepe es el protago-
nista. Una reflexién sobre la vida y el desarrollo social
moderno

Titulos Iniciales

Mientras se escucha golpe de redoblantes y platillos, en un
efecto de particulas (basico por tecnologia), llegan los crédi-
tos. Desde un ruido, similar al ruido provocado por la falta
de sefial en los televisores andlogos, por medio de transfor-
macion esas particulas se agrupan hasta formar una
tipografia, ella con serifa y de estilo egipcio, muy similar a
la Courrier. El texto se desvanece volviendo al ruido. Poste-
riormente llegan otro par de textos que sefiala quien es el
productor institucional de la obra.

En el cuadro aparece ahora una secuencia de animacién
andloga (stop motion), unos platillos voladores que giran
sobre simismos y un planeta. Estos se ordenan en diferen-
tes planos dando la sensacién de profundidad y por sobre
ellos se presenta el titulo por medio de una transformacién,
una especie de efecto de caracteres de algln software de
edicion digital (algo similar a un barrido por mosaicos,) los
redobles se mantienen y se funde al siguiente plano donde
se mantiene el recurso stop motion. Se reconocen entonces
figuras antropomérficos de papel y un mufieco articulado
que carga un arma. Sobre estos se presentan algunos crédi-
tos mas, todos en la misma tipografia antes mencionada en
color blanco, algunos dentro de un contenedor o caja de
texto de color negro para mejorar el contraste y otros sin
ella. Funde a otro plano de video donde se captura a una
persona en un entorno real.



Monica Arroyave
Carlos Enrigque Espinosa

Jose Ignacio Sanchez Q.

Créditos finales

El dltimo plano se funde a negro. Alli en traslacién ascen-
dente en la misma tipografia mencionada antes pero en
este caso en colores rojoy blanco llegan los créditos restan-
tes, ala par suena musica.



Tiempos de Guerra

Directores: Antonio Dorado

Duracién: 30°

Afio de realizacion: 1991

Edicién: Jorge Mario Arias, Daniel Larussi,
Giovany Agudelo

Titulos Iniciales

Inicia de inmediato con el Titulo en tipografia sin serifa
neogrotesca de trazo ancho. Tiene alguno detalles de tipo
decorativo, en sus formas se marcan luces y sombras. El
inter-letrado es alto y usa en color violeta no muy saturado
sobre fondo totalmente negro. Simultaneamente suenan
violines o Cellos muy dramaticos, funde al siguiente plano
donde se observa una marcha funebre llegando a un cemen-
terio.

Créditos finales

Por sobre los planos finales, donde se muestra al protago-
nista del documental recorriendo calles de la ciudad por
medio de planos claro oscuros, llegan los créditos en
tipografia blanca sin serifa, neogrotesca y con sombra
paralela.

En estos planos, haciendo uso de chroma key se presenta al
protagonista dando bendiciones y ascendiendo al cielo.
Luego un plano muestra un relampago en el cielo que ilumi-
na solo un segundo la pantalla, alli aparece el texto FIN.



Fernell Franco,
Escritura de luces y sombras

Directores: Oscar Campo, Maria Clara Borrero
Duracioén: 29°

Afo de realizacion: 1995

Edicion: Daniel Larussi

Titulos Iniciales

En altas, una tipografia serifada de trazo grueso, con termi-
naciones abocinadas, en color blanco y sobre fondo negro
se declara:

ESTE DOCUMENTAL ES UN HOMENAJE A LA OBRA FOTOGRA-
FICA DE FERNELL FRANCO UNA DE LAS MAS IMPORTANTES
DE LAS DOS ULTIMAS DOS DEADAS EN COLOMBIA

A la par se escucha una masica con percusion de bongoes y
con melodia de saxofén y vientos metalicos.

Funde a negro el textoy aparece un plano de una especie de
bodega (posiblemente las estaciones del tren) y se escucha
la voz de Fernell Franco describiendo como empieza el
proceso para con sus obras haciendo especial observacién
sobre la Luz. Funde a negro.

Otro plano presenta a Fernell dentro de un vagdn de tren
abandonado obturando su camara alli sobre este plano se
situa el titulo que se divide en dos partes, primero “Fernell
Franco” en una tipografia Caligréfica de trazo ancho en color
amarillo bastante des-aturado casi llegando a un blanco y
con un reborde y una sombra paralela de color negro.

La segunda parte del titulo “Escritura de luces y sombras”
hace uso de tipografia sin serifa, una neogrotesca de trazo
bastante ancho y con las mismas caracteristicas de color,
contorno y sombra.



Créditos finales

Sobre el plano final, en traslacién ascendente, con tipogra-
fia serifada romana moderna. En color blanco y con una
sombra paralela llega el empaquetado de la obra.




