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INTRODUCCION

Bienvenidos al segundo volumen de Tinta.

Escribir un estudio especifico sobre los diferentes formatos de pantallas y paneles ha

sido para mi una tarea pendiente desde hace mucho tiempo, pues el primer volumen

de Tinta' se centraba sobre todo en los formatos horizontales estandares (apaisados).
Desde que se publicé en 2010, la proliferacién de nuevos dispositivos electronicos
ha cambiado y potenciado radicalmente nuestras posibilidades en |a narracion visual,
gracias al aprovechamiento de todos los formatos posibles: apaisado, vertical, cuadra-
do, redondo, etc. Este volumen explorara como aprovechar la energia que debe tener
una toma para comunicar emociones significativas al publico, y como la eleccion del
formato del marco o fotograma (relacion de aspecto) puede mejorar aun mas la narra-
cién. Todo ello se mostrara a través de numerosos ejemplos practicos de composicion.

Tinta 2 te proporcionara las herramientas necesarias para adquirir confianza en el uso
del lenguaje visual. Como siempre, tomate toda esta informacién como parte de una

conversacién en la que ta y tu forma personal de very entender el mundo son la parte
mas esencial del proceso.

Asi que mantén la ilusion y la motivacion, asimila todo esto y luego ten tu propia vision {
individual. Como se suele decir, el cielo es el limite.

T ——— /

e - ;
1 Nota de la traductora: El primer volumen de Tinta tiene una edicion espafiola pul?llca;jea laAr:l:éan |
por Anaya: Mateu-Mestre, Marcos: Tinta. Dibujo y composicibn para narradores vlsuae list;m ya, \
Madrid, 2020. Siempre que el autor remita en proximas paginas a Tinta, se refiere a esf .

Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre * 11




TETELR

. visuales, analizé6 cdmo co

; - Dibujo y composicion pare kot de una escena —ya sean re“ o Lna image
¢ o de esta sere. THt 7 o los sujetos que forman parte 2 584N Personajes, gt
Jementos fisicos imohadas... cualquiera fuera el tema de nuestra historia en ese mom A s,
Ve puedén crear realidades visuales muy diferentes.

Mi prime
teniendo en cuenta no s?lo los € B e
caminos de tierra, montanas, nube;. S
también como las diferentes situaciones deilu

i icos y la iluminaci ;

interaccion meditada ¥ decidida entre los elementots fci; cia hiys . demm"’;‘ rrea - o

Tinta también abord® C°?°dl a :,nara servir a la necesidad de ese momento concreto 6l contexto g, o
i ablico, disefiado
cional en el publico, dise
narracion. ' |
. motivo visuaimente, €S importante tener muy claroel topo que re?ulerle fese f"‘°mento. diefehg ;
e o i m?,n.‘;nml:adiccibn7 ¢Romance? ¢Comediay diversion? Es gsenC|aI ?gner clarala unvcmn qug desempefia o
calma? &Acc!on lgca. +Con ! \extC-J general. Crear el lenguaje visual apropiado o utilizar las ‘he"amlentas VisUalEs i,
T e s oo .o irse para una ocasion. Y la pregunta es: ¢Cudl es 13 0casion? ,Vamos a asistir a una fieg,
) o ; |

L il i e pl laya? ;O vamos a cruzar la selva amazénica en busca de nuestro primo o
de Nochevieja? ¢Un funeral? ;Un picnic en 1a p aya? ¢/

)  Cua jetivo de una escena o un mom ‘
que se estrello con su avién monomotor en medio de la nada? ¢Cual es el objetivo d ento concreto de [

historia y como que abordarlo vi te para obtener los resultados adecuados?
istoria y 1

Un andlisis profundo de estos y otros muchos fundamentos conforma el contenido principal del libro anterior.

VARIEDAD DE FORMATOS DE PANTALLA 5 y ;
.‘ Este nuevo libro, Tinta 2, se centra en un reto muy especial: componer elementos narrativos para cualquier formato de pantalla o
panel, y todo lo que ello implica. Veremos cmo componer no solo para las pantallas de cine o de television, sino también para los

paneles de las novelas graficas y las ilustraciones, sin olvidar las numerosas oportunidades que ofrecen las redes sociales a través
de las pantallas de los ordenadores o smartphones.

Asi que, basicamente, aqui jugamos con dos conceptos: marco y formato. Marco: es la superficie limitada en la que trabajamos,

1a zona en la que desplegamos los elementos de los que disponemos para contar la historia. Y el formato: las proporciones
especificas de altura y anchura del cuadro, su relacién de aspecto.

1L:Z :::;:n;: 1532 (;nﬁnitas. Lgs pama}las de los cines han sido remodeladas muchas veces en su historia por diversas razones. ?n
il us: eplrodu::ercm peliculas de pantalla ultraancha, como Napoledn, de Abel Gance, con su relacién de aspecto 41
de la mayoria deqlas pel?;j:laz de la pan\a'_|a €ra cualro veces su altura), aunque hasta la década de 1940 la relacion de as;_)e'cm
e fonna(\ac:a:: 1331 casi cuadrado (también conocido como 4:3). Una vez que se popularizo la television
e d s Y 1a asistencia a las salas de cine disminuyo, las peliculas se diferenciaron y adopiere? :

ancha, como el espectacular 2.59:1 ge Cinerama a principios de la década de 1950.
dar de las pantallag de cine
por los televisores de pantall

Mas adelante, los formatos estan
seguidas en la década de 1980

pasaron a tener proporciones como 1.85:1, o la més amplia e 2351

la ancha de 16:9
Las plataformas de la %
S redes social
“’;T‘agvam, 0la posibilidad es han adoptado nuevas forma

. —que ofrex w
(paisaje) con solo inclingr 1 cama::n 1o teléfonos inteligente

1 de
s de mostrar las im 4genes, como el formato cuadrado 1:1
Las novelag gréficas no tienen formatog

" izon*
s~ de componer imagenes en formato vertical (retrato) u horZ
Lsinio s Preestablecidos, ag| que todo vale

NCi; 3
durante toda g pgr - CTE UNa Pantalla de cine

segundo i

pelicula, mig, ¥y un pane| ¢ e a
Mok ene préclicar:e:::::des ave la primera mantiene una relacion de aspect? f

‘ . i :

carlzcgad de realizar Movimientos gptj Yo . d i, da esdon e Gws

» e S plicos, Panoramicos, de inclinacién, de traslacion y otros, 1@
neles en | Misma Pégina e

TIMO EP1SODIO-. )

!

}

Sing

ALGO QUE SE APLICA A TODOS LOS FORMATOS k

de vista. Puede ser a través de una camara, de nuestros ojos, o quizas Unicamente en nuestra imagina-
Asi que tenemos‘un punto o sujeﬁ- os, en nuestra mira, normalmente situados dentro de una realidad concreta, llamémosla fondo o
cién. Y hay un sujelo, 9 vlirr:enlos son' como naranjas en nuestras manos con las que debemos hacer malabares al mismo tiempo.
tos e
entorno. Y todos es

relacién de aspecto @ otra intentando contar la misma historia a través de los mismos actores, sujetos
Normalmente, pasar de una ayor parte, un cierto replanteamiento general del punto de vista y de la composicion. Puede que sea
u objetos, imph;arél. e‘:\o:i‘-“:ig‘n )ée |a camara poco, 0 mucho, o moveria sobre su propio eje en horizontal (pan) o en vertical (tilt).
necesario cambiar [a

na fila de personas, podemos hacerlo de lado y mostrar todos los personajes uno al lado del otro, es
Por ejemplo, para mostratguapaisado' Pero si estamos rodando con un objetivo de pantalla vertical, lo mas probable es que dgba-
degir, utilizando un sorlna“:inea y ver los personajes superpuestos uno frente a otro, para poder encajar la linea en el marco vertical.
mos ir a la cabeza de

j i6n de altura extrema mientras se filma
tearnos otros retos, por ejemplo, como crear una sgnsam : nire I
Elforma b8 pama-‘“a pl?::: l:alalzrémo representar una fuerte sensacion de horizontalidad mientras se filma con el objetivo vertical
una toma panorfatrrl{czrié o smartphone. Una vez més, hay que entender la intencién de la toma, el punto de vista o el momento la
n teléfono intelig " .
f\?s:aria y luego trabajar en como armar la escena para lograr su propdsito.

Acti i no limitarse a coger el mismo dibujo o composicion exacta y
] los practicos de lo que propongo aquiz no arse mo

L o m::?::t: J: r:zo s'i::w tratar de aprovechar al maximo las posibilidades que los dlsunIO§ fo@a\os de panel pueden
ni;cmari-:)neL:‘numnomento dado, sin romper la integridad del mensaje visual que cuenta esa parte de la historia general.
ofrecer 'y

justos, el ejemplo que mas claramente representa una posible excepcion a esta regla de «repensar toda.la toman» :s fl
::&;iz; entre.encuadrar algo en dos relaciones de aspecto muy similares y comunes: 1.85:1y 2.35:1. Esto, por cierto, es objeto
de estudio especial en el capitulo 5.

EL FLUJO Y LAS TENSIONES DENTRO DEU‘N !ABEO J

Este libro también ofrece muchos ejemplos en los que se utilizan conceptos co’mo accion vs. reacclér:,_::;:osot:z ‘::ar;solo;
vs. zonas de liberacion, lineas de tensién vs. flujo facil, y puntos de inflexion dentro c:jel Tam:n:s del marzo ST
campo de juego— de forma que se conectan, relacionan y dan un significado dramétf?o a todas ats zLa i Al
simultaneamente, como una unidad visual, independientemente de su formatg o relacion fie aspecto. & uegd e E's\e e
que el aire y el agua, ya sean tranquilos o tormentosos, siempre se adaptaran al espacio (formato) del q b

i 0 cione a tu favor desde
pretende ofrecer muchos ejemplos visuales y practicos del significado de todo estoy de como hacer que fun:
el primer momento.

UNA RECOMENDACION FINAL .

TR

7 . <2 . agen
i os de la creacion de una im
Recomiendo encarecidamente mantenerse lo mas simple y abstracto posible en los primeros pas

s 4 g
i ili i arias, volimenes y proporciones,
narrativa o de una serie de imagenes. Dibuja miniaturas o bocetos basicos, utilizando lineas prim:
para establecer la dinamica y la energia esenciales del plano.

i ino dibuj o de alegria o de drama,
El objetivo principal no es dibujar, por ejemplo, a un jinete en medio de un desierto, SN0 dlbu]al‘:: ::‘oens\;e::nomemg mace e
de tranquilidad o de tensién, de sensacion de estar perdido o de logro, en la vida de ese persont lsensaciﬁn o b
sobre los caminos que se abren en la historia que se avecina. Una vez que establecemos es aesmn ol e
visuales, el caballo y el jinete reales se convierten «simplemente» en el soporte fisico y la expr

Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre * 13
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EL ESPACIO DEL MARCO

« Una abstraccion total de como funcionaban las luces y 1as sombras dentro de la composicion, ¥..-
« La expresion mas simplificada de \as lineas de tension dentro del dibujo. Pueden ser rectas o curvas. Expresar las principa-
les lineas fisicas del dibujo: la cima de una cordillera, un fuerte limite tonal entre la luz y a sombra, o la linea vertical de un
{ edificio muy alto. O pueden ser lineas imaginarias que conecten los principales puntos focales dentro de la toma, como una
linea de coches, o una linea que conecta las cabezas de los personajes principales.

1
- \ \Vamos a sumergimos en el terreno de lo abstracto por un momento. En Tinta muchos paneles iban acompafiados de dos miniaturas:
|
|
|

Figs. 1.1y 1.2 Imaginemos una superficie en la cual componer una escena, ¥ digamos que esta superficie es de 36 pulgadas
cuadradas'. Pero recuerda que podemos variar su longitud y anchura para obtener diferentes relaciones de aspecto.

12x3Y3XA2. e (una proporcion de 4:1)

.....(una proporcion de 2:1)

8.50 x 4.25y 4.25 x 8.50

(una proporcion de 1:1)

|

\

1 | Fig. 1.3: Para este ejercicio, un unico cuadrado negro representa un sujeto dentro de \a toma, que desplazaremos dentro de las
diferentes relaciones de aspecto para analizar las consecuencias visuales de cada posicion.

Mas adelante exploraremos situaciones méas complejas, pero por ahora vamos a mantenerlo muy simple.

NUESTROS ELEMENTOS PRINCIPALES

J i ’O Los marcos:

) | 12/:3
(Y SUENERGIA)

fig. 1.1

y el sujeto simplificado:

fig. 1.3

parte del Sistema de Unidades de Estados Unidos, un sistema no meétrico, desarrolia-

s cuadradas forman ‘ -
X Europa e Iberoamérica se utiliza el Sistema Métrico \nternacional.

-
1 N a: Las pulgad
ota de la traductora: Las puld En Espafia, la mayor parte de

do a partir del sistema imperial inglés.
Tinta2+ Marcos Mateu-Mestre * 15
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ESTRO CAMPO DE JUEGO
mos nuestros sujetos principales (personajes, objetos

los elementos que lo componen ayuda a FOntar faderinsl
tre el_marconz; importa la prODorcién del marco o la relacién de aspecto, I
noi‘eZvir a nuestros objetivos narrativos.

LA ENERGIA DENTRO DENU
Empezamos con un panel, 4nuesuoi;:r:n
colocados dentro de €l- La mterac;: S
pueden ser pocos O muchos, grande i
tante es como combinamos todo lo antef

po de juego. ¥ tene  Ntory,,

m
L0§ s“jetol
MAS impgy,

bia en el momento en que empezamos a mover el sujeto deﬂtrod |
s da una vision de conjunto y nos permite pensar puramente efn coémo un Sujeto Ll
acciones interactuan con el marco de la misma manera un:@

n |

. ia de la toma cam!
mo la energia de

ecemos por explorar €0
Emp e simplemente nO;

r

marco o encuadre. Empeza! ; e

relaciona con el espacio qué lo rodea. ASI.'lés acciones Y
diferentes recipientes.

gas o un fluido se adaptan @

o muestra uno de los marcos de la fig. 1.1, que mide 8,5 x 4,25, lo que en realidag €S ung

Figs. 1.4-1.7: Nuestro primer ejempl | doble de su altura (4,25). A medida que el sujeto se mueve dentro de ella, obseryg

relacion 2:1, es decir, su longitud (8.5) €s €
los resultados.

O

fig. 1.4 fig. 1.5 fig. 1.6 fig. 1.7

Este ejercicio no consiste solo en mover un cuadradito, sino en un cuadrado, el espacio que lo rodea y la relacién entre
ambos, que cambia el punto focal y la percepcion de toda la situacién o posicién con cada movimiento del sujeto.

Fig. 1.8: El sujeto principal (el cuadrado) se sitta dentro del «aire» (el punto blanco), rodeado de espacios representados en gris,
mientras que las dreas blancas representan las zonas de equilibrio y contrapeso creadas por la posicion y los movimientos relativos

del cuadrado dentro del marco. Al centrar el cuadrado o el sujeto dentro del marco, todo lo que lo rodea esta igualmente espaciado,
lo cual nos da la sensacion de que las cosas estan equilibradas y resueltas.

]

COMPRESION EXTREMA

COMPRESION
EXTREMA

//4"‘\\?7‘
= -AREA DE

S~ LIBERACION

-AREA DE
LIBERACION, -

.
fig. 1.11

fig. 1.8

fig. 1.9

fig. 1.10

Figs. 1.9, 1.10 y 1.11: Al empuj
AU pujar el cua

marco mas cercano, mientras que s descodr:?;rien e marco, el espacio o «airen que o rodea se «comprime contra el lado d¢
necesidad instintiva de reso| i e fhecn espacio en el lad ; i i

ucion dentro del campo. Es decir. of drama, 0 opuesto, para crear asi una desproporcion y Un
Es como tener una banda elastj A

slica en las man
mientras utilizo simulaneame b e etlrg
Hiokis nte los de V0. estiro, aplasto, d 0 v i i jrecci

estiramiento, pero siempre antendien::s para crear todo tipo de f eformo, empujo y tiro en diferentes direccioné®

ormas, equilibrios o d ili 5
ese i isti -
a los demas como parte de una forma . = g, oo

¥ que el reposicionamiento de uno afect?

ca
I

mayor. Siempre,
La tension y la energja sg crea

desproporciones, equilibrios, d
aporten la garra (o la falta de
relacién de aspecto de| Ppanel,

N émpujando los el
| mentos alredeg
lesequilibrios; en edor del marcg
» €N pocas palaby; i Para que gen
ela) necesaria para qup sq g, o 0SS ¥ feacciones Lg°s :n-mt rellenas, vacios,
. ujetos se orquestan

propo! . :
ue se entienda mensaje rin St
el i e ap
| e de la toma Este principi l
. pio I

de forma au®
ca a cualquie’

12ando el espacio del marco

imi igni i e haya
s dejados por el objeto en movimiento, no significa necesariamente que hay

Y con respecto a estas zonas de liberacién o vacio! Kse oS s vaces enu

locar otro sujeto fisico en el vacio para equilibrar la imagen. El vacio, o espacio negativo,
que col )
tema en si mismo. ‘ ‘ ‘
idi i i ia esta cayendo rapi-
ina, por ejemplo, una toma en la que un paracaidista pequefio (en relacién con el marco) en la dl:;ar:i: - péjaroy T
Pl ; iqui t El Irededor, ni una nube, ,
i6 i a y no hay nada mas a su al f . =
n que ni siquiera esta en la tom ¢ R o
A et i j rtira en un elemento narrativo muy
i i d alrededor de nuestro personaje se conve )
ielo plano y azul. Esa inmensida € " i SRR
v unNcos diSe lo p)rlecaria y peligrosa que es su situacion, y también nos muestra cuan pequerio es frente a un esp
toma.
que controla su destino.

i i stablecemos una
i que siempre estamos creando conexiones y relaciones entre los diferentes elementos de la toma. Cuand'o te tean e
Amgu (moviendo © colocando elementos) también creamos una reaccion. Incluso cuando se centra un sujeto
cion . e o : !
<= rco, con un equilibrio perfecto alrededor, esa aparente falta de accion es un tipo de accion en si misma
marco,

ili i mi ji una super-
Normalmente, nuestra mente funciona tratando instintivamente de equilibrar las cosas, por lo que si rnllramos |ﬁla::tr:reio ) opu:sto
: . i i omplem
el verde, ya que es el comp
ie roj lvemos para mirar una superficie blanca, «veremos» 5
s v gl 6 i na situacion «extrema» cuando un
i 0 uilibrar las cosas. La razén por la que se siente como ul !
| rojo. Nuestro cerebro trata de eq : ie : B ]
dijemJ se coloca contra un lateral o una esquina del panel es siempre por su relacién con su campo de juego (el marco), Si
S s . . .
|a posicion de dicho sujeto no tendria ningun sentido.

Figs. 1.12-1.15: Aqui estos conceptos de equilibrio, compresion y liberacién se aplican a una relacion de aspecto cuadrada.

COMPRESION EXTREMA

X

A

F ¥
PEA DE |
J::SAZIEM LIBERACION
. y
COMPRESION
fig. 1.12 fig. 1.13 fig. 1.14 EXTEEMA fig. 1.15

Figs. 1.16 y 1.17: En estas tomas de un jinete en el desierto, tanto el Las colocaciones extremas (a veces extraias
cielo como el desierto estan simplificados. El desierto esta realmente so- ylo inusuales) dentro de un marco pueden
breexpuesto y blanqueado, lo que ayuda a establecerlo como una masa funcionar siempre que sey jugar con las
voluminosa. Esta masa puede sostener al jinete (fig. 1.16), de modo que tensiones, o la faita de ellas. Y el momento de
relaja la escena, o empuijario (fig. 1.17), de forma que afiade tension. la historia tiene que requerirlo. Mientras entien-
das la relacion entre la colocacion del sujeto en
el marco y el espacio que lo rodea, estaras bien.

La superficie en la que juegas esta ahi para ti,
trabaja contigo, no contra ti, para que puedas
contar la historia. Trabaja con las acciones y
reacciones entre los diferentes elementos del
panel, sin importar la relacién de aspecto.

Sigamos desarrollando estos esquemas de
energia.

fig. 1.16
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fig 1.18 .88

AREA DF
UBERALION,

prenve ) | L —
\UBERACION, R
V s
n =
fig. 1.20

Figs. 1.18 y 1.19: En esta dramatica composicion, las formas de las nubes que se expanden en el vacio
equilibran al hombre montado a caballo, que es empujado hacia la derecha. Estas nubes no restan protago
£n lugar de competir con él, lo acogen, sirviéndole de fondo, haciéndole destacar por contraste.

(0 &rea de liberacion)
nismo visual a| jinete,

Figs. 120 y 1.21: Se establece un dialogo visual por la accion-reaccion entre el

jinete y el sol. El contraste con el vaquero sg
acentiia en comparacion con el sol méas descolorido, lo cual indica que el jinete es

el protagonista de la toma.
Estos dos ejemplos se libran de posicionamientos inusuales del sujeto principal jugando adecuadamente con los equilibrios entre
tensiones y aperturas dentro del marco. Al hacerlo, el format

0 del panel no importa tanto. Por cierto, ¢c6mo se veria un momento
de Iz historia como este en una variedad de relaciones de aspecto?

EL MISMO MOMENTO DE LA HISTORIA, DIFERENTES RELACIONES DE ASPECTO
En general, sea cual sea
coches en una gasoli

e ias de energia (accién-reacci entro del marco a un nivel
muy abstracto (parte inferior de la fig. 1.21), creando un didlogo b Sl el

pel, no presto atencién

Personaimente, cuando esbozo estas ideas sobre el pa
0. No estoy alli para hace

1a punta del pincel o del lapiz, ni lo que esta dibujand ol S S e
equilibrios adecuados en el conjunt

r eso; i la serie de
0 de Ia pantally S0, estoy alli para crear la energia y

tendras una posi

cion de vision general, asy
tados y ayudar a .

: andote de que todo fungj
gener 0 unci -
Impulsar la misma idea. Asj Que tenlos todgg €N Cuenta, tog, i s uro a mmrta b

Recuerda: © el tiempo, mientrag construyes tu momento narrativo-

Configurar e juego de espacios y lineag de ten
* Establecer didlogos ¥ Corrientes de ener
* jHazquety dibujo siga sy Camino y sy

Sion (jque se expy;
9ia de manerg signiﬂc:‘:::lc: ': 4 Prontol) para la toma de forma abstracta.
- ASeglrate de creqr gf i
el rit

direccion, Mientras te aseguras de ng perd
e

Mo que quieres para la historia-
" la energia bruta original!

L

—

? ‘ : ATO VERTICAL

o | algunos ejemplos de como trabajar el mismo personaje del jinete solitario, pero ahora en marcos extrema.
ion, he aqul algu
A continuacion,
damente verticales.

Fig. 1.22 Este es un boceto muy aproximado de cémo jugar nuestro jueg s - " -
e e | sta etapa tan abstracta. Una ligera diagonal establ a or oi a IeI esan! ei C' nri

antel r ia incluso en & po de

mantén la energia

or (en gris), en
ona de liberacion mucho mas grande y ligera por encima del jinete (&

el &rea rectangular punteada en gris).
contraposicién con una zi

|a idea para el espacio grande y vacio de la parte superior es dibujar una formacién de nubes. Recuerda
Fig. 1.23: En este 350, - | debe tener un propésito més alla de ser un elemento decorativo ahi colgado. Por ejemplo, aqui las
que cada elemento del panel nto espectacular en el paisaje que abruma al vaquero. Mantener este pensamiento, significado y
nubes juegan como un G ira mas facil y efectivamente a crear algo que parecera ser no solo «nubes Y un vaquero, sino una
propgsito en U condlmbruma a un elemento solitario (vaquero) en medio de la nada. Y esa es una sensacion totalmente
fuerza imponente ({ioes) quetableciendo acciones y reacciones emocionales entre los elementos del plano y, por tanto, estos
diferente. Ahoraf ESt.ag:‘o:;:azva Pensar asi guiara tu mano hacia mejores y mas asertivos Yy expresivos resultados.

adquieren una funci -

Py

Recuerda tener siempre una idea
clara del subtexto de la toma, la
emocion y el significado que hay
detras. ¢Como quieres que rgac»
cione tu publico? ;Qué signlffca
este momento para los personajes
de la historia? Solo podemos dar lo
que tenemos; si no entendemos la
toma, acabaremos con una serie de
elementos bien dibujados sobre el
papel, sin un significado especial...
No es nuestro objetivo. Pero, ¢qué
pasa si nos deshacemos de las
nubes? ;Seria automaticamente
una mala jugada?

.;1

-
N
——  Yumedl

Fig. 1.24: ;Y si el mejor amigo
de este tipo acaba de fallecer y él
busca una conexién emocional con
el cielo nocturno? ;Y si espera el
regreso de su halcon mascota?
Entonces el gran cielo, el inmen-
so vacio sobre nuestro hombre,
tendria un propésito argumental,
&no? Y ser consciente de este
propésito permite crear secuencias
completas de paneles que empujan
0 escenifican un hilo emocional
coman y sélido.

I oEE@EEEE

—

fig. 1.22 fig. 1.23




EL FORMATO HORIZONTAL

i ion
¢ Como podemos aplicar este proceso a la misma relaciol

de aspecto (4.30:1), pero ahora girada para crear una vista panorg,-m
Ca.
en vez de una vertical? :

bemos algunas opciones. Jugar con el flujo de energia y ¢ 0
te bastante complicadas a primera vista.

:
& P 1
Por coherencia, retomemos el tema del jinete solitario y pro! o R

tensiones puede ayudar a resolver situaciones aparentemen

i sicion bastante extrema 0 inusual dentro dellmarco. lo que cre;
Fig;a:;\zaii:sr?\: r;t;:vat::.;;r:{::;i:i::r;:::g:ﬁz:r::i::oEn este boceto, la sitluacibn se resuelvle r;ne;ilalnt.e IavyuxtapOSi :
inergia concentrada del jinete contra el lateral del cuadro con la forma gxpanSIVGddTriSQ:;f:‘J%" dae taen:i oanlezgu's;da Esto hace que
el personaje se sienta épico frente a grandes desafios. Se trata esencialmente del i eJncionadamemeg 1rse pr°duf:e ol
figura 1.23, en la que el jinete es el centro del dialogo visual y el resto del marco se relle € forma equiliprag 3

3 tension
Cion dg 2

fig. 1.25

o —— =t

Mientras todos los elementos y areas tengan su propia funcion
estaremos en el camino correcto.

y significado, y construyamos una interaccion adecuada entre ellos,

JUGAR DE FORMA DIFERENTE

t:(:’;]i’jg'::?u::;:::- '_‘U:le y :a Ten“_do ¥ propasito al funcionamiento de las masas en nuestras composiciones. Evidentemente,
siempre de la misma manera, pue: i : ' e
composiciones basicas. pues de lo contrario nos quedariamos atascados una y otra vez en las mismas

Fig. 1.26: Aqui esta de nuevo el mismo vaquero,
Unicamente su fondo, manteniendo Su misma posi

Al i iaj i
iAln no ha terminado su largo viaje! Para facilitarle la tarea, vamos a cambiar
Cion dentro del marco y el suelo.

B), de modo que fluyen
SU propio territorio dent

Fig. 1.28: Otra OpCi
y la composicion
nubes.

e
una al lado de
0 de la esceng,

09 de ©0mo jugar €on las m
Simplemente Cambiangq

ISMas formag
12 coling poy

20 -Cap

o 1: U;
4 Uul\zando el ©spacip del Marco

ESTABLECER UNA SENSACION DE PROFUNDIDAD

fig. 1.35

Figs. 1.29, 1.30 y 1.31: El viaje del jinete continia en una toma que
se compone a grandes rasgos basandose en el movimiento natural
y coherente de una pelota lanzada de A hacia B, que luego rebota
hasta llegar a C. El fuerte tajo de la silueta negra en primer plano
précticamente parte el marco en diagonal en dos mitades, al tiempo
Que mantiene parte del interflujo entre las reas 1y 2.

Con la camara tan baja, puede ser dificil discernir qué elementos
del fondo del marco estan en el primer plano, en el medio o en
el fondo, pues todos se ven demasiado cercanos. Los elemen-
tos del primer plano no parecen necesariamente cercanos a la
camara, sino simplemente gigantescos. La solucién es incluir el
mayor nimero posible de pistas de profundidad entre el primer
Plano, el plano medio y el fondo (esto se explica en su totalidad
en las paginas 69 y 70 de Tinta).

Figs. 1.32 y 1.33: Hay un tronco en primer plano en negro
sélido, un terreno mas detallado en el medio, y la zona
més brillante mas alejada de la camara. La superposicién
de estos elementos ayuda a establecer una sensacion de
profundidad.

Figs. 1.34 y 1.35: Mas alla del primer plano oscuro, el terreno pierde
densidad de textura a medida que se extiende en la distancia.

Fig. 1.36: Un simple espacio vacio «llama» al jinete hacia de-
lante en su viaje.

Fig. 1.37: Un boceto minimalista de energia bruta para esta
ultima toma. Una linea de izquierda a derecha atraviesa casi
todo el marco y luego se detiene (linea corta y gruesa) justo
antes del borde del encuadre.

ESPACIO VACID. fig. 1.37

EL VIAVE #ACIA DELANTE
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EL CAS!

Fig. 1.57: El mismo escenario,
adaptado a un formato extremo y
vertical. Sigue siendo importante
crear acciones-feacciones entre
los dos elementos principales: el
granjero y los barriles.

“\ l‘m\l;‘ lit |

Fig. 1.58: Observa cémo la posi-
cion de los barriles en esta toma,
junto a la pared \ateral, crea una
forma de «S» que describe un
movimiento hacia el granjero. Esto
genera una interaccion dinamica
entre ellos, mientras se utiliza el
formato vertical. Es como dejar una
ventana abierta para que la brisa
entre y fluya libre y naturalmente,
mientras se adapta y reacciona a
la forma de la habitacion.

oria de las composiciones de este capitulo s pbasan en una posicion extrema e inusual del Personaje pringj
| elaborar un disefio convincente. Es entonces cuando podemos considerar el yso dq:)al.g,'
lares que reducen el &rea de enfoque en la escena a una porcion mas limitada esem: Iuenu
. alments

Fig. 1.49: La may(
estas circunstancias, puede ser dificil
sombras proyectadas 0 recursos simi
recortando la imagen.

Figs. 1.50y 1.51: Dos versiones simplificadas del mismo boceto, con el recorte inducido por la sombra indicado en rojo.

fig. 1.58
Fig. 1.59: En esta toma por encima
de la cabeza, utilizamos el formato
vertical para describir una lucha
de poder entre la imponente figura
del granjero en primer plano y los
barriles arrinconados al final de
la perspectiva, bastante cerca del

borde del marco. La composicion
lé:;;;:eessgggggs‘fnws general de la parte superior de

SEMICIRCUL los barriles adopta la forma de un

semicirculo. Esto redirige el ojo

j hacia la escena. Una forma dife-

rente podria conducir el 0jo fuera
del marco.

Fig. 1.52: S_i decid_imos utilizar toda la anchura del marco y desplazar los barriles hacia la derecha, quedaria un montén de espacio
en b‘azco' sin ser\\l(jp e_n ¢l centro (zona rayada, fig. 1.53). Los barriles estan tan arrinconados que visualmente parecen demasiado
secundarios para significar algo sustancial en la escena, por lo que se pierde cualquier enfoque real de la accion en la toma

Figs. 1.54 y 1.55: Si la ampliacién del marco es una opcion (para un panel de novela gréfica en contraposicion a un fo ato de
pantalla ja)e\tou:elspo al UIS cluir mas barril : T : l cio central en bla Coi sean proporciond
f A di as barriles para que se
; oy q inmiscuyan en el espa y

Fig. 1.60: E! desequilibrio de la di-
ferencia de tamario es lo que hace
que el granjero parezca imponente
en comparacion con los barriles
\ejanos. La zona de respiracion —o
espacio por encima de los barri-
les— ayuda a mantener la silueta
grafica de sus tapas. QObsérvese
que la parte superior del sombrero
se ha incluido casi por completo en
la toma, para ayudar a leer mejor
su silueta (en naranja) como lo que
realmente es. Cuanto mas recorta-
mos una forma inusual como esta,
menos reconacible se vuelve (en
este caso, el sombrero).

MAYOR PRESENCIA EN PANTALLA, MEJORY
MAS OBVIA CONEXTON; POR LO TANTO,
! MEJOR ACCION / REACCTON

ol mism
mostra™
minent?

=
Fig. 1.56: Para mantener
formato de pantalla y seguir
los barriles de forma mas pro!
acercar tanto el granjero com? o 1
riiles para alinearlos mejor o '.‘ues
linea de vision, simplemente reubicd
y giramos la camara. Obsérves®
= ahora el punto de fuga esta en ol m

R R LSS

+ 25
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Fig. 1.61: Una composicion
concéntrica puede ser un en-
foque interesante para un for-
mato cuadrado, donde ciertos
elementos (la piema, la bota y
la horquilla) enmarcan el centro
de atencion (los bariles).

Fig. 1.62: Utiizacion de la
regla de los tercios (que se
analizara en profundidad en el
capitulo 7), en la cual la piema,
la bota y la base de la horquilla
dominan la zona mas oscura
en forma de L, dejando el
espacio restante a los barriles.

Fig. 1.63: Al levantar la
camara, se crea un plano
sobre los hombros que
aplica una composicion
concéntrica a la escena. Los
elementos de encuadre son
la cabeza, el hombro y el
brazo del granjero.

En casos como este, es util
extender el dibujo del sujeto
principal mas alla de los limi-
tes del marco (linea en gris)
para asegurarse de que lo
que aparece en el encuadre
tiene sentido proporcional y
anatémico.

Figs. 1.64 y 1.65: Aplicacion
de la regla de los tercios.

Fig. 1.66: La camara estd
ahora detras de los barriles,
mirando hacia el granjero,
casi en linea recta (enel eje).
Este angulo bajo y la diferen-
cia de tamafio inducida por la
perspectiva entre los dos su-
jetos, aumenta la intensidad
del diglogo visual entre ellos.

Fig. 1.67: Siguiendo la regla
de los tercios, los barriles
del primer plano ocupan
aproximadamen(e dos ter-
cios del plang,

1 \§ 1‘

i Scanned with :
§ (8 CamScanner !



MENTOS / GRUPOS DE PERSONAJES ;
COMO MANTENER UN ENFOQUE FRESCO

s dentro de un cuadro: un personaje, Mas las nubes, ¢| k3
U

s ahora muchos elementos a la vez, empezando por varipg o grupgh
rso""'esv

Amenudo, después de dar una primera pasada a un panel, seguimos viendo
margen dg mejora u opciones que podrian conducir a un mejor resultado
Esto es siempre saludable y recomendable; nos permite experimentar mé;
al probar angulos y enfoques alternativos sobre la misma idea. Pero guarda
todas las versiones para volver a una anterior si fuera necesario.

maximo de dos elemento
montafia, etc. Combinemo: &
o de vista de 1a composicion.

Hasta ahora hemos visto un
barriles, otro personaje, una
démosles sentido desde el punt

DESDE INCIE! nte de nuestro cerebro y de nuestros pinc:
ente Inceles ¢ stros prim
e forma Iaﬂ nuestros primeros esfuerzos puede sorprendernos muy positivamente, y

no es raro volver a utilizar uno de ellos en lugar de lo mas elaborado, y en
ocasiones «exagerado», que finalmente se nos ocurrié en nuestra bisque-
da de la perfeccion.

el a veces puede salir directam

pan
er y rehacer.

/ Después de probar multiples direcciones, abrir ese cajon donde guardamos
nsar y repensar, hac /

Aunque el proceso de dibujar un

y natural, lo mas frecuente es pe f

j debe funcionar ;
R a. la combinacion de todos los elementos (personajes y entornos) del ar como una sola unidag 5
I En Gltima instancia, 1a ¢ ol o i ek ey ;

pero por ahora vamos a centramos Unicamente en los p

Mientras trabajaba en mi novela grafica Trail of Steel: 1441 A.D., lo primero

que hice fue un pase rapido de disefio para cada pagina, asegurandome de

que las composiciones funcionaran no solo panel por panel, sino también
como pliegos completos a doble pagina. En esos primeros momentos, el
trabajo era rapido y se trataba sobre todo de masas rapidas de blanco y
negro con los detalles mas basicos. Una vez que estuve satisfecho con el
lenguaje establecido, segui adelante y limpié y detallé la obra.

mposicion, es construir una serie de personajes visualmente gy,

el punto de vista de la cot a
o crear una estructura sélida y subyacente, como la sefialag

: presiy
Igunos ejemplos de com! a'

Uno de los mayores retos, desde
a porfgy |

clara y convincente. Analicemos a
/

flechas naranjas. y
/ Fig. 2.1: El flujo global de este grupo de uersl

/ | describe un arco invertido. El personaje del exiremg

izquierdo esta mas cerca, mas alto y mas destacagy
lo que da al plano un claro enfoque y una sensadu;
de jerarquia visual dentro de los elementos dg la
escena.

Figs. 2.5y 2.6: En muchas ocasiones, tras finalizar los dibujos, volvia a
| mirar el trazado rapido original y me daba cuenta de que se habia perdido
pané de la frescura en la ejecucion. En estos casos, eliminaba el dibujo
| «terminado» y recuperaba el boceto original, afadiendo solo los detalles
Fig. 2.2: La famosa y sus dos guardaespaldas so \ | necesarios para transmitir el mensaje.
esencialmente tres verticales que crean un ritmp ‘ |
sélido y persistente.

A 18 % . . —
Asi que reljate, no tengas miedo, confia en tus instintos, guarda todas
,r’ | las versiones en un cajon, vuelve a mirarlas después de cerrar el circulo.
| Ningun esfuerzo se desperdicia y todo forma parte del proceso de apren-

: 'dizaje diario.

Fig. 2.3: Dentro del caos del momento, esta forma de
zigzag proporciona una estructura sélida que seguir ‘
y a la que agarrarse visualmente.

Fig. 2.4: Una forma vertical extrema como esta
podria suponer un reto en si misma, pero aqul
ofrece una magnifica oportunidad para ordenar los
elementos de la escena de forma fluida, dinamica e
interesante.

29
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£

Estos dos paneles son simi-

/
/’ lares en composicion, tema y
l// formato de panel. Las diferen-

/ i

como siluetas retroiluminadas puede ayudarnos g Visualizar

icion simplemente
s de una comMpOSIcIO! g 6n. Aun asi, tendremos que asegurarnos de que todos ellos formg, ° g

n como formas de expresi

fig. 2.13

Mostrar los elemento; fig. 2.14

cambie de ritmo para enfatizar una sensacion

" : |
mas basicas se combina i inado y/o puntos de ruptura segin sea necesari P |
Lorm:: coreografia basica que «baile la escena» con i flujo COO;:dm es )Ila nirracién requiere que el flujo visual o Consc(a% ! S8 Fadican (prncipalfients
ey los puntos de forma sugerente y significativa. A veces. '@ 9 '“terI'Umpa | en la dinamica y el flujo.
lfgralminte 1odos 105 de dramatismo o transformacion. y |

Fig. 2.13: Esencialmente,
una forma ovalada (pistolero
en el tejado) «aleja» (flechas
azules) una linea de perso-
najes que caminan, ligera-
mente arqueada debido a
esta presion visual. Esta con-
figuracion da al vaquero de
la azotea una presencia que
irradia dominacion, creando
una zona de amortiguacién
entre él y el grupo dominado.

fig. 2.8
fig. 2.7

Figs. 2.7 y 2.8: Tres manchas basicas. Lg 1uz de]
borde ayuda a separarlas para que la lectura sgg
clara. El personaje de la derecha se hizo mag pro-
minente a través del tamafio y la iluminacién, con
el fin de enfocar un punto especifico de la escenay
no tener el ojo del pablico deambulando sin rumby
dentro del marco, sin un sentido de orden.

Fig. 2.14: La energia se dirige
desde la base de la roca del
primer plano, hasta la cabeza
del vaquero, y luego cae re-
pentinamente hasta la linea
del pelotén. Una dinamica
angular en forma de A crea
dramatismo al llegar literal-
mente hasta arriba... y luego
caer de repente.

fig. 2.9

fig. 2.15

A2

~

Figs. 2.9 y 2.10: Doble estructura. Toda
la escena fluye en una determinada direc-
cién diagonal (flecha naranja) y dentro de
este flujo hay un ritmo secundario con los
tres personajes, cada uno de los cuales
~describe arcos (flechas azules) que con-
vergen colectivamente en la parte superiof
N “(cireulo amarillo). )

Figs. 211y 2,12: Incorpora todos los ele-
_ pmentos discutidos hasta ahora:

*_Un nico personaje que domina (ex
tr\emo erecho).

Una composicion global estructurd:
~da (fri¢ ‘/'ulo naranja).
\Un flujo de personajes (tres caballos
VY Jinetes) que forma una linea rectd
J/de derecha a izquierda (flecha azul):
/” en la direccion de su cabalgada.

~

fig. 217 fig. 2.19

" Figs. 2.15-2.19: Algunas composiciones gréﬁcas,éel;cz
mayoria silueteadas, basadas en forrna; georaeso =
simples. El entintado con un pincgl mas b|§n g:( by
deja mucho espacio para detalles u}nec.esan.cfs iry
da: en el 99 % de las ocasiones la simplificacion es g

02: Flujo COmpositivo — Concep\os basi
icos
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LA ESCENA A UN FORMATO DE PANTALLA DIFERENTE

Mucho espacio en
blanco alrededor
de los personajes

Colocar los personajes mds
estirados a lo largo del panel hace
que la curva dindmica general

parezca mds suave, mas tranquila

Personaje
principal
compuesto en
la linea de la
tercera division

derecha de la

interesantes
se han
concentrado
en un mismo
momento.

Exploremos coémo se encuadrarian algunas
de estas escenas en las versiones panorami-
ca y vertical de una relacion 4:1.

Fig. 2.20: Aqui se muestra una seccién recor-
tada del dibujo de la fig. 2.7, colocada en un
marco horizontal 4:1, dejando fuera la zona in-
ferior que mostraba la informacion menos im-
ponante. Para mantener lo maximo posible de
los personajes originales, se dejo un minimo
de aire por encima de sus cabezas, por lo que
|a parte superior de la cabeza del personaje
principa‘ esta ligeramente recortada.

Fig- 2.21: A menos gue exista un propésito
narrativo para la can\l_dad de espacio muerto
os rodea, es mejor crear una sensacion
ofundidad, geografia y ubicacién ana.
ntorno.

que !

lujo compositivo —

Conceptos basicos

Acercar los personajes
comprime la dindmica
y convierte una curva
suave en un tridngulo
mds duro.

F|g 2.24: Este primer boceto muestra un
triangulo comprimido verticalmente que ayuda
a recomponer los personajes en este formato
estrecho. La diferencia entre el triangulo de la
ﬁg. 223y este ilustra el ejercicio de «estira-
miento y remodelacion de la banda elastic;

del que hablabamos antes. *

Fig. 2.26: Para tomas como esta, dibuja
Siempre los persong; €S completos Para evitar

0 EN EL PACIFICO

\qui hay més ejemplos de como cambiar la dindmica y el tono de un momento reencuadrando y, por tanto, recomponiendo Ia toma
~onsulta la figura 2.9 de la pagina 30 para ver la silueta basica. ;

Fig. 2.28: Veamos cémo p9demos aprovechar este gran formato horizontal. Rodearlos de espacios vacios para resaltar su
aislamiento es una gran opcién. Para ello, se redujo el tamafio del trio para que el espacio muerto que los rodeaba no se convir-

tiera en un lastre \(isual, sino ‘en ulna parte Ide su historia. Los personajes se han mantenido lo suficientemente grandes como
para que Su lenguaje corporal siga siendo legible.

El grupo se ha compuesto mas o menos por tercios, pero lo mas importante es que, observando el uso del espacio y la dinamica,
se ha jugado con la energia de nuestro campo de juego para crear un movimiento rapido (flecha naranja) que va de las rocas del
primer plano a los naufragos en una ligera diagonal de izquierda a derecha. Entonces, la energia se redirige repentinamente hacia
|a izquierda por la sefial con el dedo que realiza el personaje de pie. Su cuerpo sigue una ligera diagonal de izquierda a derecha,

por lo gue su hombro actiia como punto de giro (amarillo), y eis ahi donde la direccion del flujo se invierte repentinamente.

T tig. 2.30

P

Figs. 2.29, 2.30 y 2.31: La camara esta
€n una nueva posicion y se ha girado.
Los tres personajes casi se alinean y
obtenemos una vision concentrada
de sus expresiones (similar a la del
gdranjero contra los barriles, fig. 1.58,
Pagina 25),

La dinamica cambia a medida que nos
acercamos:

La Fig. 2.29 sigue una diagonal creada
por los tres personajes alineados.

La Fig. 2.30 subraya ain mas la profundi-
dad entre el primer plano dramético y los
dos personajes del fondo.

|
La Fig¥2.31 funciona esencialmente

como un blogue rectangular, justamente
centrada en el dramatismo y las expresio-
nes de los personajes.

Fig. 2.32: Con el cuerpo doblado por lacintu-
ra, es importante mostrar no soloel hqmbro
y el muslo, sino también parte de la cintura
(amarilla), ya que conecta visua|’mente los
dos, eliminando cualquier confusion.

Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre * 33
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Ahora, la persecucién en coche:

Fig. 3.5: La posicion de la cimara es muy baja, justo en el pavimento de
uw._mmmummumww,gm
mwnmmddnmahuhmmlmmquou

w,mmmdhauodomh.mvhhmmmmy
hacia la derecha, y fuera del panel.

Esta diagonal (flecha roja) se acorta un poco en comparacion con la
mmmmmd&u(hillmﬂmﬁmmu
demubmdmmmmwmbdeh
Wanmmamm‘

284 3: Fio compasiive — Un ejercicio divert

o.la diagonal (en rojo)
S{agonismo, habria que

ifla.més en la escena ge-

los personajes que

adificios, convirtiendo los

atos mas secundarios. De

ora se trata més de la

Spablico a la persecucién
cucion en si.

o,
gr 3 sta version adapta la accion y
:l maﬂ& ina relacién de aspec-
16 vertical! El coche estéa colocado en el
ferior del cuadro, ya que centrarlo
fla el dinamismo general.

Pero;esto’ E:reaba un problema: los dos
tercloe Jsuperiores dsl marco no apor-
tabantnada‘a la toma; eran como un
sloimuerto ‘que recibia demasiada
ofrecer nada al momento.

por. ahi  (como consecuencia

@ la velocidad de los coches).
Esto iljn!enta el caos del momento y da
un propdsito narrativo a ese espacio sin
sentidode la parte superior.

ra voladora enfatiza la dindmica,

al describlr una curva que comienza

on el punto de Inflexién (marcado con

un clroulo azul). En la fig. 3.6, la basura

del pavimento (flecha naranja) también

acompafia al plano, pues esta dibujada en
misma direocién que la diagonal roja.

Cuando mencioné una boda en la
pagina 37 fue un pensamiento
totalmente aleatorio. No tenia
ni idea de como iba a resolverlo
como tema de una composicion
en forma de 2. Pero sabia que
habria una manera. En el 99 % de
las veces... hay una manera.

Figs. 3.8 y 3.9: He aqui dos op-
ciones enmarcadas por la version
vertical y horizontal de un formato
1.85:1.

Fig. 3.10: Un detalle de la multitud
lejana que asiste a la celebracion.

De nuevo, se trata de transmitir
movimiento y una sensacion
de flujo natural. Crea un ritmo y
luego, en algunos casos, rémpelo
en un punto de inflexion para
afadir dramatismo.

.39
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LTAR DE ARBOL EN AF
fig. 3.16

C10 DIVERTIDO I SA

OTRO EJERCI

i K

linea en zigzag se basa en la idea de una
n rama y de arbol en arbol, y servira de gulardllla
es en formato de fotograma 7 33 Pa

Fig. 3.11: Esta
salta de rama €
dos siguientes composicion
i6n horizontal como vertical.

: Qug
el
511, taﬂlo

\)

E

fig. 3.11

TIRdN en vers|

LS &y
\Q\\\\ hl""/',_lx, l, Ve

Analicemos la linea: La ardilla salta cuatro veces, cada ung .
® ellg,
S g
\
| B A

una direccion completamente nueva, lo que hace que Ia i
dinamica que monatona. Ademas, cada salto aumenta en, |°3 §&a .
final de cada uno —es decir, en cada punto de giro (circu.gg“”"-v i
las lineas son fuertemente empujadas hacia abajo (flechas ro‘s rojog|

de rebotar al siguiente movimiento. Finalmente, tras una P r:as) anteg
reccion descendente (de Aa D) el «conflicto» de esta linea seslamg & H— ==
en un repentino movimiento ascendente que se dispara hasta Efesua\Je
mas alto que el punto original A. » Muchq

SALTO1 |
EXPLOSION
INICIAL

A

Fig. 3.12: Esta linea aplicada a un peloton en la selva.

Fig. 3.13: En este detalle, los puntos de inflexion se enfatizan i
mente al hacer descender repentinamente la linea de soldados y s:f.)aL
del borde inferior del cuadro de una manera fuerte (flecha roja) ame:“
rebotar de nuevo en una direccion firme hacia arriba (flecha na"ania)da

Fig. 3.15: La linea naranja en forma de Z se comprimi6 horizon-
talmente para que cupiera en este fotograma vertical de 2.35:1.
Para enfatizar el estallido final de energia (linea D-E enla figura
3.11) se afiadi6 la forma oscura del tronco de una palmera a la
derecha. De nuevo, el punto de inflexion final (D) fue acentuado
por la bota del soldado en primer plano pisando el follaje, que
luego continia mas alla del fondo del marco (flecha roja) para
que podamos dispararla hacia arriba hasta E (parte superior de
la palmera) de una manera muy poderosa.

Fig. 3.16: Para encajar en el formato cuadrado, el personaje
en primer plano se desplazo a la izquierda de la linea final D-E,
mas cerca de la linea de soldados detras de é! (flecha naranja).
También se ha resaltado el «efecto de arastre» (flechas rojas)
para exponer mas claramente cada uno de \os puntos de inflexion.

Fig. 3.17: Para compensar el extremo zigzag de la linea, la
mayoria de los soldados —aunque viajen a la izquierda 0 a la
derecha— tienden a mirar hacia adelante, hacia la camara. Esto
conecta las cuatro secciones de la linea para que los soldados
parezcan desplazarse con un objetivo comun.

Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre * A
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© COMposityg

Un €jercicip divertigy

Figs. 3.18, 3.22 y 3.25: Tres g
de una cascada en tres relaciong
diferentes, 2.35:1 vertical, 2.35.4 h
cuadrado, utilizan la misma dina
ligeramente estirada en Vvertical)
anterior: «Marines en el Pacificoy,

s":jpos|clo
e ag,
Orizon, lDeclo
Mica 1 !
e la tgqn:_ |
De nuevo, el momento clave eg el punt
flexion (el punto més bajo de |3 linea ro'o g8 iy,
que toda la dindmica de Ia C°”‘P°Sici¢: eng {
desde la direccion inicial desce”deme Tebo, |
un giro inesperado hacia arriba. Para gy,

Figs. 3.19'y 3.20: El punto de inflexigy, (mar
con un circulo rojo) se sitda en |3 mitad jnf, do
del marco para que haya suficiente eSpaci:
encima para redirigir la energia de |3 toma, 2 |
Figs. 3.18 y 3.21: El punto de giro o Punto !
reaccion se encuentra en el centro Veﬂicalu;
cuadro. El formato alargado permite ver mas de
la cascada que desciende.

|

1
Figs. 3.21,3.23 y 3.24: La silueta general dofs | |
corriente de agua (amarilla) se ha simplificado |
mucho. B |
En una escena como esta pueden coincidir ‘f! ”‘/‘, /////
muchas cosas: cascada, rocas, salpicaduras dg \
agua... Lo mejor es un enfoque grafico y sencillo
para transmitir el mensaje visual.

fig. 3.19

»

% il

L
UL 7

i

fig. 3.25

=

—

I
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FLUJO
COMPOSITIVO

LID,IQNDO CON LAS
MULTITUDES

Fig. 3.26: Como propuesta de ejercicio practico, aqui tienes una serie de lin inami

cas que pueden inspirarte para dibujar escenas basadas en ellas, Estas |i: as dinami-
creadas libremente y sin una escena real o una accion especifica en ment Egs fueron
y cualquier otra que se te ocurra, sirvan de punto de partida Fa7d G €. Que gl[as,
tematica en cualesquiera de los formatos de panel ya COMBALESS 3 composicion

Las escenas pueden sgr tan diversas como una visita a la iglesia de |a .
un partido de fatbol v!sto desqe el punto de vista de los jugadores (osgg{ad'a Famllla,
rmenta tropical, 0 aviones de la Segunda Guerra Mundial Iuchan(:)”bhco). tal

0 acarade

vez un. t e
a to ue se te ocurra. Asi que jadelante, ponte a dibujar Y diviértete!
e!

perro sobre ltalia. Lo

e —————
‘/ |

ejercicio divertido

44 - Capitulo 3: Flujo compos’
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TADO PARTIDO DE FUTBOL

J ol
MAYOR AFLUENCIA DE PUBLIC
EL CASO DEL INCREIBLEMENTE DISPU

Aumentemos ahora el alcance con mas elementos en juego: Un partido de fatbol, en el momento en que un delantero, colocado frentea
la porteria contraria, dispara, rodeado de una multitud en un estadio del tamafio de una catedral.

Fig. 4.1: El formato panoramico es perfecto para mostrar una toma épica del momento completo, a diferencia de, por ejemplo, un prirer
plano de los rostros, que mostraria el dramatismo individual de los participantes en el juego.

Los elementos son: los jugadores de los dos equipos competidores, un balén, un enorme estadio de fondo y una gran multitud e
ruge. Para empezar, debemos aseguramos de poder distinguir, en una fraccién de segundo, quién pertenece a cual equipo mediante 8
representacion de camisetas muy distintivas. De lo contrario, empezaremos a adivinar y perderemos la tensién del momento. Establecel

la composicion, analizada en las siguientes miniaturas:

Fig. 4.2: Las cabezas de los jugadores principales se aj

usta indli ) fan
(flechas naranjas) hacia el balén (rojo). Wistan a un bvalo inclinado (azul), mientras todos corren, o sus cuerpos apU"

amarilla) que aparentemente provoca una reaccion en el def
atras por el movimiento del cuerpo del portero, 5 R
principal se enmarca en el tercio central de la pantalla y tang
tercio izquierdo del marco.

0sitivo —

46 + Capitulo 4: Flujo ’f’: Lidiando con las Multitudes

Fig. 4.5: Las zonas de presion en forma de triangulo
de color rojo claro apuntan hacia el balén; zonas defi-
nidas por el cuerpo de los jugadores y especificamente
por la alineacién de sus cabezas (circulos rojos). Las
dinamicas secundarias definidas por los jugadores mas
alejados en la parte inferior izquierda (circulos azules)
establecen una linea que llega hasta la expresion del
delantero atacante que acaba de patear el balén hacia la
porteria (para otro ejemplo, véase la seccion «Animando
laescena en la pagina 39 de Tinta 1).

Fig. 4.6: He aqui dos versiones (una mas amplia y otra
Mas ajustada) de un formato 2.35:1. Obsérvese que
€N ambos tamaios, el balon permanece exactamente
€n la misma posicion relativa y todo lo demas gira a su
alrededor como catalizador de esta accion (para mas

informacion, véase el ejemplo de «Recorte» en la pagina
26 de Tinta 1),
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Fig. 4.7: Para concluir las opciones de esta toma con el formato horizontal, aqui esta la misma composicion reutilizada
relacion de aspecto de 1.85:1 (marco amarillo). De nuevo, en comparacion con el 2.35:1 (fotograma rojo), el futbol se m
la misma posicion relativa que el centro de la accion. Esta nueva toma basicamente recorta la anterior por los lados, eli
informacion que no era esencial, y afiade solo una muesca en la parte superior e inferior. (Véase también el capitulo 5, p

para ung
antiene ep
iminando la
agina 57),

Fig. 4.8: La version cuadrada
(1:1) de esta toma, dada la
naturaleza de esta relacién

Fig. 4.9: Toda Ia Presion visual se ejerce sobre el balon. La
ma.sa triangular oscura, el portero que salta hacia el tiro desde
arriba, es como una punta de flecha que apunta al balén.
Dentro de esta masa oscura, el patron de doble raya en blanco

(ef\ la camiseta del portero) es otro elemento que dirige la
mirada hacia el balén.

Lo mismo ocurre con los brazos, las piernas y las formas gene-

rales del cuerpo sefialadas en rojo; todas contribuyen al mismo
mensaje.

Fig. 4.10: Dividiendo el marco en tercios, el nucleo de la accion
se sitda en la linea divisoria del tercio izquierdo y alrededor
de ella. Aun asi, esta zona de accién (cuadrado rojo) se ubica
hacia la parte mas baja del plano.

En una composicién puramente «por tercios», esta accion
apareceria en la interseccion real del tercio izquierdo y el tercio
inferior (circulo amarillo), pero a veces una solucion asi puede
parecer demasiado equilibrada, demasiado convencional.

Siempre es una eleccién personal, pero, sin duda, esta bien ir
mas al extremo cuando se trata de dar ese empujon extra a la
accion y la dindmica. A veces, incluso componer por cuartos,
en lugar de por tercios, puede ser una solucion estupenda y
emocionante, como se analizara mas a fondo en el capitulo 7.

Fig. 4.11: Observando la estructura interna de esta composicion,
el 6valo definido por las cabezas de los jugadores de campo
ayuda a crear una sensacion de flujo continuo en el momento,
solo interrumpido por la figura entrante del portero que se lanza.

Normalmente, llevar la camara muy abajo favorece una fuerte
sensacion de dinamismo, pues permite dedicar la mayor parte
del panel a la accion, en contraposicion con una zona de hierba
que, aparte de las importantes marcas blancas que en ella apun-
tan hacia el centro del enfoque (verde), no aporta mucho a la
energia que dicha escena necesita comunicar.

Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre * 49
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Al utilizar la relacion de aspecto 2.35:1 en su formato
vertical, al igual que en los ejemplos anteriores,
estas tomas se centran en la accion y el momento
del juego, y en los jugadores que participan en €él.

Fig. 4.12: Indudablemente, la columna vertebral de
esta toma es la fuerte linea de tension (amarilla)
que se extiende desde el pie del portero (fuera de la
pantalla) hasta el balén, creada por la posicion tan baja
y dramatica de la camara, que sitia la linea del hori-
Zonte muy por debajo de la linea de division del tercio
inferior. En los dos tercios superiores del marco se han
eliminado todos los elementos (multitud, etc.) que po-
drian entorpecer y confundir el momento. Esa zona se
centra simplemente en el portero, un sélido elemento
de encuadre que apunta hacia el balén y al atacante

que lo patea.

Fig. 4.13: Esta dinamica de «9 invertido» le aporta
fluidez y continuidad a todo el plano. Ademas, el lugar
donde se encuentra el balén (punto azul) representa
el punto de ruptura en el cual la accién cambia de
direccion, desde el movimiento de la pierna hasta la
trayectoria del balon.

50 ° Capitulo 4: Flujo c/o'

fig. 4.15

El mismo formato vertical se puede utilizar de una
manera nueva si decidimos cambiar el tono de la toma.

Fig. 4.14: Aqui se puede representar la inmensa presion
que un estadio lleno de aficionados ejerce sobre los
jugadores en un momento decisivo del partido. Los dos
tercios superiores del marco se agitan con el peso del
publico que grita, mientras que los propios jugadores
descienden a una posicion visualmente bajo presion
dentro del panel.

Fig. 4.15: Otal veznose trate del drama personal, sino de
la estrategia inteligente y habil de los jugadores atacantes.
En este caso, una toma cenital hace que los jugadores

y el balon aparezcan como puntos en un mapa. Esta di- 11

namica fluye en una trayectoria curva que se origina en 1|
ma hasta el lugar donde se

la parte superior del fotograt

desarrolla la accion principal —la zona marcada con un
circulo azul en la que €l balén se acerca @ [ porteria ¥
el portero s zambulle en ella—, momento en el que :z
rompe en direccion inversa para expresar el punto

inflexion de la historia.
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atalla medieval. Aungue
basica para la toma, la
idea se concibe antes
s evoluciona de forma
ques hasta dar con el

o original de 18 b
osofia

Fig. 4.17: Esteesel bocet

sea un borrador, ya ©
idea compositiva qué hay
de poner el 1piz sobre el papel, ¥ otras vece:
natural, mientras elaboramos diferentes enfo

que realmente cumple con sU cometido.

Efecto montafia rusa: La b
disefiada como un empuje hac,-gtf/g’b estd
1.

y el guerrero principal estd en Iq Cl.msfno,
a.,

La posicin global de las cabezas (circulos
morados y rojos) y Sus expresiones faciales
determinan el recorrido y la fluidez de
toda la composicidn

fig. 4.17

Podriamos Il
lamar a este ca
Comoenu S0 particular «el a
na montafia rus: g scenso y la caida d 5 /
a otro de la pantalla— 4, la energia sube lentamente de A € una composicion». %
¥ de repente cae casi verticalment : hasta B —de un lado 3
Fig. 4.18: Obse e hasta C
il 2o JSEIVES quo [ :
S cal
Se convierten en una flecha vis bIEZaS de varios combatientes cl
UEC aves en dos Ii
neas

= -
apunta hacia B, la cabeza del Rey.

=)

54 « Capi
apitulo 4 Flujo Composit
ivo —

Fig. 4.19: Este detalle recortado ilustra cémo la alineaciéi fig. 4.19
trones fuertemente estampados (ropa y escudos) tambiér: n de varios pa-
mirada hacia el jefe en la parte superior. Es importante un?YUda a dirigir la
de forma estratégica, ya que tener patrones por todo el r::ar es.ta técnica
uestra atencion y este recurso perderia su valor visual [oxiispersaria

Fig.4.20: La posicion del jefe esta en la interseccion de las i 2
del tercio superior horizontal y del tercio derecho vertical (C”e?!s divisorias
Ademas, las lanzas en primer plano (arriba a la izquiemaUGdrado rO.JO)_
ayudan a enmarcar laimagen y a llenar un rincén vacio con . en amarillo)
refuerzan la idea de una batalla medieval. elementos que

Fig. 4.21: Dentro de la organizacion de una composicién debidam:
estructurada, este momento de la historia sigue requiriendo una sens: e’l‘e
de caos. Esto se consiguié cambiando constantemente los angul acion
armas y las banderas. gulos de las
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Estos bocetos se realizaron durante
la investigacién historica para este ca-
pitulo. En la mayoria de los casos, y siem-
pre que se trabaja en una pieza de época,
es imperativo prestar mucha atencién a la
forma y al lenguaje de la silueta que ven-
dera el tono del momento. Es esencial rea-
lizar una investigacion visual adecuada

sobre eltema, en este €aso, una batalla
medieval,

Esta investigacion guiara las de-
cisiones sobre formas y siluetas
especificas: mas duras o mas

suaves, mas simples 0 mas com-
plejas, etc.

Una vez decidida la composicion
g_eneral, la busqueda del disefio

EL SUTIEPASO
ENTRE
1—:*8-5‘:~1\Y\2 =355l




el -
i
' | ducir» una escena de un formato a otro, [o pri
s de «lra - » 0 Primero que hay qu
| -mplo de ajuste entre formatos 1.85:1y 2.35:1. Va AT arte del fotograma original (ya sea 1.85 o 2.35) afiade la mej Y que Pféguntarse ©€s qué informacion es mg .
! straba un ejemp Mos a p, Queé p . 168 160087 LLiSH5. & ejor informacion visyal 3 | ™mas valiosa,
i ,ina 46 (fig- 4.7) ™ o sutiimente diferentes. "fung, perior e inferior, © 2 os | ? Luego, basandote en eso, decide qus dimensis "2 12 escena? ¢Esta cerca de la pane
“ 1o de 00l 08 B PP taciones de aSPEC ! SUPO" eamos algunos ejempios précticos. o1 modificar para preservar la integridag o |
£l parlido bajo con €S o implica un replanteamiento de la composicién, una reorganiy his' a
un poc ion de aspecto i juste de la filosofi acion -
i cambio en 12 relacio osicion de la camara, & incluso un aj osofna general de 6 e oy ﬂA ANCHURA / MANTENER LA MISMA ALTURA
por lo generdh U lvezun cambio en I? P implicara, en la mayoria de los casos, solo un ligero reency; ar "‘°Slrary CAMBIARIL!
ementos de 3 102 5 3.2.35 0 viceversa | P € delay, os esenciales de esta ilustracién son tres piratas en
elem! asar de 1.8 g, Los element p un bote de remos que se ¢
como. Sin €M 190, P sl © desplazan de un galeon a otro en alta mar,
fo: to 2.35:1 incluye todo lo esencial sin mostrar d, i ’
aneras de hace . 5.3: El forma rar demasiado galeén y cie o
cxa\menletresm Fig. X ) lo cual a : eON'y cielo en la parte superior, ni demasi &
b e rco y ajustar solo la altura. en la parte lnfenor,' nada d'et portar_:; realmente zfnl momento narrativo, por lo que Ia relacion de aspe.w:toa’zs ?;0 ol
| . Mantenera anchura del ma : M perfeC1a- i Pero qué pasa si tenemos que utilizar una relacion de aspecto de 1.85:17 .35:1 parece
P del marco y ajustar O _ o
| . Mantener laaltura . 5.5: Dado que afiadir mas a la parte superior o inferior no mejoraria la histori
\ | + Encontrar un compromiso entre las dos. Fli%nfras Je recortamos los lados. Pero no se trata de una extraccién central s q iit?er&r:‘::tca(:i:ﬁ; A5|3561 mantiene la misma altura
| mi o s o gaseas , S lados izquierdo y derecho
ia «mas ai . y por
or ahora los dos primeros £as0s. igual. La composicion ongm]a I’ter: h . sairendla .derecha, o que nos permite recortar mas por ese lado, pero no tanto como para
Veamos p eliminar por completo el gla elon ejano; :S (r"lelces]ar!o que se vea algo de &l como destino de los piratas. Por dltimo, al recortar un
izqui ina una parte del ga i i o !
! fig. 5.1 Fig. 5.2: Cambiar la anchura. poco por la izquierda se elim p galeon en primer plano, que no es crucial para Ia historia,
! Fig..1: Cambiar la alra. . & 4: Esta miniatura muestra cémo el galeén en primer plano es una masa ab;
46235 Partiendo de un marco de 2.35... Fig. 5.4: Esta n_1 b 15 PSS asa abrumadora que crea una dramatica presion visual
Partiendo de un marco de 2.39... sobre el pequeno :
2.35 =
l 235

il
iy

Ampliar la composicién en la parte superior e inferior Recortar los lados. Mantener la altura igual.
para crear un marco de 1.85,
o T

1.85

‘ 1.85

Los dos tamafios, superpuestos.

I & i ‘
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ASALTO AL BUNKER

Comprobemos las posibilidades de encuadre de un grupo dé mariljes que corren cuesta arriba para atacar una fortfica
temente defendida, con la cobertura de algunos aviones de la Marina. De ngevo, la altura de los marcos es Consistent, % fer
2.35:1 como en 1.85:1, ajustando solo la anchura. Otro elemento que € rnanhe'zne constante entre estas dos composicio: >
el bunker permanece practicamente pegado al lado derecho del encuadre, grrlnconadQ en ese punto de presion (Véases S Que
5.7, flecha amarilla), mas alla de la regla de los tercios. Esto aumenta el nivel de tension entre los dos elementos Drin: la
plano, al tener el objetivo de los atacantes realmente presionado contra el borde (véase la figura 1.8, pagina 16). Ipaleg dol

Fig. 5.9: Partiendo de esta completa y
original toma, vamos a idear formas de
recortar composiciones convincentes
de 2.35:1y 1.85:1.

Fig. 5.6: Esta miniatura muestra la dinamica basica de la toma y coémo se crea
una sensacion de profundidad organizada: los elementos disminuyen de tamano
a medida que se alejan del objetivo.

Fig. 5.7: El marine del centro ejemplifica lo esencial de la toma (ataque del marine,
objetivo cuesta arriba). Todo lo demas a su alrededor se hace eco basicamente de su
accion y, por tanto, requiere potencialmente menos detalles (véase Tinta, pagina 48).

fig. 5.10

fig. 8.7

/’//ﬂc/.

il

f
/

W

'1,

I

Fig. 5.8: Esta version
1.85 sigue mostrando
partedelos marines del
| Pimer plano (izquierda
y éew) €omo herra-
mmntas de encuadre.
Lo elementos visua-
Jes que se recortan son
195 que afiaden menos
m(wm o
8 @ oma. Aun i, |y
o explca con
do gal.2 dnémica o ‘"
‘5936thb|1'uyrF < . G : _7‘ .
5>

Z L)
/4'\“ ot :
- Aqui, recortar més desde la derecha pondria el ala del avio

’ 7 tangente. Y recortar mas por la izquierda le quitaria deiiasia
®

igui incipi nde, mediano y pequefio,
Fig. 5.10: Para realzar el dinamismo de la toma, los planos se alinearon sngunlepdc_) el pn:c;;lngoc:‘zag\;;nes e i
(véase Tinta, pagina 49), y en una perspectiva en la que el punto de fuga se sitia justo e

con un circulo rojo).

da por la superficie del océano.

i | creal
ara resaltar la diagona ! ¢
iy r4 inclinarse cada vez mas en

Fig. 5.11: En primer lugar, la camara se ha inclinado hacia la dere

: ; - > 7 sano parece!
A medida que la camara gire en el sentido de las agujas del reloj. la superficie S

o —~35 sentido contrario.

el mismo para los fotogra-
s ejemplos anteriores, en

osicion sigue siendo

oma, el centro de la comp i
o ual, a diferencia de lo:

En este caso, para mantener la integridad narrativa de 1a 4
ortados por 19

mas de 1.85 y 2.35. Tanto el lado izquierdo como el derecho fueron rec
los que un lado fue recortado mas que el otro.

marco, creando una incomoda

|
T ano. Por lo tanto,

| ala del avion en primer pl

n central demasiado cerca
do interés visual Y detalle al

mantener las composiciones centradas era la mejor solucion. 61
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.

ues rojos corresponde al barco pirata.

rea de l0S blog!

}‘ Mientras tanto, en el Pacifico... . Ela en pUTPUTA corresponde al bote de remos.
s . Lazond '
Fig. 5.12: Se trata de la misma ilustracion que aparece en la figura 5.3. Su formato es 2.35:1. Ahora vamos a ver cém, Lalinea amarilla representa el horizonte.
0 ada| L | \
Plarl a
A fig. 5.15

1.85:1, manteniendo la misma anchura y ajustando la altura.

todo en la parte superior. La informacion visual disponib|

e tamafio y naturaleza del barco frente al pequefio bote de !

Aun asi, se afiadio algo de océano en la parte inferior e
para

Fig. 5.13: En este caso la composicion se extendi6 sobre
de la escena ofrecia una mejor comprension del imponentt
OCU_Dames, lo que aumentaba la sensacion de dramatismo.
mejor la composicién.

®Sapagy |
MoS y/sug
©€quilibray

fig. 5.12

1 Pero, ¢y si necesitamos una sensacion
diferente para el momento? ¢Un poco mas
inusual? ¢Un poco mas extrema?

= _a
aum \

\
s )
Ve

L {
TN A e
'3 Fig. 5.14: En lugar de buscar el equiibrio,

aqui se han anadido todos los elementos
constructivos del galedn en la parte superior
para mostrar aun mas de este que en la fig.

5 3 5.13. Esto funciona si la escala del barco era
= primordial para el momento de la historia.

\ Fig. 5.15: Esta toma afiade mucho mas
océano en el fondo del marco. Ahora bien,
el primer elemento con el que medimos el
diminuto bote de remos €s esta inmensa
masa de agua, que acentua la precariedad |
de la situacién de sus tres ocupantes. La ‘
2 es la naturaleza, en lugar
de ella.

s
‘.‘\'\\\\\\ﬂuﬂ\l

—_—

A T TR
e ‘\\‘\\\\}\“
N

amenaza ahor:
de la nave y de lo que pueda venir

Figs. 5.16 ¥ 5.17: Cuando la escena seé |
representa en formato vertical, deslizar el |
encuadre hacia arriba 0 hacia abajo marca

una diferencia aun mayor en el tono y la
intencién narrativa de la toma. Ahora, 2
medida que se desarrolla la aventura, la

escala del galeon en la noche (fig. 5.16) ©

la inmensidad del océano (fig. 5.17) se vuel-
ven verdaderamente abrumadoras.

v
i
o

T

i

fig. 5.16

fig. 5.17
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fig. 5.21

fig. 5.22

de los otros soldados en la toma), mientras se levantan piedras y polvo.

Fig. 5.18: Este fotograma de 2.35 se enfoca en lo principal, el marine
central, que establece la accion, el binker apretado contra la esquinay
las formas de los personajes a ambos lados, que enmarcan todo esto.

Fig. 5.19: Este marco de 1.85 recorta un poco de la parte inferior

y extiende la parte superior para incluir los aviones de apoyo. Los
marines no estan solos.

Fig. 5.20: El deslizamiento del marco 1.85 hacia abajo cambia el
tono de la escena, al eliminar la mayoria de los aviones. Ahora
solo se trata de los hombres sobre el terreno y de la dificultad de
avanzar por dicho terreno.

Figs. 5.21, 5.22 y 5.23: Estas miniaturas sintetizan las tres compo-
siciones de la pagina anterior.

Figs. 5.24 y 5.25: El marco se ha desplazado alin mas hacia abajo
para ver mas terreno, pero manteniendo el bunker en la toma. Es una
forma de contar la historia desde el punto de vista de uno de los mari-
nes asaltantes, que intenta mantener la cabeza baja mientras las balas
pasan zumbando, las botas de sus hermanos de armas entran y salen
aleatoriamente del plano (el marco se amplié para incluir mas piemas

‘ Scanned with
'@ CamScanner



DIVIDIR LA DIFERENCIA-AJUSTAR LA ALTURA
aotro (de 1.85a 2.35,0 viceversa),

Al convertir de un formato ;
blecer una media o un compromiso

a veces vale la pena esta
entre su altura y su anchura.

Fig. 5.26: Comienza superponiendo ambos formatos para con-
vertirlos en una Unica guia de camara. A continuacion, identifica
el punto del que emana o al que converge la energia. En este
caso, se trata del punto de fuga de la linea de aviones en vuelo
(punto 1 en la cruz naranja). Trabajar todas las variaciones par-
tiendo de este punto garantizara que las composiciones manten-
gan un sentido coherente de la dinamica.

Fig. 5.27: Dibuja lineas desde el punto 1 hasta las esquinas del
marco de 1.85 o de 2.35 (a tu eleccion) y luego méas alla. Este
ejercicio utiliza 1.85. A continuacion, elige los puntos exactos a
o largo de las lineas (verdes) para colocar las esquinas de 1.85
(A, B, C, D) de un nuevo marco combinado ampliado (purpura).
Obsérvese que la version ampliada (purpura) del marco de 2.35:1
sigue sin alcanzar los bordes superior e inferior del formato mas
pequerio de 1.85:1 (rojo), mientras que ambos lados del 2.35 se
expanden mas que los del 1.85.

Fig. §.23: Compara el formato original de 1.85 (rojo) y el formato
ampliado de 2.35 (purpura) utilizando un punto consistente para
hacer una conversién entre ambas relaciones de aspecto.

Fig. 5.29: La imagen final para las versiones de encuadre 1.85
(rojo) y 2.35 (purpura).

fig. 5.29

fig.521

\j
=—

1§

fig. 528

L/

.

CONTRACORRIENTE

(COMPONER
CONTRA EL FO‘T%MATO)
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TEMA VERTICAL, FOR

A veces trabajaremos con
aspecto vertical, cuando la e
todavia hay una serie de opc!

scena realmente

un marco horizontal pero necesi

ones para maximizar los elementos Y P

taremo!

pide una visualizacion horizonta ¢

Fig. 6.1: Altura por contraste. Esta toma
resalta la enorme verticalidad de los ras-
cacielos frente a las diminutas formas y el
volumen general de las casas y las pal-
meras del fondo. Los altos edificios actian
como las piemas de enormes gigantes.

T

=l

:ﬁg. 6.3: Altura por aproximacion, Proyectar
:‘r:ombra de un sujeto muy alto sobre
o ec: T:ucho més pequefios implicara, sin
s :c'?d :e Vr Su cuerpo real, una ﬁ;ene
10n de tamaiio o escal :
desproporcion existente e

* Capitulo 6: A contracorriente

Fig. 6.2: Las pesadas fuerzas de estos
grandes edificios presionan hacia abajo
el suburbio a sus pies, extendiéndolo vi-
sualmente, en horizontal, en el fondo de

la escena.
fig. 6.2

Fig. 6.4: Una Version simy

mecanica de esta toma, plificada de Ia

s mostrar 1a verticalidad, o trabajaremos con una relaci
| de los elementos. A pesar de estas limita ion
arametros disponibles. He aqui algunos ejemplos:

rjmes‘

R
LU
L ETTTHINRRE | \

CEERINENE R
““‘“‘.\\\\\\\\\\\\

.

Fig. 6.5: Picado“extremo (plano ceni-

tal). Lo mas parecido a la sensacion de
verticalidad es una fuerte sensacion de
profundidad. La perspectiva extrema
de un picado completo (0 plano cenital)
transmite la gran altura de estos edificios,
el tema de la toma.

Y

N
N

W
m\\\‘{‘{
N

N\

-

S,
X2
SO
RS
,“\"\‘f”‘\‘ XX
RS
R ““‘

en la figura 6.5.

fig. 6.7

K H (LAY Zz
Figs. 6.7 y 6.8: Contrapicado extremo
(plano Nadir). La misma filosofia se aplica

al angulo Inverso de un contrapicado.
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Fig. 6.9: Visualmente, el «recorte» de los
lados con formas solidas y mas oscuras
crea la ilusion de que el marco es mas estre-
cho de lo que es en realidad, de modo que
el espacio positivo intermedio parece tener
una relacion de aspecto mas vertical.

Fig. 6.10: Version simplificada de la meca-

nica de la toma.

fig. 6.10

UNAS POCAS PALABRAS SOBRE ENGANAR A LA PERSPECTIVA

Dos puntos de fuga

separados

hacia una Linea
orizonte mds baja

fig. 6.13

\ PF!

[

fig. 6.12 Punto de fuga comin

Fig. 6.11: Funciona mejor si los edificios
silueteados a la izquierda y a la derecha
del marco se parecen lo mas posible a los
lados puramente verticales de un encuadre
real (A-B, C-D). Como los edificios son
paralelos, sus lineas de tejado tienen un
punto de fuga comun, como se muestra en
la figura 6.12. Pero estas formas inclinadas
de los tejados son demasiado angulosa

para que funcionen como marco directo d:

esta o.(.)mposicién Y lamarian demasiado la
atencion (zonas azules),

Q6: Ammracorn'enle

Vi

fig. 6.14

an. 6.12: Para que las siluetas parezcan
mas verticales, se ha engaiiado a la pers-
peg\nva haciendo que los tejados se dirjan
20 ﬂosI puntos de fuga diferentes (uno por

icio, en lugar de que ambos se dirija
al mismo punto de fuga, como hacet P
paralelas). Esto se siente m 4
mas como un estilo de teleot

las

'enos angular y

bjetivo,

Fig. B

mégs 3;:] Plara que las siluetas parezcan

e ca_es. se ha engafiado a Ia pers-
Va haciendo que los tejados se dirijan

\ [ | ForZone
a dos puntos de fuga diferentes (uno POf
edificio, en lugar de que ambos € dirjlan
al mismo punto de fuga, como hacen las
paralelas). Esto se siente menos angular
y més como un estilo de teleobjetivo. ES
hace que las lineas de los tejados (naranja)
Se acerquen a la vertical.

Fig. 6.14: Si alguna vez necesitaram®
lineas adicionales entre los bordes de
ambos tejados, affadiriamos un tercer PuN
de fuga (azul).

MATO DE PANEL VERTICAL

ntrario, trata de enfatizar el tema horizontal de

nel 22 sibles.
todas 18 maneras PO :
6.16: En esta {lustracion de la estacion de tren,
L ira en tomo @ las horizontales, hasta el
o aerse a esa nocién, sobre

n de la antena muy lejana) no hay

toda la escena, incluida una linea de horizonte

porlo demés clara @ ininterrumpida.

n platé de cine, en lugar de en
o elsta es?n:ns:l'l‘)m:rlaae:é‘:na‘r’a tendria que colocarse lde
o deote : su punto de vista especifico excluyera cualquier
manerT q:e existiera en la zona. Como de costumbre, com-
verﬂcan: solo consiste en como jugamos con los elementos
zz:::) del encuadre, sino también e_n lo que dejamos fuera
de &1 de forma intencionada y selectiva.

fig. 6.17

fig. 6.16

Fig. 6.17: La creacion de un marco secu:-
dario dentro del principa! es otra forma ie
modificar la percepcion de una escena. Aqui,
el ala de este avion de 1a Segunda Guerra
Mundial en la parte superior, su tren dg ate-
rrizaje a la derecha, y €l suelo po'r deba!o. re:
ducen el campo de accion @ gn area ma§ pela
queiiay cuadrada (a diferencia de la vertical).
Fig. 6.18: Esta miniatura muestra la dinamica
de la figura 8.17.

Fig. 6.19: Aqui, recursos visuales oomolel a:g
en la parte superior y sU sombra en :.“p i
inferior, ademas de la nube, l:;:a“ ila

i stela de un barco 3
ZI:;:gul:drear y también a estirar visuelr‘ne.r;l:r IIZ
percepcion horizontal del plano. y a minim
verticalidad de su formato de 2.35.

Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre * 7
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fig. 6.20

(Y si tenemos una Unica localizacion con |3 X
pero queremos destacar un flujo de energia m::e Jugar,
dentro del marco, 0 mas horizontal, o una diagon Verticy)
ferentes momentos de la historia? ; Como podex_nal. en gj.
estas diversas «melodias visuales» cuando |e"eos tocar
solo tema frente a nuestros 0jos o lentes? mos yp,

La verdad es que la mayoria de las localizacion,

tienen una variedad de direcciones de Palronees con.
quiera de los cuales puede convertirse en ¢| 'OCS. Cual.
composicion. 0 de (3

Fig. 6.20: Aunque el aspecto general de esta casa
rizontal, hay zonas especificas que cuentan una ht_!s h‘_"
visual diferente. Istoria

Fig. 6.21: Contrasta el tema vertical de este cuadro ¢
n..

Fig. 6.22: la sensacion de horizontalidad dominant

este otro encuadre. Cada uno crea una percepcion vie =
muy diferente del momento de la historia de los person:uaI
y todo depende de donde enfogquemos nuestra cémar'«ies.

R

fig. 6.22
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DIVISION DE LA
PANTALLA:

COMPOSICION EN TERCIOS,
MITADES Y CUARTOS

108

ONER POR TERC

e de la discusion has}a ahc‘>ra se ha referido a.[ flujo de energia a través del marco, flujo que en si mis

pistoria con sus altibajos, empujes y tirones, y IpuntoT de inflexion (puntoAsAde giro). Este enfoque organico juega c:!l)lacsuﬁ::: :2
{ension entre los elemgrjtos, y a veces esos elementos centran la atencion apuntando en determinadas direcciones. Todo esto se
aplica 8@ cualquier relacion de aspecto.

mos a investigar un sentido mas racional y metddico de la estructura.

Gran part

Ahora va

panel en partes iguales, tanto vertical como horizontalmente, puede crear ritmos equilibrados muy interesantes y propor-

Dividir un 2 N e,
a buena base o punto de partida para el trabajo. Estas particiones pueden utilizarse de varias maneras.

cionar un
Fig. 7.1: Concéntrate en una 0 mas intersecciones de las lineas divisorias (puntos).
Figs. 7.2y 7.3: Aprovecha la longitud de una (o varias) de las lineas divisorias.

Figs. 7.4 y 7.5: Utiliza una o varias de las zonas ubicadas dentro de las lineas divisorias...

er combinacion de estas opciones anteriores.

..o cualqui
fig. 7.1 Cuando un marco (de cualquier relacion de Las siguientes paginas muestran ejemplos
aspecto) se divide por tercios, puede aportar  de todo esto, mediante el analisis —tanto en
una sensacién de composicién que, si bien no  formato 2.35:1 (horizontal y vertical), como en
es la opcién autoconsciente de una composicion  version cuadrada— de las siguientes escenas:
perfectamente simétrica, o una méas extrema por
cuartos, sigue conservando una sensacion de + Una reina medieval dando una arenga
equilibrio que resulta clara y comoda para el ojo. asus guerreros.
fig. 7.2 Dos personajes mirando a lo lejos
2l P —— — desde lo alto de un acantilado.
G 7 « Dos marineros en una pequefia em-

barcacién que se acercan subrepticia-
mente a un galeén en medio de la noche.

fig. 7.5

75
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Analicemos diferentes opciones de composicion para Ia s
Los puntos (o &reas) narrativos principales de estos m:,-SI

Quiente escen,

COS coinciden o

las lineas de particion (verticales 1, 2, 3, 4; y horizontales A, B
.B,C,D).

Fig. .7:6: Lareina se coloca a lo largo de la vertical 2, mient
se situa entre las verticales 3 y la 4. La linea del h,orizontra :
e

ubica a lo Iargo de B, y la linea general definida por las
guerreros detras de la reina coincide con la linea C

que el castilp
del océano ss
cabezas de log

::13: 7.7y 7.8: Lareina, el castillo y el horizonte se sitdan en las mi
- : qule Ien la :g. 7.6, pero los soldados se han desplazado al :I‘:T‘:
, @ lo largo de la linea C. La com i
0 la X presion lateral de estos encuad
reduce drésticamente el espacio entre la reina y su castillo, y ya nodz

mucf i i
ho espacio para que la multitud se sitde claramente ent

re ambos.

Obsé

% Iinee:zs: qt{e e_I hecho de que el lado del castillo se ubique a lo fargo de

it 0 significa que los detalles mas pequerios del edificio no puedan
r o irun poco mas alla de esa linea. Pero, ciertamente, el blogue

rinci
principal de la fortaleza se encuentra entre las lineas 34.

ica dramatica que se consigue con un marco
ical u horizontal, suele ser mucho mas
a relacién de aspecto puramente cua-

La dinam
slargado, ya sea@ ver!
giffcil de lograr en un
grada de 142

i nuestra intencion para esta toma medieval es centrarnos
en el gran espacio de la ubicacién general, un encuadre
norizontal (fig- 7.6) nos permite mostrar la larga linea del
horizonte y el gran numero de soldados reunidos para el
momento. Un formato vertical (fig. 7.7) permite representar
mejor el sentido de jerarquia, con la reina muy por encima
de lamultitud. Un formato cuadrado (fig. 7.8) podria resultar
menos elegante para una toma como esta, pero seria una
oportunidad para resaltar la rudeza de la época y la vida de

estos personajes.

fig. 7.9

que la rodea, con una sensacion general de trascend;
le confiere un aura de verdadera lider capaz de llevarlos a todos

a la victoria.

s. 7.9y 7.10: He aqui un ejercicio para recuperar parte de la
amplias y altas, utilizando exac-
da, pero

Fig:
elegancia de las tomas mas
tamente la misma composicién que la toma cuadra
anadiendo algo de espacio en la parte inferior 0 superior.

La fig. 7.9 esta mas conectada y fundamentada, gracias a la ex-
tensién de la parte inferior y la utilizacion del rea adicional para
incluir mas cuerpos de los guerreros, que comprimen visualmente
la zona donde esta la reina, centrando potencialmente la escena
en su momento de responsabilidad ante sus seguidores, con
peso de los guerreros en este momento particular.

un mayor

Por otro lado, la fig. 7.10 se refiere a la reina y al gran espacio
encia, que

Tinta 2 + Marcos Mateu-Mestre * 77
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fig. 7.11
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Sigamos comparando las tomas de la rei
4 ina y sus guer s )
| A E remos como siguen la dinamica de la presion frer?te arle"l’s- ¥ explo- Figs. 7.14 y 7.15: En ambos casos la energia parte de la posicion de la
: 5 empujar vs. tirar y los puntos de inflexién. a liberacign, A cabeza de la reina y sale disparada hacia abajo en vertical (linea naranja),
J para luego desviarse hacia la derecha, tirando de la dinamica hacia abajo
i\ S Figs. 7.11 y 7.12: Tanto la reina como la fortaleza del fondo s en diagonal hasta detenerse repentinamente (punto AA), desde donde se
\ S desplazado ligeramente a la derecha de las verticales 2 eshan redirige hacia arriba con una explosién.
»‘ = colocacion de su cabeza en un punto mas central crea, e J la i i i i jo (li ji
it £ con otros puntos claves del panel (soldados rea, en relacion Fig. 7.16: Con la reina centrada, la energia fluye hacia abajo (linea naranja),
I i = del castilo, en rojo), lineas que implican t prominentes/esquinas se desvia hacia la derecha y luego gira repentinamente (punto BB), des-
l, o \\ — (flechas rojas), al tirar en direcc(on:s ensién y dramatiseg cribiendo una ligera diagonal hacia la izquierda. En todos los casos, estas
" >4 s osible efecto di - yogien contraposicién al I ver les dinamicas (lineas naranjas) muestran flujos y giros
| p ecto de unas horizontales y verticales perfectas, ¢ isil i i ici
diagonales més desequilibradas y dindmicas , Crean visibles que crean un dramatismo visual en nuestras composiciones.
h | Wt Fig. 7.13: Esta col s o Las lineas moradas sefialan la dinamica secundaria dentro de los marcos.
] B 1 ¥l | enfatizar la solemni[:j‘;: Sc;:lon es totalmente plana y simétrica para En la fig. 7.14 destacan la sensacion de profundidad y perspectiva mediante
| | = cionado con una divisién mtomgnto, y.ha abandonado todo loBEg B un uso adecuado de elementos como las nubes del fondo y la superficie de
“ | PO tercios. | la roca en primer plano.
Las ima; SRS . . :
/ ‘ ' vez Idescg,:nTs ces pagina Slguien¥e analizan las mismas tres tomas, est En la fig. 7.15 Ia dindmica secundaria fluye a través de las cabezas de todos
: / | \\ ¢ punio de vista de ks lineas dindmicas dominantes (NG los personajes del plano, mientras que en la fig. 7.16 la direccion de los
2572 brazos de la reina crea un efecto solemne.
z . |2 13 4 / 2 |3 4
A 2% A
) |
=
c =
=
=S5 —8 | ¢ B
=
i 17 R (o}
1 Y iyt q i KL,
% > é‘lm 4 /)A»/:/V g
- v y \ |
L y
D D
£ fig. 7 5
— ivision de la pantalla Hitets fig. 7.16
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fig.7.18

80 - Capitulo 7: Division de la pantalla

Fig. 7.17: Los elementos compositivos claves del momento (los
personajes, la roca del primer plano y el horizonte del océano)
estan correctamente situados en las lineas de division de log
tercios principales. Los personajes se ubican justo en la inter-
seccion de 3 y B, el horizonte esté en la linea C y el borde del
acantilado cae en la vertical 2.

Fig. 7.18: Esencialmente la misma toma, adaptada al formato
vertical. Los personajes siguen en B/3, el horizonte en C y el
acantilado termina en 2.

Fig. 7.19: Los elementos se han modificado un poco para apro-
vechar al maximo el formato cuadrado. Los personajes siguen
estando en el 3 pero mas arriba del B. El acantilado sigue ter-
minando en el 2, pero el horizonte esta mas bajo que la linea C
para que la cima de la lejana isla pueda ocupar ese lugar.

fig. 7.19

Figs. 7.20-7.25: En
lugar de centrarse en las
lineas divisorias propia-
mente dichas y en sus
puntos de interseccion,
las zonas sombreadas
muestran las masas
completas  resultantes
o los blogues visuales
definidos por las lineas
divisorias en tercios,
y la colocacion de los
sujetos dentro de estos
bloques.

fig. 7.23
|2
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Figs.7.26,7:2TY 7.28: Mas ejemplos de colocacion de los ele- A \ Figs. 7.29, 7.30 y 7.31: El uso de los tercios ayuda a bloquear
mentos principales de 12 composicion junto a las lineas diviso- las formas principales de la imagen de una manera compositi-
rias, con informacion jmportante que cae en las intersecciones, = vamente interesante.

esta vez con la escena «piratas de noche» del capitulo 5. 3
Las zonas en naranja representan o sintetizan los bloques

| Dada la complicada forma del casco del galedn principal en ) I principales, mientras que las lineas dinamicas en morado
| esta vista en escorzo, el reto consistia en mantener el barco ) 5 siguen la corriente que hace que nuestros ojos se paseen
! reconocible como tal y no como una mancha sin forma. Por ”\ 0 {\ por el panel de forma agradable, clara y organizada, con ‘
5 eso se ha prestado especial atencion a la curva principal de I flujos faciles y puntos de inflexion, como lo haria cualquier J
I su costado (curva naranja tenue) como linea estructural clara “» narracion, ya sea visual o literaria.
| y reconocible. Lo mismo ocurre con la forma abombada de la i ¥ v
parte delantera del casco (marcada en morado en la fig. 7.27). L1\ |
B g Una vez colocados estos elementos claves, el resto de la es- B
) \ tructura del barco y los detalles necesarios se lograron mas |

facilmente. Il

Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre *
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fig. 7.33

~ . 2 =

TOMAS CON PERSONALIDAD

Cuando se trata de organizg
elementos visuales mediante
division estructurada de los pap,

la regla de los tercios no es g : ‘?s,
camino posible. Dividir el panelmca
mitades (horizontal y VeﬂicalmEn‘e"
es mé§ inusual y, por tanto, yng :)
las opciones mas llamativas desde 1
punto de vista visual. Nurmalmeme|
este enfoque resulta muy autowna'
ciente y en cierto modo me(:énie:.
por lo que mi recomendacion es uti’
lizar esta extrafia cualidad como ur;
estilo especial y distintivo para ung
secuencia especifica dentro de |3
narracion.

I log
una

7
=

)

Cambiar a un nuevo recurso /

visual para un segmento dentro =/ — =
de una historia puede hacer que o I /.?/' Y 7 v % -
el momento sea mas memorable, ) / ANl Pz ;,_, — = B
Podria funcionar para un flashback, 4} I" ] :
-
= ’ - |

I,

= e
un momento O una experiencia que /m////

el personaje atraviesa y que podria ’ : ‘

ser significativamente incémoda o de l
alguna manera especial. He aqui al-

gunos ejemplos de marcos divididos
por la mitad:

Fig. 7.32: Transporte de equipo
pesado de artilleria en un campo de
batalla lleno de barro a principios del
siglo XIX.

Fig. 7.33: Toma de decisiones en un
balcon de Nueva York.

con un fantas:

Fig. 7.34: Encontrarse
eras €s:

ma cuando menos te lo esP
sin duda, un gran tema de conversd
cion en tu proxima reunion.

Consulta la pagina
esquemas en minia
con estas imagenes.

fig. 7.32

g7 para ver 18
tura relacionados

s

N

N\ "“V"ﬂ[‘ ¥ N ’v
T

It
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fig. 7.37
g 7% /—1
| —— fig. 7.38
/
fig. 7.39

Estos cuatro esquemas representan las com-
posiciones esenciales para todo el trabajo
artistico de las tres paginas anteriores.

Fig. 7.36: La artilleria francesa.

Fig. 7.37: Balcon de Nueva York.

Fig. 7.38: Fantasma en el bosque.

Fig. 7.33: Misterio en el museo.

;luanto mas nos cifiamos a la esencia de estas
ormas basicas, mas fuerte sera la declaracion
Visual y més exitosa sera la toma.

Fig. 7.35: Una composicion surrealista para una toma surrealista.

En la medida de lo posible, intentamos que los elementos de una escena
trabajen juntos hacia un objetivo comun. A veces, la robustez de un for-
mato 1:1 es lo més adecuado para una escena fuera de lo comdn.

La atmosfera misteriosa y criptica de una escena nocturna en el interior
de una casa que bien podria ser un museo, dados los objetos especiales

que contiene, puede beneficiarse de un formato de marco como este
dividido en cuatro cuadrantes. P

| Todo en esta imagen nos hace cuestion:

ar lo que esta pasando... L—’/
tanto, p * ¢ Qué pasara después? R
!

86 * Capitulo 7: Division de la pantalla
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COMPONER POR CUARTOS

:ra el efecto de componer este grupo de gue-

ue se refleja en la imagen final. Divig: 7 By
urado, d I. Dividir | ig. 740 cuartos.

ma bien estruct
xtremo... 10 que puede ser buenq; & aztect

ividi i nos permite jugar con un siste
Dividir un marco en zonas iguales p! jug e oD o

superficie de un panel mas alla de \os tercios empuja la composict
nuevo, depende de lo que requiera el momento de |a historia.

(reros

i 741:A modo de comparacion, esta es la misma ilustracion fig. 7.42

 cuartos, vertical y horizontalmente, compuesta Por tercios.
son los esquemas basicos de la fig. 7.40. Los

p,mcipales de la toma (la piramide a la izquierda,
del guerrero principal a la derecha y el horizonte)
jvisiones por cuartos, creando una mayor distancia
royla piramide (flecha purpura) que la que daria
 tercios, lo cual le confiere una sensacién mas
ca, con una linea de tension mas extendida.

He aqui algunos ejemplos de composiciones en las que el encuadre s€ ha dividido &
ig- 7.42: Estos
elementos
|a cabeza
siguen las d
entre el guerr®
una division PO_
espaciosa y €P!

. 7.43: Para adaptar el mismo dibujo a una cuadricula por
relg;liog y hacer que el guerrero principal, la piramide y el hori-

e sigan esta regla, ha sido necesario ampliar el campo de iadmtaiead S S Y T

zon 5 o e ————
s 5

|a camara (marco negro) para incluir mas del entorno que en el = b > ‘—1 !

]
1
marco original (marco rojo punteado). : : '
) 1
La nueva composicion perdio la antigua linea épica de tension i ‘: T
. T
'

entre el soldado y 1a piramide, y gan6 mas de la selva, para
convertirse en una toma de establecimiento que retrata mas
|a relacion entre el grupo y el entorno general, en vez de los
propios personajes. La toma que finalmente gobierne el dia
dependera de las necesidades narrativas del momento.

Fig. 7.44: Esquema basico de composicion de la figura 7.45.

Fig. 7.45: Esta toma de la avenida muestra cémo la division
por cuartos puede aportar una sensacion de elegancia que
olros sistemas de particion no pueden brindar. Obsérvese que
no hay elementos de distraccion en el centro del encuadre que
festen protagonismo a la mujer; lo cual se ve reforzado por el
hecho de que esta colocada en un charco de luz, capaz de

hacer més visible 2
alacamara su rostro queeld i
i e cualquier otro
personaje de la tof a. ;

& } i
- ‘rm g
I SR '}I,»J,
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Fig. 7.46: Dado que el &rea real que ocy
principal (los tres personajes) dentro de| ma

bastante pequefia, y que hay muchos Otror:o es
mentos en la escena, es importante recortar todue‘
innecesario y mantener la toma simple y clara 0l

Pa el sujy

Por lo tanto, se incluye la informacién justa
elementos circundantes: una esquina de |
algunos de los escalones que conducen a o 1
un jardin apenas silueteado, aproxima dﬁmemz la,
mitad de la puerta de entrada (inferior) a i d|a
la calle y, de nuevo, lo suficiente del vehiculo pae
saber que es un coche patrulla. L

de log
Casg

___Fig. 7.47: Este esquema muestra como el cog,

de la parte inferior de los escalones se ubica 3 |Z
derecha de la pantalla para contrarrestar |3 posi-
cion superior izquierda de los policias y la duefa
de la casa.

fig. 7.47 |

& // i /:—
el |- =1
b =d- = |-
[ 7 8
|
=
-~ \ —
i
. \
= \
-~/ = 7t \ 7 2
— \
”///

g
! P

| | |
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fig. 7.48

gl

Figs. .
\ogse;’t“ ¥ 7.43: Un Ultimo ejemplo de composicion por cuar-
 ©¥18 Vez en un formato de pantalla cuadrado, 1:1.

Anty
quee::;efgzz::sa componer una imagen, lo primero que hay
MeNnto para centrar es el punto principal de la historia del mo-
pilotes al paso g nos en ¢l; en este caso, una cabafia sobre
bisica que en | i una canoa. Aqui se aplico la misma idea
%8 og dog ypur, 1 0 equlibrando la escena y haciendo
SPuestas dentrg g |s de Ia historia» principales ocupen zonas
°recha para g el marco, en este ejemplo, la parte superior
Cabaia y la inferior izquierda para la canoa.

rcos Mateu-Mest
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LENGUAJE GENERAL DE

LA FORMA

Es muy importante conocer bien los
elementos (personajes, edificios, en-
tornos) de una toma antes de esbozar
una composicion. Las formas y volu-
menes generales de nuestros disefios
influyen en el rapido reconocimiento
de las siluetas y en la percepcion de
los personajes y lugares de la his-
toria. (Ver Tinta, paginas 95-105, y
Técnicas de Dibujo, paginas 96-99
para saber como funciona el lenguaje
general de las formas y las siluetas).

fig. 8.1

~EDIFICIO DE LA MARINA

ri

Jugar con formas voluminosas o
delgadas, altas o bajas, redondas
o angulares, 0 una combinacion
de todas ellas dentro de un
mismo marco, da resultados po-
tencialmente diferentes, pues nos
permite jugar con su contraste.

Pongamos todo esto en précti-
ca para la reunion en el puerto
deportivo:

Figs. 8.1, 8.2 y 8.3: Los elemer-
tos basicos para la toma son:

Mujer delgada y estilizada.
Capitan mas voluminoso-
Edificio del puerto deportivo
y ambiente.

« Yate.

1

£l primer volumen de Tinta ex-
Jord, ante todo, como pensar
por una unidad,

todos SU
:i':tf desde un punto .d'e' vista
significativo (una posicion de
cimara que se centra en los
punios importantes de la his-
foria) ¥ cimentado con un uso
intencionado de la iluminacion
yla composicion.

Unos rapidos bocetos en mi-
niatura establecen el lenguaje
general de las formas de estos
ingredientes, creando equili-
brios, desequilibrios y tensio-
nes significativos mediante su
contraste y posicionamiento
dentro del marco.

aliados a la hora de componer.

Esta pagina contiene ejemplos
de cémo pensar en estos com-
ponentes de forma simplificada.
¢El personaje es voluminoso?
¢ Estilizado? ¢Méas alto o mas
bajo que otros? El contraste
es uno de nuestros mejores

Fig. 8.4: La silueta de una _1
forma cambia enormemente
segun la posicién de la camara.

El mismo elemento (un yate)
puede parecer una forma
cuadrada muy comprimida si
se ve de frente, mientras que
de lado se convierte en un |
elemento visual muy alargado
y estilizado.

Figs. 8.1 y 8.5: El edificio del
puerto deportivo tiene un as-
pecto muy diferente desde el
suelo en comparacion con su
vista aérea.

Todos estos son elementos de

composicion que hay que tener i
en cuenta cuando se empieza a
abordar una secuencia. i

it XUx1

95
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MAS CLAVES - UN DiA EN EL PUERTO DEPORTIVO

La idea de la historia y sus elementos principales ya estan
decididos. ¢Cudl es la mejor manera de utilizar €sos elementos
para contar la historia?

Las solycig i
El desglose rapido del argumento es: nes visy

ales para un mismo problema pueden ser muchas. Decidamos que la representacion visual de estas tomas
Puede fy cionar de

la siguiente manera:

Introduccién al montaje general (una joven e'ega;.l:g:

segura de si misma llega al puerto deportivo y s di s
En toda buena historia, hay una serie de momentos emotivos, con confianza a un yate). N“MIENTOILAEMOCK"N
narrados en continuidad, para que juntos nos lle:

s itan del
ven a un viaje ; con el matén capitan
que vuela desde el fotograma A hasta e| Z,yest Discute y llega a un acuerdo

SU EXPRESION FiSICA / CONFIGURACION
3 |ntrodu3c~6
lemos ansiosos lades on,

i jvi mina hacia él.
ate (el hy uede salir de sus dos personalid * Prime, 3 * Una mujer irumpe en el puerto de.pomvoA Divisa el yate IyI Ica e
por conocer el final. En el capitulo 3 esta comiente de energia anrenlad Here . "8 Confusion, * Hablan; se producen malentendidos que presagian el lio q
se aplicaba al flujo visual de una sola composicion dentro de un as). aventurd Emoclon_
marco; ahora debe aplicarse a la creacion global de escenas y * Los dos personajes se embarcan en una

ecu com) mi * Aum omas de mares abiertos, tomas de aventura.
: fsion inci i ento de |a tension comica
secuencias para expresar la historia pleta de principio a fin, arinera, ‘

\sl que vamos a desarrollar nuestra idea de d Alfina erimel Las co: n mirando las
los personaj ella se percata de que este supuesto «exp A4 sas se vuelven reales cuando él esta obviamente perdl@o. I
explorando ey capitan de ba o en . i i conocer totalmente su oficio.
s unos cua "0; ‘ologramas, : ; ald’o L ”é ol ; - | mar co! 0 Lo F’“)blema cartas de navegacién mientras finge l o
fyac entu; i co» esta tan perdid el L } : .
mnante diferentes relas malenc : b tual- l" : i ixor ! r- : erplejldad)' Em, | tascado en medio de un océano en calma tota : Y
ifere laciones de aspecto, para practicar algunos ella (mirando las cartas de navegaciéon con p e Ty o | ! AA; = 7 s : . ( : :
I | ' " o 0 uti o t formato 1.85:1,y luego abordemos estas mismas ideas en diferentes formatos para ve

lizandg diferentes relacio

nes de aspecto.
96 + Capitulo 8: Desarrollo de tomas claves Para una secuencia corta
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Esta toma es un POV, (Punto de
mb”mw-mmhm::h) Mpliciy,
nos pemits al mismo tiempo o
objetudemewidonmlemmsm,m

hacia ¢|;
Figs.8.10y 8.11: Estas
laes&udurabésimdelam:mm""dos%de
da(1)ymabrmmmmmg:ﬂdealaizqu- 3
derecha (2), conectadas por una curva de e
m@bMMahmndm

Mt L]
fuida g,
de atencion.

ﬁe"m.ast‘m

Flu.a.u:Poddmmraberompporunmm
Wmdummammw
vievanmés.pemeldeméstmw
que muestra la yuxtaposicion de ambas alturas en la fig. 8.2
Ppermite una puesta en escena mas comica, si asi se desea

Figs. 8.15 y 8.16: Tiempo de aventura. Primer plano dela
proa del yate, luego un corte a un plano més amplio para dar
contexto al anterior.

|
Figs, 8,17 y 8,18: EJ punto de contacto del barco ¢01°
océano (lineas punteadas) avanza ligeramente de !

toma a la sigulente para dar Ia sensacion de movime"’
hacia delante,

=

Fig. 8.20: La miniatura muestra el sentido esencial de la
direccién de los elementos de la toma, tal y como esta~
blecen los circulos incluidos en ella.

Fig. 8.21: Para evitar un corte brusco indeseado entre
el mapa y el close-up del plano ddo (fig- 8.22, abajo),
s importante colocar los transportadores de 360 grados
en el marco (circulos negros) para que no coincidan con
las caras de los dos personajes en el sigulente corte
(representados por bloques naranjas).

Fig. 8.22: Se trata de un primer piano claro de las reac-
ciones de los dos personajes ante la carta. Esta claro
que el capitan esté perdido y confundido; la mujer esta
muy molesta con su falta de liderazgo.

Fig. 8.23: Ligero desequilibrio entre los niveles de los
ojos de ambos personajes. E:

Fig. 8.24: Composicion directa y sencilla da un plano dto.
Fig. 8.25: Y... estan perdidos.

Plano general extremo de su yate, solo en medio de la
nada. Un punto en la tranquila inmensidad del océano
que contrasta enormemente con el” extremo primer
plano de la toma anterior, realzando su sensacién de
aislamiento.

Figs. 8.26 y 8.27: La composicién no puede ser mas
sencilla,

Situar la embarcacién ligeramente por debajo del centro
del marco, sugiere un mayor peso de la masa de agua
que esta por encima (seccion naranja), lo cual hace la
situacién visualmente més estresante.

Ahora, analicemos como se podrian componer estas
mismas tomas para diferentes formatos de panel.

e <
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Fig. 8.28: Todas las configu-

te, cuando se enmarca en la relacion de aspecto de 2.35 (fig. 8.29), el personaje de la mujer es proporcio-
nte,

raciones basicas de tomas mueshn exaqani:':% m%. 4: Obviame! fio que cuando ocupa un marco de 1.85. Para darle. €l mismo impacto visual que tenia en el marco mas
©omposicign, la fig. & s pequen as grande (fig. 8.34), ya sea mediante una mayor proximidad a la camara o usando un
claves estaban en la relacion de ) Conyeyy: "lb" . mé cerla realmente mas g
aspecto 1.85:1. Ahora veamos rentes relaciones de% 2 iy, nalrﬂe_o debemos ha xagere la percepcion de la distancia entre ella y todos los elementos del fondo. Y para que esto tenga el
como haoér ziué estas mismas Camente mediame[ iy Pequ? ,’nas amplio Qué © hacerla —unicamente a ella— mas grande, manteniendo todos los demas elementos de la escena en
tomas funcionen para diferentes de ambos | d: l:smplla%t objetivo o560, debemos ha
de modo efecto O ginal.
SIS panialia 0 pancl to U8 los i -0 maito 0119 - s figs. 8.28 y 8.29 (formatos 1.85 y 2.35, pagina anterior). Con Ia ayuda de las lineas
M2 PeMangcgn qaclo th sy {amafio original de las fig y
mismo tamg SISI'np,sm 35: Este €S su tal mpliado su tamafio para esta nueva version 2.35:1.
talla (i POsicigy (] Fig. 8- (va cuanto se ha amp!
Pantalla (lineag nary jas), en 02 obse!
fig. 8.28 . )
[235:1] fig. 8.34 ! /9 2.35:1
Figs. 8.29 y 8.30: Cada v \\ i i . \,
nuevo marco incluye 2, ' N fig. 8.35
més informacion a los N
lados, aunque de forma v ~ RPN
arbitraria, no como v
resultado de un proceso 2 WA
de pensamiento que Y . \ \ =
afecte a propsito al sig-
nificado de la toma. — e
| 1 == g s
Y { 1 ] f T E
X ) v \\ﬂ' i ?s
i / l; =
\"\ Ny 1A N ) v
~ |
A ! = )
/ 3 3 ‘
W) | ‘ } - — {h
) \ | L i)
\ f F _— \ e —_— |
& 3
fig. 8.36
fig. 8.30 g
Un répido analisis de estos tres marcos nos dice que:
. ety - ? . T _ ] . informacién
| :;’9'_ 8.31: E‘ fc,’fmato 1-8'5.1 parece equilibrado, con el marco dividido basicamente en Fig. 8.36: La primera version de una composicion 4:1 (fig. 8.30) muestra como al ampliar el marco la! (eralmir::.‘;ias“amén Asi
f . rc:::, ::tg;ug a c':oloc:m:n de lamujery el yate (lineas de puntos rojas). Sin embargo, €xtra no aporta nada sobre los personajes principales y su momento en la historia, por lo que se cor'merte T?m A s
fen}wlenino o if;z anf:s ze a?a‘é1 el lafio d(:'echo del marco, lo que otorga al personaje ’_J Pues, esta nueva composicién 4:1 ha sido totalmente replanteada. Para c.-iar a I'a entrada de la jc::rr\n :S apella Seiserionary.
B p protagonismo dentro de la toma. . ” ',79,', f_ﬂ” ella se hizo Proporcionalmente aun mas grande que en la figura 8.34. Esto implico adce{carsersn;::]es S tomal Se ha optado
I i centrarse en log elementos i 3 ial y diferente del resto de los pel %
| . sarpiny =~ ~ - que la harian mas poderosa, especial y 2 ortado
I :lilz :;32. ?l marco oéfotgg'ramta 2.35:1 incluye mas informacion a los lados, por lo Por acercarse mucho g sus tatuajes de la espalda, de los que obviamente hace gala con orgulo, al tiempo que se han rec
S enteramos mas n 4 3 y
| en general respira un poooem;: ‘:\r;:r::seinc::l:a:zrc:::am"a 3 esr;ena, Y la imagen mas1os elementos del fondo, dejando fuera las zonas periféricas que se incluyeron en la fig. 8.30.
: i 3 3 personajes de la izquierda en O i ja un yate en un
L_sombra evita que distraigan demasiado y alejen el foco de atencion de la mujer, Recuerda siempre cuya) es el objetivo de la escena. Este momento no se trata de «mujer misteriosa camina ha:;l:st:;a:\ina hacia
—— Puerto deportivo, sing de «mujer misteriosa hace una entrada delante de todos en el puerto deportivo, mien!

| Fig. 8.33: El formato 4:1 tiene tantas cosas en juego, tanta informaci

el 4 tencion también
yater. Por o tanto, si ella va a llamar la atencion de todos los presentes en la toma, tendra que llamar nuestra a |

6n, que al mante- T ! un
I i ~ - 2 Y se ; i ; ntro del marco,
| nerel pgrsonaje y el yate en el mismo tamafio Y posicién dentro de| marco, su impor- e Ntirse ;vusualmente) especial para nosotros como publico, ya sea por la cantidad de espacio que fmupa del ety
| tancia visual queda seriamente dilida, ©SPecial de | luminacién que Ia hace resaltar en la toma, centrandose en algo que la hace distintiva y espect

Ya ella no hace una gran entrada, lo
| la necesidad de soluciones alternativas. ety

L i

fig. 8.33

100 - Capitulo 8: Desarrollo de tomas claves para una secuencia corta

S o
e

Otodo | i
O anterior, A continuacion, pasemos a la TOMA # 2,
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Fig. 8.37: Comenzamos con la version 1.85
de esta escena de dialogo.

Fig. 8.38: Un marco vertical de 1.85 incluye
los mastiles de unos veleros en el fondo que
realzan la verticalidad del plano, esto afiade
una sensacion de surrealismo a la escena y se
convierte en un elemento visual de separacion
entre los dos personajes, que indica un nivel
de conflicto o tension (véase Tinta, pagina 36).

Fig. 8.39: Un marco de 2.35 estira aun mas la
imagen en vertical, lo que acerca mucho a la
joven al casco del barco y la obliga a mirar
casi directamente al capitan. Esto, junto con
la composicién plana y silueteada, da lugar a
una situacion caricaturesca.

fig. 8.40

|

Fig. 8.40: EI formato 4:1 puede reproducir la
escena como un plano duo normal o...

Fig. 8.41: Engafiando a la altura de la cubierta
del yate y acercando mucho la camara a los
personajes, se puede enfocar la actuacion y el
fuerte sarcasmo, tanto en los dialogos como en
las expresiones de los personajes. Las tomas
se pueden reproducir individualmente o una tras
otra, en una progresion en la accion de la escena
amedida que nos acercamos a los personajes.

I

K Wi

L

fig. 8.41

——

—

fig. 8.44

Figs. 8.42 y 8.43: Para la TOMA # 3, la accion es bastante

simple, solo dos elementos —Ila base del casco y el océano—
mientras nuestros personajes navegan. Los formatos verti-
— cales 2.35 y 1.85 permiten elegir entre mostrar mas el casco
y menos el océano, o viceversa. Este ultimo gana, ya que el
océano ofrece mas interés visual con sus cambios de formas
y dinamica, en comparacion con la superficie plana de fibra
de vidrio de un casco (en ambos casos, la composicion se
divide por cuartos — véanse las lineas rojas).

Fig. 8.44: Para la TOMA # 4, un marco horizontal de 1.85
funciona bien para un bonito y equilibrado plano general del
yate y del océano circundante.

Figs. 8.45 y 8.46: La anchura mas extrema del formato 4:1
ofrece de nuevo dos opciones: mostrar mas del cielo o mas
del océano. El cielo puede simbolizar una gran sensacion
de espacio abierto y libertad. Una mirada mas pesada al
océano podria aportar una toma mas ominosa, al centrarse
en el azul profundo y todo lo desconocido que hay debajo a
medida que avanza la aventura; realmente se trata de qué
tipo de tono necesitemos para la toma.

fig. 8.45

A
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Fig. 8.47: Como se trata mas bien del contraste con el

siguiente plano que ya comentamos en la pagina 99,
nos saltaremos el analisis de la TOMA # § del mapa
y pasaremos a la TOMA # 6, el plano duo cercano de
ellos mirando la carta de navegacion, centrandonos en
la confusién total de él (accion) y la frustracion de ella
(reaccion) por el lio en el que €l los ha metido.

Figs. 8.48 y 8.49: El formato vertical se centra (nica-
mente en sus expresiones, eliminando todo lo demas de
laimagen y yendo directamente a la actuacion de ellos.

Fig. 8.50: Esta es la posicién de la camara para la
fig. 8.48, que tiene un formato 1.85. La camara se
sitia en el lugar de la escena donde se encuentran las
cartas de navegacion. El uso de un teleobjetivo aplana
visualmente la imagen y comprime a los dos personajes
en la toma, eliminando la percepcion de profundidad
y distancia entre ambos.

Fig. 8.51: La toma en formato 4:1 de abajo aborda la
escena con la misma filosofia «en sus caras», solo que
esta vez hay mucho espacio extra a ambos lados de los
personajes. Como siempre, cada parte de la pantalla
debe utilizarse para realzar el significado y el propésito
de la toma, asi que aqui, este espacio extra refuerza
el tono del momento, redoblando la idea de caos total,
como se ve en el centro de mando completamente des-
organizado del yate de este supuesto «Capitany.

fig. 8.51

fig. 8.50

fig. 8.53

Figs.8.52, 8.53 y 8.54: La TOMA # 7 es prac-
ticamente la mas sencilla de todas las com-
posiciones, pues representa su aislamiento en
medio del océano. Todas las versiones mues-
tran el yate rodeado de la mayor cantidad de
agua posible, pero ligeramente descentrado
para romper la posible sensacion de auto-
conciencia de la simetria perfecta. La mayor
Masa de agua permanece en la parte superior
dfel Cuadro para afiadir un poco de presion
visual adicional al barco y dar esa sensacion
extra de Precariedad.

fig. 8.55

Fig. 8.55: La excepcion es la version 4:1 al
final de esta pagina. Debido al limitado espa-
cio vertical, si el yate se situara por debajo de
la media linea (roja), se acercaria demasiado
al borde inferior del cuadro. Esto es de alguna
manera menos evidente cuando el barco esta
situado ligeramente dentro de la mitad supe-
rior, donde instintivamente se siente un poco
mas natural.
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LA COMBINACION DE PANE

a, el panel funciona de un modo completamente diferente al de una pelicula o al ¢
primer lugar, una novela gréfica puede hacer uso de todos los for e la pant;
ma pagina, € incluso romper fisicamente los limites de cada panel matos de

alla g
Cuad‘3 isposiy
o deny, itivg

En una novela grafic:
Para col
locar algunog 3 0 de la
emem

mévil, por varias razones. En
misma historia, dentro de |a mis

parcialmente fuera del cuadro.

de aspecto al mismo tiempo crea la oportunidad de jugar una
contra ot

ra

poner los paneles como parte del juego visual. Podemos utilizar marcos estrechos para potenciar la ¢J
austrofo|

para enfatizar el espacio, rectangulos o cuadrados de forma regular para los momentos de calma
formas irregulares para los momentos de accion o estrés. Podemos dividir las paginas en numeros; o relativa tranquilig
marco se extienda a lo largo de dos paginas completas, con la espectacularidad que esto aporta alos:aneles‘ 0 dejar qad, Y locag
a historia vi ue un
Visual. Solp

©s decir, Contry

Ademas, el uso de diferentes relaciones
)
bia
, m
arcos abiergg

Hasta ahora, hemos hablado de la composicién de marcos individuales; pero en una novela grafi
una unidad narrativa visual por derecho propio dentro del contexto de la historia co;ap']‘?:ida plie
eta, y del

convierte en
tal, teniendo en cuenta que asi es como la experimentaré el publico.

te in'f‘mitas, y los niveles de complejidad variaran desde lo mas sencil
funcion de las necesidades de la historia. Cillo hasta lo mas

od A
t?e o © dos pagingg se
OMponerse comg

ntrincadg que

Las posibilidades son literalmen
podamos imaginar, siempre en

::::u 2:(;:?@5_ paneles forman parte de
nicial de 77ai of Stee/ 1441 o
que cuenta brevemente un fra !
algo ocurrido mucho antes de queg rcnento -
!'a la aventura propiamente dicha dzmde e
|mpo!1'antes pistas sobre la perso;'lalir?agnos
relacién entre los dos personajes principaI{:lsa

fig. 9.1

son sutiles

ﬁ

n comienzo lento y lleno de sombras, tanto en la historia como en el trabajo
de los paneles, definitival ndes cambios en ellos.

la atmosfera inquietante ¥

mente no hay gra

y discretas; esu
tranquila del momento.

n los formatos ¥ tamafios

n que refleja visualmente
ares. De hecho, cuatro de los cinco

qest® PU";Z e
st :iseﬁado con und contencio
- mica de corté hacia adelante Y hacia atrés en diferentes momentos y lug: hech

oco haY un i mas de recortar el mismo momento o escena: Los marcos 2y 3 son tomas mas ajustadas de los perso-
TampIes 50! diferentes fof rco 5 es apenas un ligero empuje dentro del marco 3 (en un marco mas alto para obtener la expresion
:Z,nees ‘art::j e‘ ;’;‘:;?0), Solo el marco 4 corta a un plano de reaccion del hijo del mercenario.
! ’ la tranquilidad Y \a fluidez del conjunto de la pagina, los personajes (el mercenario # 1 de pie, el mercenario
Fig. - :|§3rea\o";a:: i?ri)r) se sittan siempre en las mismas lineas a lo largo de toda la pagina.
it caso de contencion total por parte de la camara, que se mantiene en la misma posicion durante toda la escena,
£ig. 93 Este e;‘;gndar como el persOﬂaje giraen el plato mientras mantiene una conversacion telefonica.

\imiléndose ap

fig. 9.3
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| Fig. 9.4: Continuando con lasaga de los mercenarios... en algun

momento el viejo mercenario y su hijo se encuentran dentro de
un templo que se convierte cada vez mas en un complicado
|aberinto. EI tnico camino disponible para salir es una estrecha
escalera que lleva hasta una puerta, un camino del que se dan
cuenta solo porque numerosas ratas se arrastran lentamente en
esa direccion. Deciden subir por la estrecha escalera.

Las paginas anteriores de la historia tenian paneles de forma
mas regular. Ahora damos un giro visual, disponiendo estos
paneles para que sean cada vez mas verticales y estrechos,
enfatizando la sensacion de claustrofobia de los personajes
dentro de este lugar laberintico.

7z G
J (QUE ES ESTE
))  LABERINTO?

aqui un caso compl
te y oscura escena
resolucion, nos en .

una formidable cordillera, disp!

|a accion de la cara
anas, incluyendo su pan

mas grande de d

Estos ejemplos muestr: )
marco y su tamano/pro|

pagina puede re
este caso). siempre h
no limitarse a proporcion

que pueda ente!
Imente dentro de ella para qu

su propia experiencia.

b s ——

etamente opuesto De
del laberinto, y su ev 3z
con la vista abierta de

contramos dé repente
uesta a doble pagina. Pasamos a

vana de soldados qué viaja a través de estas
el recortado justo dentro del panel

oble pliegue-

mo el ajuste de la relacion de
porcion dentro de la
flejar y enfatizar 1a sensacion que tendriamos
fisicamente en €s€ lugar (clauslrofobia frente
emos hablado de cuan
ar o dar informacion al
nder racionalmente |2 historia, sino
e esta se convierta en

an ¢0

fig. 9.5
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Figs. 9.6 y 9.7: En este conjunto de dos paginas consecutivas,
tres soldados se preparan para luchar por sus vidas, mientras
protegen a unos prisioneros que les han encargado. El momen-
to es muy tenso y acaba desembocando en un combate total
cuando en el segundo marco de la segunda pagina el enemigo
irumpe inesperadamente en la fortaleza y comienza la batalla.

Los paneles se hacen eco de la tensién del momento, yendo
en todos los angulos y direcciones diferentes; una de las lineas
divisorias incluso hace zigzag.

Una vez mas, para que el disefio de esta escena de lucha fuera po-
tente, no solo se disefio de forma dinamica, sino que las escenas
y paginas anteriores y posteriores se disefiaron con una maqueta
mucho mas tenue, solo con particiones verticales y horizontales
basicas en la medida de lo posible, con todos los cuadros con una
superficie similar, y manteniendo el contraste entre ellos al minimo.
Entonces, de repente, el ambiente sereno se rompe, con una dis-
posicién mas potente al comenzar los combates.

Fig. 9.8: Aqui retomamos el formato vertica|
9.4, pero con otro efecto narrativo. La fig. 9.4 expr a fig,
sacion de claustrofobia, la fig. 9.8 es sobre el %d‘zsaba la sep,.
esto: El sheriff Montana, tras afios de caza porg) T. Ima

pais en busca del forajido Johnny Robber, ﬂnaI;Urnesle de
atrapado por sorpresa. Ahora Montana tiene ¢| coi
situacion, en lo alto de una colina, mirando g Criminal1ro| de |3

extremo g

Establecemos este control y poder a través de |5 diforens

altura en el posicionamiento de los niveles de los ofbs c;enqa de
personajes dentro del disefio de la pagina. Log ojos de :Aarnbos
estan a la misma altura en todos sus paneles, Io mismo Ontang
de Johnny Robber, solo que los de Johnny se ubican que log
posicion mucho mas baja. El estrecho formato de los €N una
también nos permite eliminar toda la informacion inne’laﬂelgs
que rodea a los personajes, para centrarnos Unicamente :Sarla
intensas expresiones, potenciando el dramatismo ViSua|n Sus
tension de la escena. Yla

s
4 ///4

SHERIFF
MONTANA...
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EL OTRO DIA FUIL A
DAR UNA VUELTA..

VI A ESTOS NINOS
¥ LES PREGUNTE POR
UNAS DIRECCIONES

S

; ;
/‘ NI
@)L
> /,A

DE ALGUNA
MANERA TERMINE
MUY LEJOS, EN UN ‘
AREA EN LA QUE \

NUNCA HABIA : ‘ ‘ v;
ANALISIS DEL
Y DE LA GA

Y LO SIGUIENTE
QUE SE ES QUE
ESTOY FRENTE A
ESTA CASA
REALMENTE
MISTERIOSA

-ﬁ

Filg. 9.9: Aqui tenemos a una‘mujer al te!éfopo con una amiga, - Como ya hemos dicho, los ejemplos de este capitulo sof
:1 abt_av"ndloi paso a paso, su reciente experiencia durante un viaje . solo una pPequefia muestra de las posibilidades visuales
icicleta. b
Que puede ofrecer una novela gréfica. Las pautas de °°':' 4
A 0 e

El hecho de que su historia se explique visualmente en el fondo :;s'dé" detalladas en los capitulos sateriCiEy % .:n
con una sucesién de paneles horizontales de igual formato, i dr.o se aplican al proceso de creacion de cada P: ca
Mientras que ella aparece en vertical a lo largo de toda la ndividual en un cémic, Sin embargo, una novela ¢ 68
Nos presenta la tarea de crear simultaneamente a traves:

Pagina, de arriba abajo, la convierte en el unico elemento de de un )
) d a
I i e estos p I (|
e la d primero dentro 3
a his:

ja 0

la maquetacién que conecta todos estos puntos de la historia; "
en el elemento central y comin del acontecimiento que esta hagina, luego en la doble pagina Y. finaimontsigl :
toria completa, una experiencia fascinante y comp!

narrando.
narracién visual -
B it . ‘/

114 « Capitulo 9: £ panel en la novela grafica
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fig.10.1

fig. 10.2 .
Fig. 10.1: Misterio entre bastidores.

1
Fig. 10.2: Composicién recortada Yy reordenada basicamente con los

mismos elementos de Ia fig. 10.1
no se esconde delante de ella, sino que

calera.

Fig. 10.3: La seccién 1 de esta composicion, que enmarca el plano més
profundo y alejado de ja camara, es la mas estrecha. Las secciones indica-
das como 2 y3se ensanchan, al mostrar planos mas cercanos a la camara
como forma de mejorar Ia sensacion general de perspectiva.

Fig. 10.4: La colocacisn de estas esculturas de estilo egipcio, Sf'”?"jadaf
en la oscuridad sobre un fondo claro, crea formas gréficas muy distingul-
bles, como se ve en este detalle particular.

fig. 10.3
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fig. 10.7

. S ce! r ri basados en la
: u a silueta grafic: j 1 1: Dos bocetos exploratorios
3 “ Fig. 10.6: En la bisqueda de u ilueta fica, el personaje  Figs. 10.10 y 10.1 t

i i i la historia.
del boceto preliminar se encontraba en una perspectiva lateral misma idea del momento de

recta (en azul), pero se requeria la perspectiva 3/4 de los edifi- Fig. 10.12: Una version 1:1, de formato cuadrado.
cios (en rojo).

fig. 10.10

fig. 10.11

Fig. 10.5: Plano general de los tejados
de Paris, como telon de fondo de una
escena de atraco,

= Figs. 10.6-10.9: Bocetos preliminare
g Y renders finales ¢
formato vertical,

s
e dos versiones de f

Whes i P o= o
L orly | ol L '
i » WA ‘A‘:A:k\ H—2 /

A2

Tinta 2 - Marcos Mateu-Mestre «
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Fig. 10.13: Una fuerte sensacion de profundidad entre los per-

Estos helicopteros, como
guir un sentido de «anima

3 los
i 10.14: Croquis de «animacion»  de
' ig. 10.14:
9rupo, estan disefados para conse- helicépteros.
ciony, lo cual significa que hay cinco

helicopteros.

Tinta 2 « Marcos Mateu-Mestre » 121
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fig. 10.21

7
—

/ ;
\( - . | Figs. 10.16, 10.17 y 10.18: Relaciones de aspecto vertical de  Fig. 10.19: Un rapido y preliminar boceto de silueta/dinamica.
! estos paracaidistas a punto de saltar. Rotuladores Sharpie en papel de copia.
! !

(Nota: Mientras trabajaba en ello, escuchaba la banda sonoradelos ~ Figs. 10.20, 10.21 y 10.22: Paracaidistas en accion, formato
motores de los bombarderos de la Segunda Guerra Mundial. Estas  cuadrado. Girar la cAmara alrededor de la accion para obtener
cosas son geniales cuando se trata de sumergirse en un tema). diferentes efectos.

Fig. 10.18: Muestra de la sensacion de claustrofobia (véase la

fig. 10.18 ) pagina 110).

Capitulo 10: isi |
pitulo 10: Andlisis del proceso y de la galeria Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre + 123
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fig. 10.23

Figs. 10.23 y 10.24: Boceto preliminar y panel final de una reunion sobre
«historia constitucional». Como es habitual, siempre que el marco esté correc-
tamente compuesto y dividido en zonas o masas de luz'y oscuridad, podemos
entonces abarrotar algunas de estas zonas visuales con multitud de detalles
sin peligro de confundir la toma, siempre que dicho «abarrotamiento» se man-
tenga organizado dentro de las zonas adecuadas.

En este caso, los elementos que ayudan a establecer la personalidad del

) personaje al que pertenece esta casa (el escritorio, los libros, el papeleo, el
estilo de los muebles, etc.) se reparten en un area que enmarca visualmente la
conversacion de los personajes sin interferir en ella.

| Fig. 10.25: Una composicion vertical como esta ofrece la oportunidad especial
de incluir un nuevo y paralelo centro de atencién mas alla de los tres persona-
jes principales, como esta misteriosa caja en primer plano que, obviamente,
podemos suponer que estara de alguna manera directamente relacionada con
|a historia que los personajes estan discutiendo en este mismo momento.

fig. 10.25

| | 3 Tinta 2+ Marcos Mateu-Mestre * 125
24 + Capitulo 10: Analisis del proceso y de la galeria
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' Y por ultimo, terminemos con cuatro pane-
les adicionales:

. Dos puntos de vista o diferentes colocacio-
| nes de camara en la toma «Protegiendo al
testigo».

Fig. 10.26: La mujer testigo esta cerca de
la camara y los policias estan unos metros

mas abajo.

y Fig. 10.27: La camara se sitUa ahora detras
de los policias, llevando nuestra mirada hasta
la testigo sentada en la distancia.

Fig. 10.28: «Persecucion en los tejados de

o la ciudad»

Fig. 10.29: «Intriga en Venecia»

fig. 10.28

Como hemos visto, en el momento en que empezamos a pensar
en una toma y en qué elementos necesitamos plasmar en ella
para transmitir el mensaje, es imprescindible ponerse en la piel
del pablico para averiguar qué tenemos que mostrarle y como
debemos hacerlo para que se implique en el seguimiento de
la historia, de los personajes y de sus acciones, porque cada
momento de la narracion no debe ser solo de los personajes,
sino también del publico.

Asl que atrae a los espectadores, muéstrales lo que necesitan
saber de una manera que les enganche y les haga desear pasar
al siguiente fotograma, y luego al siguiente, y al siguiente, y al
siguiente.

Nuestro trabajo consiste en hacerles descubrir paso a paso los de-

talles de nuestros personajes y su historia. Visualmente. Tenemos
los elementos, asi que vamos a ponerlos en accion.

El juego esta definitivamente en marcha.

Tinta 2 « Marcos Mateu-Mestre «
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A
acciones y reacciones, 16-18, 19, 25, 36, 46-47

ambientacion con musica, 123
angulos de camara
con siluetas, 95
crear impacto visual con, 101-102
ejemplo de efecto de lente gran angular, 38
ejemplo de uso restringido, 109
inclinacion, 61
para composiciones concéntricas, 26
para escenas horizontales, 71
para manipular la profundidad y la distancia de los
elementos, 21, 24, 104
para mejorar la perspectiva, 116
reencuadre y recomposicion con, 33
sentido de la dinamica influenciado por, 49-50
variando, 116, 119
véase también drama; punto de vista
animacion, 120-121

B
balance, 17, 18, 75

(o]
caos, 55, 104
claustrofobia, 110, 123
combinar tamaiio y escala, 68
componer a contracorriente/formato, 67-73
componer por cuartos, 88-91
componer por mitades, 86-87
composiciéon del flujo cuando se trata de multitudes, 45-56
consideraciones sobre el formato, 46, 48
ejemplo de batalla medieval, 52-56
ejemplo de partido de futbol, 46-51
importancia de las referencias visuales, 56
composicién por tercios, 75-83
composiciones concéntricas en formato cuadrado, 26
compresion, 16-17, 32, 41, 76
véase también dindmica de liberacion de la presion
conectividad de los elementos, 18
contexto, 12, 32
contraste, 95
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D
diferencial de tamafio inducido por la
dindmica de liberacién de presion, 13,
dividir la pantalla, 74-91
componer por cuartos, 88-91
componer por mitades, 84-87
componer por tercios, 75-83
véase también estructura
drama ‘
cambio que equivale a, 37, 39
creacion de lineas, 23, 78-79
creado con la compresién, 16 I
dinamica de, 93
propésito vinculado a, 38
ver también angulos de cdmara

E
ejemplo de dinamica secundaria, 47
ejemplos de formato de marco horizontal, 24, 32-33, 37-39,
48, 80-82, 103-104, 116-121, 124-127
ejemplos de formato vertical, 23, 25, 32-33, 37-39, 49-51,
63, 81-82, 88, 102-104, 116, 118, 122, 125-126
ejercicio de flujo de composicion, 35-44
ejercicio de saltar de arbol en &rbol, 40-43
lanzar pelotas de béisbol como ejercicio, 36-38
lineas dinamicas de inspiracién, 44
elementos de contrapeso, 90, 91
emociones, 11, 12, 19, 96
energia, 15-18, 22
véase también dinamica de liberacién de la presion
espacios negativos, 17, 32, 33
estructura doble, 30
estructura, 30, 52

Perspectiva, 2
, 17-19, 22.23 6o

F
formato horizontal, 20

formatos de fotogramas (relaciones de aspecto) .
tos de

adaptacion de elementos a diferentes formal
pantalla, 32

crear sentimientos con, 110-111

definicion de, 12
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izontal, 24, 32-33, 37-39, 48,
.emplos 4@ formato hort .
o -104 33, 37-39,
" i 32-33,
i to verticals 23.4 25,
gorplos 9° 50162, 88, 102-10
sl (ogramas 2:35:1: s
i de fotog 4, 17-18,
e;emp:oz de relacion de aspecto cuadral
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combinaciones de, 58
opciones de reencuadre, 58

fundamentos de la composicion, 27-34
adaptacion de elementos a diferentes formatos de

pantalla, 32

disposicion estructural de
mantener un enfoque fresco, 29
siluetas, 29-31

los caracteres, 28

|
iluminacion, 93, 95
ilustraciones
artilleria francesa, 84
asalto al bunker, 56-61, 64-66
balcon de Nueva York, 85
batalla medieval, 52-56
boda, 39
cabafia sobre pilotes, 91
casa con tres personajes y un coche de policia, 90
cascada, 42-43
caso del granjero contra los barriles, 24-26
escena del atraco en paris, 118-119
fantasma en el bosque, 85
galeodn y piratas, 59, 62-63, 82-83
guerreros aztecas, 88
helicdpteros y paracaidistas, 120-123
intriga en Venecia, 127
mercenarios, 110-112
misterio del museo, 86
misterio entre bastidores, 116-117
mujer al teléfono, 109, 114
paneles de Trail of steel 1441 A.D., 108
partido de futbol, 46-51
persecucion en coche, 38
persecucion en los tejados de la ciudad, 126

un acantilado, 80-81
126-127

personajes en .
cion del testigo,
76-79
de la historia cons

protec
reina y castillo,
reunion tematica
toma de a avenida, 89 )
undiaenel puerto deportivo,
un jinete en el desierto, 17-21
un pelotén en |a selva, 40-41
vaqueros, 37
varado en el pacifico, 33
interaccion determinada por
elementos, 22
investigacion, 56

titucional, 120

96-105

la colocacion relativa de los
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las redes sociales como plataforma artistica, 12

lenguaje de formas, 94-95

guaje de las combinaciones de paneles, 108-114

len
lineas
crear drama con, 78-79
de tension, 13, 15, 22-23, 75, 78, 89
establecimiento de lineas pasicas, 18

M

marcos secundarios, 71

marcos verticales en una composicion en tercios, 80

marcos, 12-13, 16 ;
véase también utilizar el espacio del marco (y la energia

que contiene)

N

narracion visual, 11, 17, 83

P
paneles de comic, 12
paneles de novela grafica, 107-114
percepcion, 16, 71
personajes, 28-29, 127
perspectiva, 61, 70, 79
posicion relativa de los elementos, 22
profundidad, establecer un sentido de, 21, 60, 69, 79, 120
proyeccion de sombras, 24
publico, 127
punto de vista, 13, 98
punto focal, 16
punto/momento de la historia
crear, 36, 48, 101
estructura que influye, 88
investigacion detras, 56
la seleccion del marco influye, 59, 63, 77, 84, 86-87, 89
lista de elementos necesarios para, 93
seleccion de formato de pantalla para, 13
subtexto de, 22
véase también puntos de inflexion
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puntos de fuga, 70
puntos de inflexion,
puntos de ruptura, 50

33, 37, 40-42, 51

R

recorte con formas oscuras, 70

recurso de alineacion, 57

recursos de encuadre, 60

referencias visuales, 56

regla de los tercios, 26, 49, 75-83

relaciones de aspecto cuadradas 1:1

composicién concéntrica en, 26

ejemplos de, 17-18, 26, 28-29, 48-49, 80-82, 91,
116-117, 119, 121, 123, 126

limitaciones de, 77

S

secuencias cortas-desarrollo de fotogramas claves, 92-106
formatos variados para las tomas claves de undiaenel
puerto deportivo, 100-105
ingredientes de la inyeccion, 95
lenguaje de la forma, 94-95
tomas claves para un dia en la marina, 96-105
un ejemplo de lo esencial, 93
sentimiento, 110-111
significado, 19, 36, 93
siluetas, 30-31, 42-43, 56, 94, 98, 118-119
sombras, 68
subidas, 69, 119
T
temas horizontales en formatos de paneles verticales, 71-73
temas verticales en formatos de paneles horizontales, 68-70
tension
mantener la, 46
lineas de, 13, 15, 22-23, 75, 89
creciente, 22, 60
Tinta: dibujo y composicion para narradores visuales
(Mateu-Mestre), 11, 12
Trail of Steel 1441 A.D. (Mateu-Mestre) 108-109.
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utilizando el espacio del marco (y la en,
ergla que
COn\isne)

14-26

el caso del granjero contra los barriles, 24.2¢

la energia dentro de nuestro campo de juego, 1
establecer una sensacion de profundidad, 21' S8
formato horizontal, 20

relaciones de aspecto variables, 18-20

formato vertical, 19

ver también marcos

colocacion de los elementos principales, 15, 17
crear un drama, 16, 19, 23 i

v

variaciones de disefio, 112

variedad de formatos de pantalla y desafios, 13
vistas laterales rectas, 98, 119

volumen, 94
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