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Resumen. El objeto de estudio de este trabajo es el opening de la serie Narcos,
producida para la plataforma de television VOD Netflix. El objetivo de esta inves-
tigacion es descomponer las piezas de la secuencia de apertura seleccionada desde
un punto de vista formal, a fin de descubrir sus principios de construccion en lo
relativo a planificacion, edicion, postproduccion, uso de tipografias y aplicacion
de fundamentos del disefo grafico. Aplicaremos una metodologia de microanali-
sis filmico en el que atenderemos a los aspectos formales de la pieza audiovisual.
Los resultados muestran que la edicion, tanto de los planos como de los textos,
crea una impresion de collage visual. Incluso si los textos no son cinéticos y se
busca la legibilidad, la correcta “lecturabilidad” de los textos no parece el obje-
tivo final. Concluiremos que en el opening de Narcos la edicion de la pieza y la
multiplicidad de elementos y recursos graficos priman una naturaleza creativa de
la secuencia y, consecuentemente, un propdsito antes ornamental que funcional,
quedando en segundo plano la voluntad informativa ligada a la presentacion de
los textos relativos al reparto y a la plantilla responsables de la ficcion seriada.
Palabras clave: postproduccion audiovisual; disefio grafico; opening; serie de
television; microanalisis filmico.
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Abstract. The paper’s subject matter is the opening of the television serie Narcos,
produced for the VOD television platform Netflix. The purpose of this paper is
to deconstruct the selected opening sequence in pieces from a formal point of
view, in order to discover its principles of creation with reference to filming,
editing, post-production, uses of typography and the application of the basis of
graphic design. We will apply a film microanalysis methodology with special
attention to the formal aspects in the audio-visual work. The results show that
the editing of shoots and texts creates a perception of visual collage. Even if the
texts are not kinetics and there’s a search for legibility, the right readability in
the texts seems not to be the final goal. We will conclude that in the opening of
Narcos the editing of the sequence and the multiplicity of different elements and
graphic resources prevail a creative character in the sequence and, therefore, an
ornamental purpose rather than functional. The informative purpose will remain
in the background, associated to the introduction of the texts relative to the cast
ant production staff responsible for the television serie. Keywords: audio-visual
post-prodution; graphic design; opening; television serie; film microanalysis.

1. Introduccion

El opening de una serie de television es una secuencia integrada dentro de un
discurso mayor, el capitulo, a su vez perteneciente a un producto de entretenimien-
to audiovisual para television estructurado en diferentes entregas, la serie. Con una
funcién en principio eminentemente informativa (comunicar el titulo de la serie y
los nombres y roles del personal implicado en su produccion), el opening heredd
del cine su voluntad de convertirse en sintesis de la identidad y marca del propio
producto, asi como la intencidn de seducir a la audiencia para lograr su atencion.

El andlisis de una secuencia de dichas caracteristicas y con tal funcionali-
dad desde los parametros del analisis del discurso audiovisual se hara consi-
derando las particularidades del microanalisis filmico, esto es, «basado en el
analisis de la forma como lugar donde se trabaja la significacion filmica mas
alla de banas ensofiaciones cinéfilas» (Talens, 2016: 13).

Proponemos en esta investigacion un microanalisis del opening de Narcos,
serie estadounidense producida desde 2015 para su distribucion en la platafor-
ma de television VOD Netflix. Justifica esta eleccion un muestreo por deci-
sion razonada que después desarrollaremos; consideramos que resulta un caso
modélico y adecuado al objetivo de la investigacion, centrado en el estudio de
la edicion y de la aplicacion de herramientas y recursos procedentes del campo
del disefo grafico. Este analisis partira de una fragmentacion de los recursos
de una manera descriptiva para después discutir sus resultados y atender a los
posibles efectos connotativos de las elecciones de la edicion.



Analisis de la edicion, la postproduccion y el disefio grafico... | Pérez Rufi y Jédar Marin | 33

El objetivo principal del analisis sera descomponer las piezas de la secuencia
desde un punto de vista formal a fin de descubrir sus principios de construccion
en lo relativo a planificacion, edicion, postproduccion, uso de tipografias y aplica-
cion de fundamentos del disefno grafico. No ocultamos que pretendemos cumplir
con ello un objetivo didactico: el valor de la propia secuencia de apertura hace de
su analisis un método eficaz de aprendizaje para profesionales del montaje y la
edicion, docentes y estudiantes de analisis y creacion audiovisual.

La hipdtesis que planteamos es que en el opening de Narcos la edicion de
la pieza y la multiplicidad de elementos y recursos graficos terminan por dotar
de tal naturaleza artistica a la secuencia que, consecuentemente, resulta una
pieza con un propdsito antes creativo que funcional. Queda asi en segundo
plano la voluntad informativa ligada a la presentacion de los textos relativos
al reparto y a la plantilla responsables de la ficcion seriada.

Se logra asi una pieza de alto valor creativo en la que, como en otros forma-
tos audiovisuales mas cercanos a la experimentacion formal, la realizacion y
la edicion se alejan tanto de la funcionalidad en la articulacion del lenguaje
audiovisual como de la funcién informativa que se le supone a la secuencia.
Como ocurre con el videoclip, la experimentacion formal del formato y la
voluntad por distanciarse de los cddigos clasicos del discurso cinematografico
(e incluso televisivo) provocaran «la dificultad que implica su modelizaciony
(Pérez-Rufi y Rodriguez-Lopez, 2017b: 150).

Los antecedentes a los estudios acerca de los opening de las series hay que
encontrarlos en los trabajos acerca de las secuencias de apertura de las pelicu-
las, también como lugar de encuentro de diversas practicas. Palacios (2005:
141) sostiene que la llegada de la tecnologia de la television y el desarrollo
de la publicidad crearon un espacio adecuado para la experimentacion con el
filme y la animacion: «es en este contexto en el que se gestara el enlace de dos
disciplinas creativas: el disefo grafico y el arte cinematografico».

La secuencia de créditos con que suelen comenzar los discursos cinemato-
graficos va mas alla de la mera presentacion de informacion textual a través de
recursos tipograficos. Asi, Castellani (2008: 160) sostiene que «la tipografia
esta al servicio del significado, genera una diégesis, proporciona una clave de
recepcidn para la pelicula». En este sentido, como fragmento filmico integra-
do dentro de un discurso mayor, transmite un mensaje que contextualiza el
relato, ofrece las claves genéricas e incluso la de la propia trama.

Gungor (2015) considera la secuencia de apertura como el primer contac-
to con el espectador, que en pocos minutos subraya las intenciones de los
cineastas y establece las expectativas de los que miran. Como elemento tan
funcional como creativo, apunta quiénes son las personas implicadas en su
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produccion, al tiempo que algunas de ellas marcan la historia de la pelicula,
mientras que otras recrean un tono determinado.

Con respecto a la funcionalidad de la secuencia de créditos, Braha y Byrne
(2013) afirman que una de las funciones primarias de la secuencia de titulos es
establecer el tono de la pelicula, tomando un sentido del género y ritmo simple-
mente experimentando durante los primeros segundos. De esta forma, las secuen-
cias de titulos efectivas enganchan y excitan a la audiencia, insinuando algunos de
los temas y, en algunos casos, los retos que los personajes tienen que afrontar. La
intencion es crear suspense, algunas veces revelando algunos de los rasgos de los
protagonistas y en otras ocasiones creando el contexto de unas preguntas cuyas
respuestas se hallaran posteriormente en la pelicula (Braha y Byme, 2013).

Segun Peters, el hecho de que las secuencias de créditos se encuentren
fisica e histéricamente en la periferia de los filmes explica que con frecuen-
cia hayan sido mas experimentales, una ojeada al futuro del cineasta (Boxer,
2000). Ken Coupland hace equivaler los créditos de titulos con una transicion
entre el suefio y el despertar (Boxer, 2000). Ese concepto de los créditos como
discurso autonomo y periférico del discurso —que no marginal— es también
referido por Metz (1993).

Este juego con los niveles de realidad que plantea el filme desde su secuen-
cia de apertura puede llevarse a la misma naturaleza de su materia prima:
recoge los nombres y las funciones del reparto y del personal implicados en la
produccion de la pelicula o la serie, al tiempo que introduce genérica o temati-
camente el motivo argumental o ideolégico de aquella, con lo que podriamos
concluir que en ¢l confluyen la realidad de los creadores con la ficcion de
aquello que se esta representando o narrando.

El opening de la serie de la television, objeto de nuestro estudio, hereda
del cine la funcion y la forma de la secuencia de créditos de apertura, si bien
Bort (2012: 1.237) afirma que aunque «las particulas narrativas integradas en
la apertura y clausura de las series de television dramaticas norteamericanas
contemporaneas [recogen] los recursos expresivos y narrativos propios de sus
referentes cinematograficos e historiograficos», los subvierten «para asi cons-
tituirse en nuevos paradigmas discursivosy.

En television, el opening cumple una funcion similar a la de la secuencia
de créditos del filme. Por una parte, titula la produccion e informa acerca de
los participantes en la misma, al tiempo que introduce la clave de género al
que pertenece la pelicula, adelanta o sugiere elementos de la trama o de ideas
asociadas a ésta y seduce al espectador, invitandolo a continuar su visionado.

Ademas, en la serie de television, el opening refuerza una identidad de marca
en torno al producto, la diferencia de otras producciones televisivas, crea una conti-
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nuidad entre episodios y separa el episodio de la emision de contenidos en sucesion
tanto de la television convencional como de la television ‘almacenada’. Entende-
mos el concepto de ‘television almacenada’ como equivalente a VOD (Video On
Demand) o video bajo demanda, esto es, aquella plataforma de distribucion online
de contenidos audiovisuales accesible al usuario en el momento que desea y no
dependiente de la voluntad de un programador. El opening se convierte asi en el
mejor exponente de la identidad audiovisual de la serie, tanto en el aspecto grafico
como en el sonoro, al venir habitualmente acompanado de una composicion musi-
cal o de una banda de sonido que también dotara de identidad al producto.

2. Metodologia

Realizaremos un analisis textual del formato, segtn lo entienden Casetti y Di
Chio (1991) en relacioén al filme: descompondremos las piezas presentes en la
muestra y las recompondremos para asi descubrir sus principios de construccion
y su funcionamiento. Dado que no tomaremos un discurso audiovisual completo
sino un fragmento del mismo, realizaremos un microanalisis filmico. El riesgo
es, como apunta Zunzunegui (2016), llegar a unos resultados hipertrofiadamente
microscopicos, puramente formalistas y, a la postre, huecos. Consideramos, sin
embargo, que el objetivo didactico de nuestro estudio justifica un analisis basa-
do en una descripcion formalista y detallada, si bien intentaremos compensarla
introduciendo la interpretacion y el comentario a los resultados obtenidos.

A través del analisis textual del discurso audiovisual intentamos descubrir
el modo de articulacion de la pieza audiovisual, la configuracion de la pues-
ta en escena y, de manera especial, la intervencion de recursos de edicion y
postproduccion y su interaccion con la materia tipografica y otros elementos
de composicion relacionados con el disefio grafico.

Tomaremos una sola pieza para su analisis, el opening de la serie Narcos,
producida por Gaumont International Television para la plataforma de tele-
vision VOD Netflix. Frente a una alternativa de busqueda de la variedad de
muestras, abogamos por un analisis en profundidad de una sola secuencia,
aspecto que permitiria el planteamiento didactico de este trabajo.

La articulacion de una investigacion de estas caracteristicas a partir del
analisis de una secuencia supone, por otra parte, una practica habitual en el
analisis textual del discurso audiovisual, como hacen los trabajos de Gamonal
(2005) sobre Saul Bass, de Kociemba (2006) acerca del opening de Buffy the
Vampire Slayer o de Gunger (2015) en relacion con la secuencia de apertura
de la serie Homeland. Incluso un trabajo mas amplio en extension como la
tesis doctoral de Blay (2011) se dedica al analisis de una secuencia de apertu-
ra, la del filme Seven (Sev7n, David Fincher, 1995).
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La confluencia de diversos factores nos ha llevado a la eleccion del
opening de la serie de Netflix. Asi, partiamos de la premisa del estudio de las
secuencias de créditos de productos originales y exclusivos de la plataforma
VOD. Acudimos a la base de datos online IMDB para conocer la valoracion
de los usuarios acerca de las mismas y optar por el ranking de las series mejor
puntuadas en octubre de 2017. De esta forma, introduciamos un criterio no
tanto de calidad —algo mas complejo de justificar— como de aceptacion por
parte del espectador.

En los primeros cinco puestos se encontraban las series House of Cards,
Stranger Things, Orange is the New Black, Making a Murderer y Narcos.
Aunque todas ellas cuentan con excelentes opening, optamos por el que posi-
blemente resulte el caso de analisis mas complejo: Narcos. Hemos de anadir
que de la muestra inicial de cinco titulos senalados, la secuencia de apertura de
Narcos fue la inica nominada al premio Emmy Award for Outstanding Main
Title Design en 2016. En la convocatoria de 2017 seria nominado el opening
de Stranger Things.

El opening de Narcos muestra una secuencia de imagenes de brevisima
duracion filmadas para la produccion y de imagenes fotograficas reales y
videos documentales, con diversas capas y elementos superpuestos, mas alla
de los propios textos del reparto y del personal de la produccion, lo que dota
a la edicion de la pieza —nuestro objeto de interés— de un carécter barroco,
abigarrado y profuso en contenidos.

Segin Tom O’Neill, director creativo de Digital Kitchen Los Angeles,
la productora de la pieza, el software empleado para la edicion completa del
opening fue Adobe After Effects, ademas de un plano editado con Maxon Cine-
ma 4D (Perkins, 2015). La relativa accesibilidad del programa, comerciali-
zado por Adobe y muy expandido entre editores profesionales y personal en
formacion en el area, hace de la pieza objeto de analisis un modelo de ejercicio
que tomar como aplicacion practica del programa, frente a otras producciones
editadas con software especializado o de mas dificil acceso.

Hemos realizado, por tanto, un muestreo «subjetivo por decision razo-
nada», en el que las unidades de la muestra no se eligen desde procedimien-
tos estilisticos, sino «en funcién de algunas de sus caracteristicas» (Corbetta,
2007: 288-289). Segun Corbetta, este tipo de muestreo resulta ttil cuando el
tamafio de la muestra es muy limitado, como podria ocurrir en nuestro trabajo.

El primer apartado del analisis sera la fase previa, donde tomaremos nota
de los datos relativos a la produccion de la pieza: serie a la que pertenece, afios
de produccion, temporadas, autoria, duracion del opening y un breve analisis
de contenido.
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La segunda fase de analisis sera la de analisis formal audiovisual. Iden-
tificaremos en primer lugar los aspectos relativos a la articulacion formal de
la secuencia para, a continuacion, segmentarla en cada uno de sus planos y
atender a diversos aspectos formales. Asi, categorizaremos cada uno de los
planos en el orden en que se presentan, donde seguiremos la tradicional escala
europea de encuadres: Gran plano general (GPG); Plano general (PG); Plano
entero (PE); Plano americano (PA); Plano medio (PM); Primer plano (PP) y
Plano detalle (PD) (basado en Millerson, 1991).

Anotaremos junto a cada plano la naturaleza de la imagen, donde indicaremos
si se trata de una imagen filmada, una imagen fija (fotografia) o un ‘cartén’ (esto
es, una imagen fija generada con sofiware digital, con un color sélido o cualquier
otro tipo de composicion). Comentaremos la naturaleza de la imagen como conte-
nido original creado para la produccion, como contenido de archivo y documental
0 como contenido original creado a imitacion del material de archivo.

El siguiente aspecto dentro de este apartado consideraria la duracion de
cada plano. Ponemos asi en relacion el nimero de planos y su duracion total
con la duracion media de cada plano, a través de la unidad de medida deno-
minada ASL (Average Shot Length) (Salt, 2006: 389), con el objetivo de tener
un valor referencial del ritmo de cambio de plano. Adaptaremos la medida
del ASL a la del numero de segundos y frames, como unidad de medida mas
familiar en la edicion audiovisual.

Desde un punto de vista técnico, en cuanto a la medicion de planos, hemos
optado por mantener los criterios formales propios del sistema de television
PAL, en el que cada segundo de video esta formado por 25 frames (en lugar
de los 30 frames del NTSC). Expresamos las duraciones en segundos y frames
separados por dos puntos (ss:ff), de tal forma que, por ejemplo, una duracion
de 01:03 significara que el plano dura un segundo y tres frames.

Atenderemos igualmente a la percepcion de ritmo creada por la duracion
media de los planos y por la duracion efectiva de cada uno de los planos, asi
como por la confluencia del resto de elementos discursivos observados, si bien
realizaremos dichas apreciaciones en el comentario de resultados y no en la
tabla de analisis. Aunque no lo recojamos dentro de la tabla, dada la escasa
notoriedad del efecto, comentaremos el tipo de transicién que se realiza entre
los planos y el modo en que pudiera influir en la percepcion del ritmo.

En relacion directa con la atencion a la planificacion vendria el comenta-
rio de los cambios de encuadre que pudiera tener el plano, esto es, los movi-
mientos de camara (travelling, zoom, travelling digital). Se tomara nota de los
cambios de encuadre a fin de interpretar su posible funcion en el discurso y
sus consecuencias estilisticas.
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Como siguiente elemento que consideraremos dentro del analisis de la edicién
serd la presencia de recursos graficos (incluyendo los textos usados en un modo
ornamental o grafico antes que como elemento de significado textual) integrados
en el discurso a través de multicapas superpuestas a los planos. En el comentario
de resultados interpretaremos el posible cometido de dichos recursos graficos.

La observacion de los que hemos denominado recursos graficos, asi como
la introduccion de caracteres textuales, que dejamos para el siguiente apartado
del analisis, pueden integrarse en la atencion hacia otro tipo de efectos visua-
les o Visual FX (VFX). Senala Jodar (2017: 126) que con la implementacioén
de las tecnologias digitales en las fases de produccion y postproduccion audio-
visual, «el videoclip se ha convertido en trampolin de propuestas visuales
hasta ahora nunca vistas gracias a la aplicacion de efectos digitales (VFX) en
la postproduccion». Este mismo caracter innovador del video musical, como
formato promocional musical de breve duracion, puede aplicarse también al
opening, pieza con la que comparte el mismo afan por la innovacion y la expe-
rimentacion formal, ademés de su naturaleza como expresion audiovisual de
breve duracion ligada a la identidad o marca de un producto cultural (al que
subordina su funcién informativa o comercial).

En el comentario de resultados del analisis formal de la realizacion y la
edicion de la pieza, tomamos las categorias en las que clasifica las secuen-
cias de créditos de Inceer (2007). Esta categorizacién supone un referente
muy basico que, si bien no atiende a la complejidad de las practicas reales,
podria resultar eficaz por cuanto permite una primera clasificacion dentro de
la enorme variedad de casos posibles. Inceer parte de cuatro tipos de secuen-
cias de créditos: 1) Titulos sobreimpresos en un espacio en blanco; 2) Titulos
acompanados por imagenes fijas; 3) Titulos acompafiados por una serie de
imagenes en movimiento; 4) Titulos creados a partir de animacioén y Motion
graphics (elementos graficos en movimiento).

El tercero de los apartados de nuestra plantilla de analisis atiende al uso
de tipografias dentro del opening. Recordemos que la funcion primitiva de
la secuencia de créditos es informar a través del uso de textos del titulo de la
produccion, nombre de la productora, reparto y plantilla en diversos puestos
técnicos y creativos.

Asi, contabilizamos el numero de tipografias utilizadas en la secuencia.
Es una norma habitual en los manuales de disefio grafico que la diversidad de
tipografias sea muy limitada a causa de la confusion que podria provocar una
mezcla excesiva de tipos (Williams, 2015). La cuestion en este caso seria cono-
cer si la creatividad artistica del opening justificaria pasar por alto las cuestio-
nes de disefio ligadas a la eficacia comunicativa de las composiciones o no.



Analisis de la edicion, la postproduccion y el disefio grafico... | Pérez Rufi y Jédar Marin | 39

El siguiente paso consistiria en clasificar las tipografias para atender tanto
a la legibilidad de las mismas como a las funciones atribuidas a dichas cate-
gorias. La tipografia no deja de ser una figura sobre un fondo y, mas alla de
la denotacion del contenido que expresa en palabras, connota de valores y
emociones al texto, aportando asi un significado adicional no siempre muy
evidente. Son muchas las clasificaciones de familias tipograficas, desde las
de Francis Thibodeau en 1921, Maximilien Vox en 1954 o Aldo Navarese en
1958, hasta las de asociaciones como la Association Typographique Interna-
tionale en 1962 o la British Standards Institution en 1965.

Partiremos en nuestro caso —por su simplicidad y facilidad en el reco-
nocimiento de los tipos— de la propuesta de Robin Williams (2015), a partir
de la combinacion y simplificacion de las anteriores clasificaciones. Williams
distingue seis categorias: Oldstyle (tipografias con serifa con remates en
angulo, transicion grueso/fino moderado y distribucion de partes mas finas o
acento diagonal), Modern (tipografias con serifa con remate horizontal delga-
do, transicion grueso/fino radical y acento vertical), Slab Serif (tipografias con
serifa con remate horizontal grueso, sin apenas transicion grueso/fino y acento
vertical), Sans Serif (tipografias sin serifa), Script (tipografias que imitan la
escritura manual a través de cualquier instrumento) y Decorativas (todas las
demas fuentes que no siguen los parametros de las categorias anteriores).

El tercer punto que comentaremos dentro de este apartado serd la forma de
integracion de los textos dentro del discurso. Siguiendo la distincion de Casetti
y Di Chio (1991: 97), identificamos si los textos son diegéticos o extradiegéti-
cos. Los textos diegéticos son aquellos que pertenecen al plano de la historia,
es decir, aquellos que han sido filmados como elemento integrado dentro de
la puesta en escena; los textos no diegéticos (o extradiegéticos) serian aque-
llos «extrafios al mundo narrado, aunque formando parte del mundo de quien
narray, 0 sea, los textos que no pertenecen a la puesta en escena y son incorpo-
rados en la edicion de la pieza de manera fotografica, electronica o digital. En
los siguientes dos puntos consideraremos la composicion tipografica, tanto con
respecto a los otros textos como con respecto al encuadre completo.

La descripcion de la permanencia o duracion de los textos en pantalla va
a requerir tal atencion al detalle que preferimos extraerlo de este apartado del
analisis para desarrollarlo aparte. Es asi como, en el cuarto punto de este anali-
sis, proponemos la medicion de las permanencias de cada texto en pantalla,
asi como la duracion del tiempo en que no aparecen textos hasta el siguiente
texto. Con objeto de apreciar la jerarquizacion de textos en pantalla, mas alla
del orden de aparicion de los mismos, contaremos el nimero de caracteres y
de palabras presentes en cada composicion tipografica en pantalla.
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Dividiremos el nimero de frames en que cada texto aparece entre el
numero de caracteres, a fin de lograr una medida del tiempo de exposicion de
cada texto que pueda contrastarse con las diferentes composiciones tipografi-
cas que iran apareciendo. Esta unidad de medida tendra un valor muy relativo,
dado que la legibilidad de los textos no va a venir determinada inicamente por
la relacion entre nimero de caracteres y tiempo de exposicion, sino que inci-
den otros factores como la eleccidn tipografica, la composicion de los textos
entre si y dentro de la pantalla, la presencia de otros recursos graficos en la
pantalla, la animacién o no de textos y de imagenes fijas o moviles de fondo,
la aplicacion de efectos visuales digitales, el idioma de los textos e incluso la
propia interaccion del contenido visual con el contenido sonoro.

En todo caso, pretendemos determinar si existe una relacion entre el nime-
ro de caracteres y la duracion de su presencia en pantalla, a fin de concluir si
permite la obtencion de resultados o aportaciones de interés o no. Asumimos
asi un caracter exploratorio con esta metodologia que necesitara de una poste-
rior evaluacion de su eficacia.

El quinto apartado analizard la banda de sonido del opening. Como
ocurria con la division entre textos diegéticos y extradiegéticos, observare-
mos en primer lugar, siguiendo las categorias de Casetti y Di Chio (1991: 99)
si el sonido es diegético, es decir, «si la fuente esta presente en el espacio de
la peripecia representada» o si es extradiegético, en el caso de que el origen
del sonido «no tiene nada que ver con el espacio de la historia». Casetti y Di
Chio entran posteriormente en la focalizacion o no de la fuente para establecer
una nueva categoria mas detallada, pero la naturaleza del opening no invita a
pensar en resultados eficaces de la aplicacion de esta segunda categoria, razon
por la que no la aplicaremos.

Siguiendo la tradicional clasificacion de la naturaleza de las fuentes sono-
ras presentes en el discurso audiovisual, comentaremos si dentro de la secuen-
cia de créditos aparece la voz (como elemento externo a la cancion), el ruido,
la musica y el silencio.

Adelantamos que el opening objeto de nuestro analisis no cuenta con
voces o ruido y que el Gnico componente sonoro es una canciéon compuesta
especialmente para el programa e interpretada por Rodrigo Amarante titula-
da “Tuyo”. Dicho tema musical, mas alla de aportar un tono y un estado de
animo preciso sobre la banda de imégenes, ofrece claves narrativas para una
comprension mas completa del relato.

En el comentario de los resultados de cada parte del analisis se introdu-
cird la interpretacion para ofrecer conclusiones acerca de la configuracion
formal del opening, el tratamiento y articulacion de las composiciones tipo-
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graficas y la relacion entre estas y el contenido visual con objeto de crear
significado. El estudio de la edicion del opening desde la perspectiva del
microanalisis filmico queda ligado a metodologias cualitativas y esta plan-
tilla de analisis no quiere cerrarse al uso critico que la interpretacion como
herramienta cientifica tiene.

3. Resultados y discusion

Ofreceremos los resultados representando en los cuatro primeros apartados
una tabla con los principales datos obtenidos en el analisis para, tras cada tabla,
comentarlos. Estructuramos la presentacion de resultados en cada uno de los
apartados del analisis para facilitar el acceso a los resultados.

3.1 Fase previa y andlisis de contenido

FASE PREVIA
Serie Narcos
Afos produccion 2015-2017 (3 temporadas; 10 capitulos cada temporada).
En produccion en 2017
Género Thriller, policiaco.
Autoria serie Chris Brancato, Carlo Bernard y Doug Miro
Autoria opening Digital Kitchen Los Angeles

Cliente: Gaumont International / Netflix
Creative Director: Tom O’Neill

Production Designer: Harshit Desai

Lead Animator/Compositor: David Badounts
CG/Design Lead: Joshua Smith

Editor: Nik Kleverov

Producer: Paul Makowski

Live Action Producer: Chad Stanley
Executive Producer: Cynthia Biamon
Executive Producer: Erica Coates

Software Adobe After Effects. Maxon Cinema 4D

Secuencia analizada | Opening del capitulo 5, temporada 1
https://www.youtube.com/watch?v=gjUQcLnEMCQ&t=111s
Premios Nominacion 68th Primetime Emmy Award “Outstanding Main Title Design” (2016).

Contenido Mezcla de imagenes filmadas para el opening e imagenes documentales que recogen
la historia de Colombia en los afios ochenta, el origen del imperio de la droga en toro
a la figura de Pablo Escobar y su desarrollo, imagenes relacionadas con el poder y
las consecuencias politicas, sociales y econémicas del tréfico de cocaina, asi como
con la investigacion criminal por parte de agencias de seguridad colombianas y
estadounidenses.

Tabla 1: Fase previa de analisis y contenido. Elaboracion propia.
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El opening analizado pertenece al capitulo 5 de la primera temporada de
la serie Narcos (disponible en el siguiente enlace: goo.gliLM2999), producido por
Gaumont International para la plataforma de television VOD Netflix. Narcos
se inspira en la historia real del origen y crecimiento del imperio del trafico de
cocaina en Colombia a partir del seguimiento de la experiencia vital del capo
de la droga Pablo Escobar (durante las dos primeras temporadas), focalizando
el protagonismo en la investigacion policial y el seguimiento de las activi-
dades de Escobar por parte de agencias de seguridad de Colombia y Estados
Unidos, el ejército, el poder politico y judicial.

La serie recoge igualmente la tension y rivalidad entre diversos carteles
que pugnan entre si, como poderosa industria en la sombra, por el dominio de
la produccion y distribucion internacional de la droga. Los aspectos ligados
a la actividad profesional de policias y narcotraficantes se alternan con una
vision mas personal de sus diversas experiencias.

Segun Hennessy (2015), la parte visual del opening comunica sobre todo
la idea de que la historia de Colombia y la historia de Escobar son la misma.
Digital Kitchen (2017) afirma que la secuencia de créditos captura la esencia
y la complejidad de la industria mundial de la droga a través de una persona
clave en esta era con una sensibilidad moderna. De esta forma, aprovecha el
alcance de Pablo Escobar y el Cartel de Medellin en la cultura, la politica y la
jurisdiccion internacional.

Las imagenes del opening recogen aspectos ligados a la produccion de
la cocaina, con planos de polvo en suspension y textos y elementos graficos
superpuestos que suponemos cientificos, dispositivos de grabacion magnética,
planos de la ciudad de Medellin y documentos ligados a la investigacion y
seguimiento criminal de los narcotraficantes, como recortes de prensa. Apare-
cen igualmente imagenes documentales reales en las que aparece el propio
Escobar (en imagen de video y fotografia), planos de la toma del secuestro
del Tribunal Supremo colombiano rodados en video, asi como imagenes de
mujeres rodados en escenarios oscuros y de una forma sensual, que supone-
mos asociadas al mundo de los jefes del imperio de la droga. Este conjunto
de imagenes, que funcionan a modo de collage, logran componer un puzzle
de piezas que describen el universo del trafico de drogas en Colombia desde
diferentes perspectivas (policial, cientifica, periodistica y personal). La serie
pretende, de esta manera, hacerse eco de los multiples aspectos que rodean e
incumben a la industria de la droga.

En octubre de 2017 la produccién contaba con tres temporadas de diez
capitulos cada una. El opening de las dos primeras temporadas es el mismo
en cada una de las emisiones y enfatiza la presencia del antagonista, el
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narcotraficante Pablo Escobar. Definimos a Escobar como antagonista y
no como protagonista desde el momento en que, incluso si adquiere una
focalizacion prioritaria en el desarrollo de la serie, un analisis formal del
personaje como rol llevaria a una evaluacion de la posicion moral del perso-
naje como negativa y opuesta a la de los héroes representados (Casetti y Di
Chio, 1991). Con la desaparicion de Escobar y del policia protagonista en la
tercera temporada, el opening cambia; en lugar de imagenes de Medellin, se
recogen planos de Cali y de Nueva York, fotografias y videos de los nuevos
capos del narcotrafico, asi como de Bill y Hillary Clinton, entre otros. Se
actualizan pues personajes, escenarios y motivos historicos. Sin embargo,
mantiene la misma identidad grafica, el mismo estilo y recursos graficos
y de postproduccion similares. Ademas conserva el tema musical “Tuyo”,
incluso si éste venia ligado a la figura de Pablo Escobar, pero que dota de
mucha identidad a la serie.

La produccion del opening es responsabilidad del estudio situado en Los
Angeles Digital Kitchen, con Tom O’Neill como director creativo, Harshit
Deal como diseniador productor y Kil Kleverov como editor, entre el resto del
personal. La pieza, segun recoge la entrevista a O’Neill realizada por el portal
web Art of the Tittle (Perkins, 2015), incorpora planos filmados en Bogota
y en Los Angeles con otras imagenes documentales en las que se recogen
personajes y acontecimientos reales. Entre estas imagenes documentales se
encuentran algunas procedentes del archivo documental de ‘El Chino’, foto-
grafo personal de Pablo Escobar.

Debido a problemas con derechos de autor, algunas imagenes fueron
recreadas por el equipo de produccion del opening (como los planos de la
chica con la banda donde pone escrito ‘Colombia’ o la imagen del policia
armado tras una mesa con paquetes de droga incautada). Una de las foto-
grafias tomadas por ‘El Chino’, la entrada a la finca Hacienda Napoles fue
animada tras su recreacion tridimensional con el programa Maxon Cine-
ma 4D para simular una naturaleza de imagen grabada en video de calidad
doméstica.

El tono documental y la aparente voluntad de fidelidad a los hechos histo-
ricos y a la vivencia de personajes reales se potencia, ademas de con el uso
de fondos graficos documentales, con la mezcla de recursos que ‘ensucian’ la
imagen a modo de transparencias con documentos policiales, video analogico
de aparente baja resolucion y el uso de filtros de postproduccion que otorgan
a la imagen un aspecto de video propio de la década de los afios ochenta y los
afios noventa, momento en que se desarrolla la serie.
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3.2 Andlisis formal audiovisual

ANALISIS FORMAL, REALIZACION Y POSTPRODUCCION
Nimero | Tipo Naturaleza | Duracion | Movimiento | Capas Observaciones,
de plano | plano imagen VFX, etc.
1| Cartén Carton 00:18 Audio, sin imagen
2| PD Film 01:03 Transparencia,
desenfocado
3|PD Film 02:01 | Panoramica Transparencia,
técnica
4| PD Film 01:08 | Panoramica Transparencia, Enlace con plano
técnica siguiente con inserto
de PG
5| GPG Foto 04:22 | Zoom out Transparencia,
cuadricula,
localizaciones
6| PD Film 00:18 Transparencia,
ilustracion ciencia,
textos
7|PD Film 00:22 Pizarra
8| PD Film 01:12 Transparencia,
pizarra, textos
9| PD Film 01:14 Pizzara, textos
10 | GPG Film 02:01 | Panoramica Texto, suciedad
1| PM Film 04:10 | Panoramica Suciedad, ojos Transicion
tachados panoramica
12 | PD Film 01:14 | Zoom in Transparencia,
ilustracion
13 | PD Film 00:17 | Zoom in Suciedad
14 | PD Film 00:19 | Zoom in Suciedad
15| PD Film 02:19 | Panoramica Suciedad
16 | PMC Film 03:16 | Zoom in Transparencia,
textos
17 | PM Film 03:08 | Zoom in Transparencia,
textos, sello
18 | PD Film 01:22 | Travelling Transparencia,
textos
19 | PA Film 02:10 | Travelling Transparencia,
textos
20 | PD Film 02:10 Transparencia,
textos
21| PG Film 02:08 | Travelling Falso archivo,
generado ICG
22 | PE Film 01:23 | Travelling Archivo
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ANALISIS FORMAL, REALIZACION Y POSTPRODUCCION (Continuacién)

Numero | Tipo Naturaleza | Duracion | Movimiento | Capas Observaciones,
de plano | plano imagen VFX, etc.
23 | PG Film 01:09 | Travelling Archivo
24 | PP Film 01:11 | Zoom out
25 | PE Film 02:18 | Zoom out Archivo
26 | PD Film 01:06 | Travelling
27 | PG Film 01:06 | Travelling
28 | PM Foto 02:05 | Zoom in Suciedad
29 | GPG Film 03:03 | Travelling Transparencia,
cuadricula
30 | GPG Film 03:05 | Travelling Transparencia,
cuadricula, textos
31| PG Film 03:06 | Zoom digital | Transparencia, Archivo
textos prensa
32| PG Film 02:00 | Travelling Archivo
33 | PG Film 01:20 | Zoom out Archivo
34 | PMC Foto 03:17 | Zoomiin Transparencia, Archivo
textos, tachados
35| PM Foto 02:20 | Zoom in Transparencia, Archivo,
sello fotocomposicion
36 | GPG Film 05:17 | Travelling Trama y texto
(logo)
37| PG Film 07:10 | Zoom in VFX: fuego y humo
Total Nimero de planos: 37
ASL: 2.37

Duracion media de cada plano: 02:09

Encuadres: Carton: 1 (2.7%); PD: 15 (40.5%); PP: 1 (2.7%); PM: 5 (13.5%); PA: 1 (2.7%); PE: 2
(5.4%); GPG y PG: 12 (32.4%).

Movimiento de camara: Travelling: 11 planos (29.7%); Panoramica: 5 planos (13.5%); Zoom: 13
planos (35.1%). Total: 29 planos (78.3%).

VFX: Multicapas con transparencias, mezcla de imagen filmada para la produccion e imagen de
archivo, unificadas con multicapas con recursos graficos y filtro “VHS”.

Categoria: 3) Titulos acompafiados por una serie de imagenes en movimiento.

Tabla 2. Analisis formal, realizacién y postproduccion. Elaboracion propia.

El analisis formal nos permite constatar la preferencia por los planos deta-
lles (un 40,5 por ciento del total de planos), hecho que refuerza la idea de que
el opening ha cuidado con esmero cada elemento presente en la pantalla, al
punto de conformar un composicion preciosista, cargada de pequefios elemen-
tos que se solapan para, mediante la acumulacion de significantes, transmitir
un mensaje de sofisticacion y de caos.
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El encuadre corto también tiene por objetivo ocultar la identidad de los
personajes y asi despersonalizar los contenidos. Los rostros son sistemati-
camente ocultados en esta secuencia y solo son percibidos con claridad (en
primer plano o plano medio) los de la modelo colombiana y, muy especial-
mente, los de Pablo Escobar y un agente de policia estadounidense, a la postre
protagonistas de las dos primeras temporadas de la serie. El conjunto de la
industria de la droga se despersonaliza en lineas generales para poner asi el
acento en Escobar.

El 86,5 por ciento de los planos son imagenes filmadas (preferentemente
en video), frente a s6lo cinco planos (el 13,5 por ciento restante) basados en
fotografias. Como caso particular confuso, apuntemos a que la imagen del
policia que posa frente a una mesa con droga incautada a los narcotraficantes
simula ser una fotografia pero, si atendemos, descubriremos que se trata de
una imagen de video animada.

La velocidad de cambio de plano en el montaje es muy rapida, dado que en
menos de un minuto y medio (01:28) se suceden 37 planos, resultando asi un
ASL de 2.37 y una duracién media del plano de 02:09 (segundos/frames). Esta
velocidad s6lo puede ser comparada con la del videoclip. Segun Pérez-Rufi y
Rodriguez-Lopez (2017a: 46), la duracion media del plano en el videoclip esta
en torno a los 01:18, es decir, 16 frames menos que en el opening objeto de
nuestra atencion. Del total de planos, 14 (el 37,8 por ciento) supera esta dura-
cion media, por lo que el 62,2 por ciento de los planos dura menos de 02:09.
De estos 14 planos de duracion superior a la media, seis se localizan entre los
ultimos ocho planos, de donde resulta una desaceleracion del ritmo de edicion
conforme va concluyendo la pieza.

Localizamos inicamente cinco planos con duraciones inferiores al segun-
do (entre los 22 y los 17 frames). Estos cinco planos, entre los primeros 14,
se editan en continuidad, salvando el plano en negro con que da inicio el
opening: la repeticion de motivos en planos consecutivos permite la reduccion
de duraciones de dichos planos porque el contenido queda reforzado y es posi-
ble su percepcion visual.

Esta velocidad crea una impresion de ritmo trepidante, ritmo al que contri-
buye el movimiento constante dentro del encuadre y la superposicion de capas
con transparencias que recargan atin mas de contenidos cada plano. De todos
los planos, 31 (esto es, el 83,7 por ciento del total) activa algin tipo de movi-
miento, por lo general un leve zoom de acercamiento o un travelling impre-
ciso realizado camara en mano. Es poco habitual que en planos de tan breve
duracion se realicen movimientos de camara, aspecto que incrementara la
percepcion del ritmo. El zoom de acercamiento tiene aqui por objeto destacar
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alguna parte del encuadre, mientras guia la mirada del espectador, ademas de
incrementar la impresion de aceleracion de la secuencia de imagenes, incluso
si el zoom se hace a una velocidad muy lenta.

Apuntemos que todas las transiciones entre planos son al corte, salvo entre
los planos niumero 10 y 11, donde la panoramica hacia la derecha de una pista
de aeropuerto con dos aviones enlaza con el mismo desplazamiento con lo que
suponemos el interior de un avion. La transicion al corte es la mas contunden-
te y la mas limpia, y contribuye a crear un mayor impacto en el cambio de
plano, asi como una mayor impresion de velocidad en el montaje.

Las capas que hemos denominado transparencias en la tabla ‘ensucian’ las
composiciones, en el sentido de que recargan aun mas de contenidos cada uno
de los planos. Representan textos manuscritos (ilegibles), cuadriculas sobre
planos que localizan objetivos, ilustraciones cientificas sobre el procesamien-
to quimico de la droga, o recogen documentales aparentemente policiales o
recortes de prensa. El conjunto sirve para ofrecer el punto de vista desde el
que se focaliza la serie, el de la investigacion criminal por parte de policias,
ejército y agencias de espionaje. Ademas, otorga credibilidad a la pieza, dada
su apariencia de documentos historicos reales, como conjunto de pruebas
documentales en torno a una investigacion.

Desde el plano estético, aportan continuidad a la pieza, desde el momento
en que dichas transparencias estan presentes en la mayor parte de los planos.
La ‘suciedad’ que genera potencia no solamente la impresion de realidad y la
posible evaluacion moral negativa que hacemos de los hechos representados,
sino que también contribuye al caracter retro del momento representado. El
contexto social, cultural, geografico y politico invita a pensar en un Estado
en vias de desarrollo, unido a otro contexto, esta vez tecnoldgico e historico,
donde la tecnologia analdgica ‘mancha’ el contenido, frente a la pulcritud y la
perfeccion de la tecnologia digital contemporanea.

Es asi como el principal efecto visual digital aplicado sobre las imagenes,
mas alla del uso de transparencias con los recursos graficos mencionados, sea
la aplicacion de filtros que simulan el video analdgico para television. Dicha
estética puede proceder de la propia conversion de formatos de video analogi-
co empleados (aumentado a 4K para la produccién del opening), pero también
de la insercion de filtros tipo VHS, que ‘ensucian’ la imagen y le aportan un
caracter antiguo.

Netflix es consciente de que la nostalgia vende, como sostiene Reynolds
(2012) con respecto a la cultura pop y su obsesion por la mirada al pasado
iniciada con el cambio de siglo. La plataforma de television online explota
dicha nostalgia en buena parte de sus producciones originales, esto es, aque-
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llas producciones producidas, co-producidas o distribuidas de manera exclu-
siva por Netflix, y remite a su caracter retro en la identidad visual creada en
torno a aquellas, como hace en el opening de Narcos. Entre estas series de
produccion propia que aluden a la nostalgia se encuentran, por ejemplo, aque-
llas ambientadas en décadas pasadas (Stranger Things, The Crown, Las chicas
del cable, Glow, The Get Down, Marco Polo, F is for Family, Mudbound o la
propia Narcos), pero también las que remiten a la tecnologia analdgica (Por
trece razones), a los viajes en el tiempo (Dark) o al recuerdo de la adolescen-
cia desde un sarcasmo adulto (Big Mouth, Chewing Gum).

La mezcla entre ficcion y realidad y la pretendida estética retro y analogi-
ca se ven reforzadas, como ya hemos comentado, por la alternancia de image-
nes de video y fotograficas reales tomadas de fondos documentales. El uso de
filtros que envejecen y ensucian todas las imagenes permite asi dar continui-
dad en la mezcla de diferentes calidades y dotar de unidad al conjunto, incluso
si el opening busca una identidad grafica proxima al collage visual. La base
musical, como comentaremos, contribuira igualmente a otorgar unidad a la
secuencia.

3.3 Anélisis tipografico

ANALISIS TIPOGRAFICO

Numero tipos Dos, para los textos con los nombres de reparto y produccion y para el logotipo con la marca
“Narcos”. Como recursos graficos de fondos, otros que no contemplamos.

Fuentes Textos reparto/produccion: Helvética (en dos pesos, mismos cuerpos, minUsculas y
mayusculas). Logo: Berthold Akzidenz Grotesk Medium Condensed

Diégesis textos: Extradiegéticos. | Tipografia cinética: No.

Efectos Fade in de cuatro frames y fade out de cuatro frames, salvo textos mas largos. El logo con el
titulo de la serie aparece ‘ensuciado’ sobre una trama de color negro.

Composicion Textos alineados entre si o con una sola linea de flujo de la informacién. Alineacién a la

tipos izquierda salvo el primer rétulo (productora, centrado).

Composicion Textos en el margen del encuadre izquierdo o derecho, nunca centrado salvo el nombre de

encuadres la productora y de la serie.

Tabla 3. Analisis tipografico. Elaboracion propia.

Atenderemos aqui al uso de las tipografias como elemento informativo
capaz de aportar informacion acerca del reparto y del personal de produccion y
creativo, en cuyo caso aparece la mencion a su rol profesional. Hemos obviado
asi los textos que se usan como recursos graficos a través del uso de transpa-
rencias que ya comentamos en el apartado anterior: desenfocados, manuscritos,
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ilegibles y sin otra funcién que recargar la imagen de elementos antes graficos
que textuales.

Frente al caracter cargado y barroco de la banda de imagenes editadas con
multicapas y el dinamismo que aporta la veloz edicion del conjunto, encontra-
mos unos textos en Helvética con una optima legibilidad, limpios, alineados
entre si y bien compuestos, en los que se alternan dos pesos: uno mas ligero
para indicar el cargo en la produccion y otro mas pesado con los nombres
propios. Todos los textos tienen el mismo tamafo y s6lo habra modificaciones
en el titulo de la serie, a modo de logotipo, en otra tipografia y con otro tamafno
y efectos.

Entendemos que el objetivo es transmitir la informacion textual con la
mayor claridad y neutralidad posible. Las diversas variantes de la Neue Haas
Grotesk (verdadero nombre de la Helvética, ultimamente denominada Neue
Helvética) funcionan como categoria sans serif modélica, ordenada y de una
pulcritud y neutralidad emocional que compensa un contenido visual tan
barroco. La Helvética tiene ademas la facultad, desde su supuesta imparciali-
dad, de ‘absorber’ las caracteristicas del entorno en que se situa, con lo que no
connota de nuevas ideas el mensaje.

La pulcritud de la Helvética se suma a su caracter estatico (no se trata
pues de tipografia cinética) como texto extradiegético, inserto en el discurso a
través del software y no perteneciente, por tanto, a la escena filmada.

La alineacion de los textos es uniforme o refuerza una linea de flujo de la
informacion (Williams, 2015) y se coloca discretamente dentro de los encua-
dres a la izquierda o a la derecha, salvo el texto con el nombre de la productora
abriendo la secuencia y el nombre de la serie, que aparecen centrados. Estos
modos de composicion tipografica tan academicistas (dentro del disefio basa-
do en el uso de una rejilla propio del movimiento de disefio suizo o disefio
internacional) compensan el efecto collage y la multitud de elementos del
resto del discurso visual.

El titulo de la serie se presenta como un logotipo, precedido de la intro-
duccion de una trama de fondo de color negro que permite mejorar la legibi-
lidad del texto (de color blanco) y crear una animacion que destaque el texto.
Con una duracion superior a los cuatro segundos, también se trata de uno de los
textos con mayor presencia en pantalla. En este caso la tipografia es Berthold
Akzidenz Grotesk Medium Condensed y aparece ‘ensuciada’, respondiendo
asi a la identidad sobrecargada y sucia del opening en su conjunto.
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3.4 Andlisis de textos y permanencia en pantalla

ANALISIS DE TEXTOS Y PERMANENCIA EN PANTALLA

Texto Duracion | Duracion sin Numero | Palabras | Frame [ caracter
texto posterior | caracter

A Gaumont International TV 02:12 00:18 42 5 1.47

Presentation

Wagner Moura 02:23 00:02 1 2 6.63

Boyd Holbrook 02:16 00:03 12 2 55

Pedro Pascal 02:21 00:05 11 2 6.45

Joanna Christie, Maurice Compte 02:17 00:03 27 4 248

André Mattos, Roberto Urbina, 02:16 00:06 35 6 1.88

Diego Catafio

Jorge A. Jimenez, Raul Méndez, 02:10 00:09 38 7 1.57

Stephanie Sigman

Bruno Bichir, Manolo Cardona, 02:16 00:15 37 6 1.78

Paulina Gaitan

Guest Starring, Luis Guzman 02:16 00:22 23 4 2.86

Juan Pablo Raba, Ana de la 02:22 00:09 42 10 1.71

Reguera, Patrick St. Esprit

Richard T. Jones, Danielle Kennedy, 02:15 00:03 45 8 1.44

Gabriela de la Garza

Producer Paul Eckstein 02:11 00:07 20 3 3.05

Produced by Mariano Carranco 02:06 00:04 25 4 224

Supervising Producer Allison Abner 02:05 00:08 31 4 1.77

Co-Executive Producer Dana Calvo 01:19 00:18 28 5 1.57

Co-Executive Producer Carlo 02:20 01:17 39 6 1.79

Bernard & Doug Miro

Executive Producers Katie 02:08 00:08 50 8 1.16

O'Connell, Elisa Todd Ellis

Executive Producers Sidonie 02:03 01:14 47 6 1.12

Dumas, Christophe Riandee

Executive Producer Cindy Holland, 02:21 01:13 51 8 1.39

Jane Wiseman, Tara Duncan

Executive Producers Chris Brancato 04:17 03:19 30 4 39

Executive Producer Eric Newman 04:12 00:09 27 4 414

Executive Producer José Padilha 02:20 01:10 27 4 2.59

NARCOS 04:14 00:03 6 1 19

Created by Chris Brancato, Carlo 03:18 00:02 46 9 2.02

Bernard & Doug Miro

Written by Dana Ledoux Miller 02:01 00:02 25 5 2.04

Directed by Andi Baiz 01:11 18 4 2

Duraciones totales 01:28:11 01:12:07 16:04

Medias 02:19 00:16 793/26: | 131/26: 2.27

30.5 5

Tabla 4. Anlisis de textos y permanencia en pantalla. Elaboracion propia.
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La permanencia de los textos en pantalla muestra una gran homogenei-
dad desde el momento en que el 77 por ciento de los rétulos (20 de los 26)
son editados con una duracion de entre dos y tres segundos, siendo la media
de 02:19. El 23 por ciento restante esta conformado por seis composiciones
textuales, de las cuales cuatro duran mas de tres segundos (dos de ellos dedi-
cados a dos productores ejecutivos, uno para los creadores y, el mas largo,
para el titulo de la serie) y dos menos de dos segundos (los textos para un
productor co-ejecutivo y el director del capitulo).

La uniformidad en las duraciones de los textos, con ligeras variaciones
entre los dos y los tres segundos, no muestra asi ninguna adaptacion a la canti-
dad de texto presente (ya sea segun el numero de caracteres o el de palabras).
Este hecho provocara que aquellas composiciones tipograficas con mas carac-
teres (entre ocho y 10 palabras 0 42 y 51 caracteres) tengan una consecuente
menor ‘lecturabilidad’, razén por la cual la capacidad informativa del texto
adquiere un rol secundario.

La relacion que hemos calculado entre el nimero de frames y el nimero de
caracteres de cada composicion de texto no aporta asi resultados eficaces mas alla
de la constatacion de que, como ya observamos sin necesidad de mediciones, los
textos mas largos con menor exposicion en pantalla seran mas dificiles de leer.

Este aspecto refuerza la idea de jerarquia de los nombres presentados en el
opening, no ya sélo por el orden de su presentacion, sino también por la mejor
legibilidad de aquellos nombres presentados de manera individual.

Cada composicion tipografica entrara en pantalla con una entrada progre-
siva (fade in) de alrededor de cuatro frames (excepto para los textos con lineas
mas largas, que llega a seis frames) y una salida gradual (fade ouf) también
de alrededor de cuatro frames. Frente al ritmo y la dureza del montaje al corte
uniformado con capas con transparencia, la entrada minimamente gradual del
texto suaviza su presentacion.

Los segundos del opening con presencia de titulos en pantalla son mayo-
ria (01:12:07 con texto frente a 16:04 sin texto), aspecto que nos transmite la
idea de que son muchos los nombres que tienen que aparecer y muy reduci-
do el tiempo dispuesto para ello. Los momentos sin texto en pantalla tienen
una duracion de pocos frames y solamente en cinco ocasiones esta ‘espera’
supera el segundo de duracion, siendo la mas larga los 03:19 entre los textos
con los nombres de los dos productores ejecutivos que permanecen mas
tiempo en pantalla (para Chris Brancato y Eric Newman). La pequefia pausa
entre textos devuelve el protagonismo a la composicidon en su conjunto y
destaca los textos que le siguen, dado el suspense que puede generar este
‘silencio’ textual.
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Considerando la ‘suciedad’ de la composicion y la multitud de capas con
transparencias y diversos recursos graficos, no podemos concluir que la intro-
duccion del factor temporal en la secuencia de textos contribuya a mejorar la
legibilidad. Por el contrario, incluso si como hemos dicho la tipografia Helvé-
tica tiene una 6ptima legibilidad, confirmamos que la funcién informativa de
la presentacion de textos es secundaria y que se impone la creacion de una
identidad grafica, de una marca, con valores altamente artisticos antes que
comunicacionales o ligados a los objetivos de comunicacion clara y eficaz que
se propone el disefio grafico.

3.5 Andlisis de la banda de sonido

En el analisis de la banda de sonido no entraremos en un analisis musicologico
para el que no estamos preparados, sino que atenderemos a la aportacion que el
contenido sonoro realiza a la secuencia analizada. Asi, como ya adelantamos, el
componente sonoro no incluye ruido, palabras o silencio, sino que se ocupa con
un tema musical, “Tuyo”, compuesto especialmente para la serie por el musico
brasilefio Rodrigo Amarante.

El tono melancolico y triste del tema funciona como contrapunto a la
banda de imagenes, dedicadas, como ya comentamos a la historia de la cocai-
na y la industria de la droga. Como cancién a medio camino entre el bolero
y la balada grupera, de ritmo pausado, rompe por completo con los topicos
musicales asociados a las series de television de tematica policial o thriller.

El contrate del tema con el contenido visual del opening y con el propio
género de la serie aporta un significado adicional al contrapunto musical que
activa: es asi como se adelanta la relativa humanizacion tanto de los persona-
jes como de los temas tratados. La cancion pretende hacer un acercamiento a
la parte mas intima de la historia desarrollada desde su tono melddico, suave
y triste; en el inicio y el final de la cadena de produccion y distribucion de la
droga pero también en su persecucion criminal se encuentran personas que se
veran afectadas en lo personal por su dedicacion, aspecto al que consideramos
que alude el tema de Amarante.

El género musical y la letra en castellano ubican espacialmente el tema en
un contexto latinoamericano. Recordemos que la accion de la serie se desarro-
lla en Colombia, con lo cual hay una coherencia estilistica pese al contrapunto
tematico que apuntamos.

Sin entrar al detalle en el contenido de la letra, aspecto que considera-
mos supera los objetivos de esta investigacion, sefialaremos tinicamente que
la cancion aparenta ser romantica y dulce pero esconde una importante carga
de agresividad detras. Asi, Hennessy (2015) recoge las ideas del compositor,
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segun quien el tema se inspira y va dedicado al propio Escobar, mostrandolo
con un ente dual: protector pero también destructivo. El propio relato desa-
rrollado en la serie de television muestra esta doble faceta del narcotraficante,
como padre de familia protector de sus hijos pero también de una monstruosa
maldad, con lo cual el tema musical se adapta al concepto y a la naturaleza de
la propia serie.

Incluso si el personaje de Escobar ya no esta presente en la tercera tempo-
rada de Narcos, el tema se mantuvo en el opening. La cancion de Amarante
dota de una enorme identidad a la serie y un cambio habria implicado un ries-
go importante que los productores decidieron no tomar.

4. Conclusiones

El analisis del opening de la serie Narcos confirma la hipétesis de partida de
esta investigacion, esto es, que la secuencia de apertura analizada tiene antes
una funcion estética y ligada a la creacion de una identidad grafica en torno al
producto que una funcion informativa, aquella que en principio se le suponia a
las secuencias de apertura tanto de cine como de television. La edicion de multi-
ples recursos graficos que ‘ensucian’ la composicion, la escasa duracion de los
planos y de la permanencia de los textos en pantalla, asi como el dinamismo y
el enorme ritmo del cambio de plano, dificultan la lectura de los textos, incluso
si estos usan tipografias con un alto grado de legibilidad y son compuestos apli-
cando los principios basicos del disefio grafico (recogidos por Williams, 2015).

Se consigue asi un resultado que podriamos calificar de postmoderno, por
cuanto la forma antecede a la funcion y la creacion de una identidad grafica
construida desde valores artisticos se impone a su eficacia informativa. Frente
a un disefio grafico constituido como disciplina destinada a la construccion
de mensajes con un objetivo comunicativo eficaz, se prima en este caso la
emocion, la mezcla de codigos y recursos o la intertextualidad, como valores
que podriamos estimar proximos a una estética postmoderna.

Este opening se configura como un collage visual con multitud de referen-
tes y con una tematica sugerida en torno a la industria de la droga desde sus
centros de produccion en Colombia y alrededor de la figura central del narco-
traficante Pablo Escobar. La mezcla de referentes documentales con otros
creados para la secuencia dota de credibilidad el relato, basado en hechos
histéricos y en personajes reales, al tiempo que se tifie el conjunto de un aire
nostalgico desde una estética retro con referencias a personajes, aconteci-
mientos y motivos asociados a los anos ochenta y noventa.

Desde el plano mas didactico, consideramos que el microanalisis reali-
zado puede suponer un referente para editores y personal en formacion en
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produccion de contenidos audiovisuales. Como apuntamos en la introduccion,
la edicion realizada con Adobe After Effects hace accesible a sus usuarios el
logro de unos resultados similares a los conseguidos en esta secuencia.

Proponemos para un posterior desarrollo de este trabajo la ampliacion del
numero de opening analizados con objeto de identificar tendencias comunes o
rasgos ligados a la identidad de marca de la plataforma televisiva para la que
se crean dichos contenidos.
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