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Cada film es pan mí una espec¡e de danza.
Porque lo más impodanF- en el c¡ne es el movim¡ento'

No ímporta qué cos¿ esté usted mov¡endo,
sean personas, objetos o d¡buios, n¡ de qué maneft

sea entregada. Es una foma de danza
Así veo Yo el c¡ne-

NORMAN MCLAREN*
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No rnatter wÁat it is you áre moving; whether its people, or obje<ts, or drawings, and whát way it's done lt's

áformofd¿nce.That'smywayofthinkingaboutf i |ms,-De|abáñda5onoráde|f¡ |nTheEyeHeasendtheEar
Sees, entrevista document¿l ¿ Noman McLaren, dingido por Galv¡n Millar de la sBc de Londres, 1s70'
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PRÓLOGO

No hay duda que el destinatar¡o de este l¡bro es el editor. Pero no el editor común. el que
se reduce a armar elfilm una vez term¡nado el rodaje, s¡no eleditorque en muchos países
es el realizador, el d¡rector y el creador de la obra total. Se m¡ra con adm¡rac¡ón a los
ed¡tores de las grandes empresas productoras del c¡ne, pero se olvida a cientos de otros
peEonaies que no son Editores con mayúscula, no son profesionales de la moviola. sino
que son directores independientes que hacen sus prop¡os f¡lmes, los piensan. los ponen
en escena, los sonorizan y editan ellos mismos. A veces se encuentran g¡gantes de la
artesanía c¡nematográfica entre este t¡po de personas. Hombres y mureres que se
entregan solos a las complejas tareas de buscar una forma propia y personal de expresión
a través de la ¡magen flmica.

Ellos, naturalmente, no tienen oportunidad, n¡ quizás tiempo, para pract¡car en
moviola juntoa un profes¡onal competente. Hacen sus búsquedas solitarias, a veces editan
con un proyector portátil encerrados en el desván más apartado de la casa. PodrÍan
alquilar una moviola en algún laboratorio, algún cuarto de ed¡ción; pero ¿cómo afrontar
ese monstruo mecán¡camente furioso, que a la menor falsa maniobra destruye la cop¡a
de trabajo y le abre las perforaciones al film magnético? Esto seria aún subsanable
med¡¿nte un periodo de ensayo. El problema más crít¡co es encontrar al maestro, al
personaje que conozca las técnicas y las quiera enseñar. El cine, como todos los campos
nuevos, ha estado invadido por ese mal que podrÍamos apellidar "el secreto truco del
profesionalismo". No cabe posición más disparatada en la creación artíst¡ca que la de
aquellos que se sienten poseedores de fórmulas escond¡das. Posición no solo mezquina,
sino errada, pues nace del temor de ser imitado y luego superado. 5i en arte se teme la
superación por imitación, es porque lo ¡mitable vale en sípoca cosa. S¡ una obra de arte
basa sus quilates en algo ya hecho, es simplemente un plagio y su autor es ¡ncapaz de
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crear. Si un art¡sta adopta sistemas ya conoc¡dos y crea algo v¿l¡oso, este valor es siempre
or¡g¡nal.

Este libro está destinado a muchos, a cientos de hombres y mujeres, a miles de
jóvenes que asp¡ran a dec¡r algo con su propia cámara y que de pronto se dan cuenta
que los resultados en pantall¿ están cuajados de faltas de ortografía, en medio de un
lenguaje cuya sintaxis desconocen por completo.

El arte y la técnica cinematográfica abarcan numerosos campos, todos ellos son un
espeso ramaje de derivaciones que van desde la literatura a las fórmulas químicas y los
principios de la electrónica. Tratar de abarcarlos todos en un l ibro, es en último térm¡no
echar un barniz de divulgac¡ón general, muy útil en algunos casos, pero siempre
superficial. Ha llegado el momento de establecer sistemas de enseñ¿nza cinematográfica.
Después de zo años de historia, el Séptimo Arte ha logrado una verdadera definición en
cuanto a la constitución de su propia esenc¡a, Ya se acabó la hora de seguir discutiendo
si el cine es o no un nuevo arte. Este forcejeo de algunos estetas debería haber tocado a
su fin desde los tratados macizos escr¡tos entre 1928 y r94s. Por otra parte, tampoco hay
que consagrar a los tratad¡stas de aquella época como profetas exhaustivos. 5u genialidad
es harto reducida en cuanto a def¡niciones imoereceder¿s. Lo imoortante es haberlas
d¡ctado, porque en el fondo todavía seguimos diciendo lo mismo, y hasta hoy se basan
nuestras estéticas del cine en la más firme convicción de que el montaje es lo céntrico.
lo esencial.

En todas las artes. dur¿nte sus propias larg¿s historias, los sistemas más fecundos de
enseñanza, los métodos más efectivos para transmitir las conqu¡stas de la posteridad a
los nuevos exper¡mentadores, se compusieron a base del b¡nomio técnica€stética. Las
técn¡cas solas, sin alma, se convertían en moldes rígidos donde se podían producir vasijas
hermosas, pero archiconocidas. Las estéticas separadas de la materia, las búsquedas
inagotables de definiciones metafísicas, en un campo donde el ser mismo de la obra exige
la fusión permanente y existencial de lo físico y lo inmaterial de la forma, resultaban no
sólo inoperantes, sino en muchos casos lamentablemente falsas. Claro está que en esto
puede tener lugar el típico divorcio entre los que hacen y saben hacer las obras y aquellos
que las analizan desde afuera. Para los que hacen y enseñan a hacer las obras bellas, no
cabe posición más intel¡gente y fecunda que m¡rar, observar y estudiar su ofc¡o artesanal
con un espíritu abierto a todo lo que puedan ofrecerles los científicos y los ¡ntelectuales.

Desde la más remota antigüedad, la belleza natural y artística fue objeto de anális¡s
para los más notables f¡lósofos. Sin necesidad de abanderarnos en una u otra escuela.
podemos sacar fruto de sus diversos olanteamientos. sin necesidad de oart¡r de una
escuela de estética, podemos meditar estéticamente y lograr, de este modo, organizar
nuestro trabajo a la luz de los principios que la histor¡a del arte nos demuestra como
rmperecederos.

RA'AEL C. SAN:HEZ
Profesorlefe del Depto. de C¡nematogrcfía
de la Escuela de Attes de Ia Comunicación.

UniveÉ¡dad Católica de Ch¡le.
Sant¡ago de Ch¡le, marzo de tgzo.
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son muchos los usuar¡os de Mont¿le cinematogtáfíco, arte de mov¡miento que me han
suger¡do actualizar la obra. Curiosamente son muchos más los que afirman lo contrar¡o:
-no lo cambie. Su mayor mérito es su eslructura permanente.

Desde aquí agradezco a los c¡entos de profesionales de cine y televis¡ón que han
hecho posit¡vos comentar¡os sobre este l¡bro, y -¿por qué no?- a destac¿dos creadores
de Europa, América yAs¡a que han seguido en sus realizaciones, a veces con escrupulosi-
dad, las normas y criter¡os propuestos en sus páginas.

Lo que en realidad sucedió. no es que este l¡bro haya "inventado" un buen slstema,
sino que logró sintetizar un poco más el dificil lenguaje de la pantalla, fundándose en el
modo con que nuestra mente percibe, conoce, ¡nterpreta y da forma imaginal a las
realidades que se proyectan alfondo de nuestras ret¡nas, y que los grandes creadores del
cine intuyeron por más de medio siglo.

Esta fundamentación ps¡coestética subyace en este l¡bro s¡n ser explkita. M¡s
discí¡oulos y mis amigos de los más diversos lugares del mundo. me han insist¡do que no
la deje en la penumbra, porque es la base científica que da permanencia a este'tratado
de montaje" (como lo suelen llamar), y es la que lo ha convertido en "manual de consulta"
o'l¡bro de cabecera" para los más variados oficios del quehacer audiov¡sual.

Paralelamente a mis estudios sobre la estét¡ca del cine, desde los com¡enzos de la
decáda de los ao me inleresé en la relación -que tenía que ex¡stir- entre el lenguaje
artíst¡co y los secretos mecanismos de nuestro cerebro al entrar en contacto con la
realidad del mundo físico. En una palabra, me inquietó el problema de l¿ percepción, tan
increíblemente desatend¡do y tan confusamente anal¡zado por la filosofia, Ia psicologia
y la pedagogía. Cienc¡as, todas éstas, para quienes la irnagnacón no merecía un mayor
estud¡o.



t6 Prólogo a la tercgla edlción

Desde rgro tomé en ser¡o est¿ tarea de investigar y s¡stemat¡zar los procesos
psicocogn¡t¡vos que t¡enen lugar en la comunicación humana. El campo de acción se
expand¡ó gig¿ntesc¿mente, porque ya no se trataba del arte cinematográfico. ni del arte
musical ni del literario, sino que se hacía presente el ¡nterés de los didactas, los per¡odistas
y todos los otros oficios que de una u otra forma se topab¿n a cada paso con el problema
de su propia expresión y de la atención a ella prestada,

Todo pensam¡ento se torna fác¡ly se füa en la atención y la memoria de los receptores
cuando es "prefigurado"; o sea, cuando el emisor conjuga la palabra (del hemisferio
izquierdo del cerebro) con la imagen y la afectividad (del hemisferio derecho). Dicho en
términos corrientes, cuando la palabra conceptu¿l se encarna en las imágenes-¡nteriores
de nuestra fantasÍa. Este proceso fue usado por los poetas y dramaturgos desde Ia
ant¡güedad, pero fue abandonado. o simplemente ignorado, por los c¡entos de otros
comun¡cadores que no port¿ban el titulo de "artistas". pero no obstante esperaban ser
atendidos con claridad y permanencia.

La Universidad Católic¿ de Chile, donde aún permanezco desde 1ess. ha cooperado
en mis investigaciones de los últ imos 12 años, en las que me han prestado entusiast¿
colaboración profesores de 11 diversas escuelas y facultades.

En m¡s cu6os sobre percepción d¡ctados entre r97o y 1s9r para estudiantes de
periodismo y de licenciatura en estética y para profesores (desde educac¡ón básica hasta
un¡versidad) cuyo número ya superó los tres mil. fui comprobando que era necesario
redactar un libro sobre expresión-perceptual; es dec¡r, sobre preliguración del pen-
samiento. Lo estoy terminando y espero entregarlo pronto para ser editado. Creo que
será un buen complemento y actualización de Montaje c¡nematogtáf¡co, arte de
mov¡m¡ento.

RAFAELC. SANCHEZ
Abril de lesl
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¡NTRODUCCIÓN

ESTE LIBRO

Este libro no enseña ¿ hacer todo el c¡ne. Primero, porque está dedicado al editor, y por
lo tanto presc¡nde de muchos aspectos de técnica y estét¡ca que son ¡nd¡spensables para
hacer cine, pero no atañen al oficio del editor.

Tampoco pretende abarcar toda la edic¡ón. El tema no cabe en un libro, ni es posible
enseñar este olic¡o por libro. N¡ngún arte podría ser enseñado a través de un escrito. Es
indispensable la práct¡ca del alumno junto a un maestro.

Estas páginas están destinadas a despertar inquietudes y abrir campos de investi.
gac¡ón, de estudio y de ejercicio en un aspecto lamentablemente olv¡dado por gran parte
de los que hacen cine, tanto para la pantalla grande, como para la pantalla chica de
televisión. Es fácil afirmar que el c¡ne es montaje; esto es obv¡o para cualquiera que haya
dado los primeros pasos en Ia creación cinematográfica. Pero no es tan fác¡l encontrar
personas que estén conscientes de que el montaje es, ante todo, movim¡ento.

He aquí Ia finalidad de elte l¡bro, anal¡zar el movimiento en las variadas formas de
que se haya revest¡do en eljuego de la pantalla, e ¡nducir alalumno a seguir más allá, en
este dilatado y maravilloso campo.

UN OFICIO OLVIDADO

La edic¡ón es quizás uno de los ofic¡os más olvidados del cine. Se han escrito infinidad
de libros sobre los otros cargos creativos y técn¡cos de la cinematografía. Sobre la técnica
y artesanía de la edición, apenas unos pocos, y generalmente algunos escasos capítulos
de otros l¡bros, le han sido dedicados. De aquÍ que el trabajo en moviola haya sido
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práct¡cado e improvisado por qu¡enes sentían vocación, sin una base estét¡ca sólida. Es
inexplicable, porque nad¡e ignora (dentro de la producc¡ón cinematográf¡ca) lo que
s¡gn¡f¡ca la artesania del editor. En sus conocimientos y en su sensib¡l¡dad se entrega todo
el esfuerzo de una producción costosísima. Excepción hecha de los trabajos técn¡cos, no
exisle ningún oficio creadordentro de la gestación de un film que caiga t¿n íntegramente
en manos de una sola persona, como sucede con la ed¡ción. No signif¡ca esto que el
trabajo en moviola sea el más difícil, ni el más creat¡vo. Es simplemente el más
desamDarado de asistencia.

5e alegará que el director (creador principal de un film) suele estar a su lado en todo
momento. Esto es cierto en algunos casos. Precisamente en el caso de los más grandes
realizadores, quienes han s¡do conscientes de lo que s¡gn¡f¡ca, para la creación de sus
obras, esta etapa de moviola. Pero aunque el director esté clavado junto a la moviola, s¡
él mismo no es editor, es porque neces¡ta del personaje especializado que ¡nterpretará
su obra, mediante la ttera y un cúmulo de conoc¡m¡entos técnicos y artist¡cos que
const¡tuyen su of¡cio. No se olvide nunca que el esfuerzo ingente que significa la fi lmación
está minucios¿mente delineado y elaborado par¿ obtener un montaje de todos aquellos
trozos. fal montaje se realiza, en su verdadera forma y en su aspecto definit ivo, en la
moviola.

5i estas páginas están l lenas de lagunas y de tem¿s sólo sugeridos y no bien
terminados, serán útiles si sirven para que otros se lancen a una ¡nvestigac¡ón y
sistematización más profunda

EL SISTEMA DE EsTE LIBRO

El sistema didáctico de este l¡bro no oretende ser ún¡co. Pueden existir cientos de
sistemas buenos. Lo ¡mportante es apoyar al discípulo en una base verdadera, en
princ¡pios estéticos inconmovibles, y desde allí en adelante ¡r desplegando los diversos
ramajes y derivaciones s¡n dejar de ser consecuente con los principios planteados. No
t¡ene ninguna ¡mportancia que un sistema se lim¡te a ciertos aspectos, dejando otros, con
la condición de que el discípulo aprenda a buscarlos. Por lo tanto, si existe una norma
elemental necesaria a un sistemá didáctico, se podría afirmar que ella es la formación de
un sent¡do de búsqueda personal.

Para lograr esta inquietud y est¿ seguridad en el discípulo no solo se debe enseñar
la receta técnica; es necesario habituarlo a trabajar s¡multáneamente con las manosy con
su sensib¡lidad creadora. Más aún, es necesario habituarlo a una permanente reflexión
interior, que t¡ene mucho de metafísica, pero que, además, es de un sabor y un color
esencialmenle físico y sensorial. Por esta razón dedicamos esta primera parte a una
reflex¡ón estét¡ca, sin ningún deseo de clasificar las ideas en tal o cual escuela filosofica,
sino exclusivamente con el deseo de inv¡tar al discÍpulo a conocer su vida interior, fuente
de donde dimana todo lo que él haga y pueda hacer en el campo artístico.
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SEPARACIÓN METODOLÓGICA DEL FONDO Y LA FORMA

En la mayoría de estas pág¡nas se háblará de las formas-puas, y se tratará, por todos
los med¡os, de convencer alalumnode que domine primero la forma artística delmontaje,
antes de confiar en las formas e /deas representadas.

Tal planteamiento puede parecer un contrasent¡do en una época como la nuestra,
donde cada ser humano, y espec¡almente cada hábil artesano de los medios de comuni-
cación, debería jugaEe entero por una causa socialmente útil a l¿ humanidad, que lo
espera. Podría parecer un desperdicio de energías dedicarse a cult¡var las "bellas formas
puras" en medio de un mundo urgido por la búsqueda de estabilidad para el individuo
enclavado en una interdependenc¡a social. Ha llegado a adquirir tal dimensión esta visión
comun¡tar¡a de los derechos y obligaciones de cada ser humano, que ya no se m¡ra con
buenos ojos a quien no quiera estar comp romet¡do con una causa.

Según nuestro parecer, un art¡sta del momento actual no podrá enajenarse del
mundo que lo rodea. Debe servir en uno u otro modo a la humanidad evolucionada que
exige de él un pronunc¡am¡ento. Pero estamos convencidos de que, en med¡o de las más
hondas divergencias partid¡stas y doctrinarias. persiste un anhelo de unificación. Cada ser
humano busca la forma de influir en los demás oara llevarlos a un m¡smo pensam¡ento
común. Ex¡stirán siempre individuos egoíst¿s; pero de los tales no vale la pena hacer
menc¡ón. Y estamos convenc¡dos de que las artes son uno de los medios más potentes
de unificación. Fórmense verdaderos art¡stas y la humanid¿d logrará más fácilmente un
anhelo común. sobran doctrinas y falt¿n sentimientos. La guerra (la muestra más p¿tente
de inmadurez y enfermedad en el espíritu humano) no puede existir entre un grupo de
seres que contemplan juntos la belleza y cantan juntos una melodía que brota espontánea
de sus corazones. Aunque cada individuo del grupo esté imbuido de una doctrina social
o política diversa, podrán trabajar juntos en la creación artística. Terminado ese instante
de unidad, podrán buscar otro grupo donde se encuentren con otros individuos compre
metidos. Un grupo y otro grupo y muchos otros grupos, compart¡dos en diversas
actividades. Esto es lo que está sucediendo cada vez más en la historia contemporánea.
El hombre está aprendiendo a convivir un pedazo de su vida con un grupo de "compro
metidos" y otro pedazo de su v¡da con otro grupo de "compromet¡dos" en esferas diversas
que no tenen por qué ponerse en pugna. La guerra es el disparate más grosero y
primitivo, precisamente porque cierra toda posibilidad de compartir algo con aquellos
oue no comDarten todo,

La tarea de un maestro de arte debería ser la de enseñar los principios de la creación
artíst¡ca a sus discípulos, para que ellos los apliquen en sus diversas esferas comprom+
tldas. El arte es algo demasiado común como para encajonarlo en una doctrina partidista.
El arte es uno de los pocos estratos de la cultura donde todos los hombres següimos
concordes y unificados. Sería ¡nsensato destruir parcelas del espíritu donde todos
podemos estar juntos. Otra cosa es el uso que cada individuo pueda dar a su dominio
del arte, en el ámbito dt sus propios compromisos. Ernani Fioril resume este pensamiento

I catedrátrco brasileño, entonces üceÍector de l¿ un¡verridad c¿tólica de chde- ta frate la dljoen Ia primera

serión de estud¡o par¿ la fund¿ción de una Escuela de Artes en la misma Unive6¡dad, en m¿yo de rH.
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con las s¡gu¡entes palabras: (creo en los artistas compromet¡dos; no creo en el arte
comPlomet¡doD.

lmbu¡do de este respeto fundamental hacia el compromiso, el maestro de arte
deberá enseñar la manera de crear la belleza a un joven de tal o cual ideología; y cuando
recibe sus ensayos creativos deberá corregir las faltas y guiar su mano en el dominio de
las formas: porque s¡n dominar las formas el fondo quedará sin fuerza, y por elevados
que sean sus ideales doctr¡nales. éstos no serán transmit¡dos. Lo más ¡nconveniente sería,
pues. una enseñanza del arte solamente para aquellos que comparten con la doctrina
del maelro-

Nunca como ahora se hace necesario separar el concepto fondo del concepto form¿
en cuanto a los srbtemas de enseñanza. 5¡mplemente por respeto a la evoluc¡ón humana.
Somos nosotros mismos, en este l¡bro. los que explicamos el fondo y la forma como algo
inseparable en la obra ¿rtístrca (5 zr). Pero una cos¿ es el cam¡no de abstracc¡ón
metodológica con que se debe proceder en la didáct¡ca, y otra, muy diversa, ellenómeno
estét¡co oue entraña la obra realizada v concreta.

11



CAPITUTO PRIMERO

LAS FACULTADES CREATIVAS

Esta pr¡mera parte está ded¡cada a una visión general delfenómeno estét¡co.
El término "elét¡c¿' suele producir un ¡nst¡nt¡vo rechazo en muchos artistas que, por

su mismo temperamento ultrasens¡t¡vo y ultrapláct¡co. sienten hastío ante el campo de
las lucubraciones metafísicas. Para ellos, precisamente, está destlnada esta primera parte
donde tratamos de explicar el proceso ínt¡mo de la creac¡ón artística. con toda la
veneración que nos merece este importante campo de la actividad humana. Frente a las
experiencias concretas y palpitantes de los artilas, las frases de los grandes filósofos
adquieren vida y sentido. Por esto nos sentimos hac¡endo estética aun cuando nuestro
¡nterés último no es discutir la significación de un término universal y abstracto, ni defin¡r
la verdad (lo que consideramos imposible), sino señalar un camino para que los iniciados
en el arte se apoyen en la exper¡encia ant¡gua y puedan asívivir la verdad.

"Estét¡ca" es un término creado por un discípulo de Leibn¡z, Alejandro Baumgarten.
a mediados del siglo wrrr. lgual que su maestro, Baumgarten sostuvo la tesis de que la
estét¡ca debia tener un lugar aparte en la filosofia por ocuparse de la belleza, que (según
ellos) es un producto subjetivo de la sensación (ar3tánomar, en griego), en oposic¡ón a la
lógica. que es la ciencia del pensam¡ento.

Para nosotros, el fenómeno artíst¡co es ante todo un hecho y una operación ¡nterior
del hombre entero, con todas sus facultades armónicamente ocupadas en comun,t¿rse.
Fenómeno (del gr¡ego fámoma,) es todo lo que aparece, se manifiesta.
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LA MATERIA PRIMA

La palabra "arte" viene de agere, que en latin significa hacer, real¡zar Todo art¡sta
debe trabajar, elaborar. Elafurar esla mejor traducc¡ón del agele lat¡no. Es como (sacar
de> mediante una manufactura. Todo artista debe sacar algo nua¡o de una materia
informe. Su largo aprendizaje está dest¡nado a adquirir la habilidad artesanal para
imprimir la forma a una mater¡a.

Las mater¡as varían grandemente entre un arte y las otras artes. Pero, cosa curiosa,
no son las materias las que más d¡ferenc¡an las artes. Primeramente, porque las mater¡as
o mater¡ales con que trabaja el artista son de las más diversas índoles. Unas son
substanc¡as minerales (polvos de color, aceites, argamasas, piedras, mármol, hieno),
como las usadas por los pintores, escultores y arquitectos; otras son sonidos, como en la
música, dramaturgia, cinematografía; otras mov¡miento corporal, como en la danza, el
mimo; otras son palabras, como en la poesía. Y ésas y otras muchas materias son
comDartidas Dor diveEas artes.

Tales materias-pr¡mas son del todo secundarias en la creación artíst¡ca. La verdadera
amateriar fundamentalcon que el artista elabora su obra, sea de la índole que sea, son
las imágenes de la fantasía.

Comprender este mecan¡smo psicológico del proceso artíst¡co es de ¡mportanc¡a,
porque anida aquí iodo un enfoque del s¡stema docente. Recuérdese que estamos
empeñados en un método de enseñanza, no en una polémica metafís¡ca.

FACULTAD IMAGINATIVA

La fantasía o ¡mag¡nación es una facultad humana lamentab¡emente descuidada en
la educación del hombre. Ha sido relegada por siglos en la trast¡enda de los fenómenos
¡ncontrolables del ser humano. Por un afán desmedido de ¡ntelectualismo se ha creído
sólo en las def¡n¡c¡ones conceptuales y no se ha dest¡nado el sufic¡ente esfuerzo par¿
anal¡z¿r la fecundidad de la fantasír v su tremendo sionificado en el comoortam¡ento
humano.

El art¡sta, por ¡nst¡nto y por necesidad v¡tal, es el hombre que se mueve, que intuye,
que siente y se expresa a través de las ¡mágenes. Por esta razón no podrá exist¡r un arte
poético compuesto de solas ideas ablractas. Nada más preciso a esle aspecto, que la
definición que dio Ar¡lóteles de la poesía: <Tiene por fin asignar nombres propios a las
generaf¡dades)D (Poética, x,3), donde este psicólogo de la antigüedad señala como el
oficio del poeta bajar de lo general-abstracto a lo particulaKoncreto, a lo que t¡ene
<nombre propio>, a lo que está encarnado en la imagen.

Este término 'imagen' (o nfantasma", como lo llamaron los griegos) no se refiere
so¡amente a lo v¡sible, a la imagen que captan los ojos, sino que abarca toda la gama de
datos sensoriales que se acumulan en la memor¡a im¿ginativa. Las cosas que recordamos
están revestidas de colores, volúmenes, luces y sombras, olores, son¡dos, tersuras,
asperezas¡ rugosidades, sequedad, humedad, amárgura, dulzura y acidez al paladar, y
mil notas sens¡t¡vas Dor añad¡r.
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Junto a cada ¡dea que podamos concebir en nuestra ¡ntel¡gencia, hay imágenes que
la soportan. La psicologia acepta el hecho de que resulta imposible pensar sin alguna
imagen que acompañe y sostenga al concepto. Esta aseveración es mucho más trascen-
dental de lo que pudieran ¡mag¡na6e aquellos educadores que cont¡núan embutiendo
conceptos y más conceptos a los n¡ños y a los jóvenes y a los adultos en forma aóffacfa
y que basan toda la d¡dáctica en palabras<orrceptuales, m¡entras deian virgen, sin cultivo
alguno. el campo fértil de la ¡mag¡nac¡ón y la afectividad.

La ¡magen t¡ene el mág¡co poder de despertar afectos. sería ris¡ble el hombre que
pretend¡era despertar afectos por medio de conceptos abstractos.

Por lo tanto, la ¡magen está ligada a las emociones y sentimientos nobles e innobles;
a las recónditas mot¡vac¡ones que hacen que un ser humano se decida por tal o cual
cam¡no a segu¡r.

La ¡nteligencia y sus operac¡ones abstractas y universales son indiscutiblemente la
mayor conquista del hombre en su proceso evolut¡vo. La mente humana, con su poder
de anál¡sis y síntes¡s, es suprema, soberana.

Pero el hombre es de came y hueso y todo lo que procure hacerlo olv¡dar de ésta su
condición material es, en últ¡mo término, dañino y desorientador.

El artista vive, siente y se expresa a través de las imágenes sensoriales y afectivas;
pero permanece constantemente consciente de que todo aquello que él hace esta dirigido
por su inteligencia ordenadora. Toda forma artíst¡ca es un fruto del orden y de la armoníla
creadas por la ¡nteligenc¡a sobre el dato sensorial. Es tal esta s¡mbiosis de todas sus
facultades, que resultaría impcisible decidir cuál de ellas toma una parte mayor o más
excelsa en el trabajo creativo.

Y es precisamente a esta armonización equilibrada de las potencias humanas a lo
que debería volverse cuando se habla de cultura y educación de los pueblos.

Todo ser humano, por ¡ntelectualizado que pretenda set está sometido a este
proceso cognoscit¡vo de su naturaleza sensorial, La diferencia con el art¡sta está única-
mente en el grado de sensibilidad y en la atenc¡ón que él presta al fenómeno interior.

Afortunadamente muchos hombres van despertando a esta necesaria transforma-
c¡ón, y nunc¿ como ahora se había notado un borrarse de los límites y un derrumbarse
de los muros tradic¡onales que separaban a los c¡entífcos, filósofos y artistas. Y no se
ent¡enda esto como una cordial fusión y un visitarse de buenos vecinos, pues no son sólo
las personas las que se acercan, s¡no que son la c¡enc¡a, la filosofía y el arte las que
com¡enzan aencontrarse mutuamenteya sorprenderse a sím¡smasen terrenos comunes.

FONDO Y FORMA

En el lenguaje trad¡cional se ha dado el nombre de fondo al contenido representado
por las obras de arte. Así, se ha hecho costumbre popular el divldi el fondo de la forma,
por un largo ¡nflujo de la escolástica p€r¡patética.

1E
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Aunque tal bisección podría ser d¡scut¡da e impugnada desde un punto de vista
estét¡co, creemos oportuno aceptarla aquí como út¡l, a cond¡c¡ón de determinar su
verdadero significado.

La ¡nmensa mayoría de las producciones artÍticas de la humanidad ha sido repre
sentativa. En otras palabras, el más alto porcentaje de creadores ha ded¡cado su trabajo
artesanal a presentar gestas heroicas, escenas épicas y románt¡cas, personajes mitológ¡-
cos, personajes ¡lustres, seres humanos, animales, naturalezas muertas, vegetac¡ones y
pa¡sajes naturales, momentos míst¡cos, momentos tr¡viales, dramas de la v¡da, etcétera;
todo ello como fondo de sus obras.

¿Cuáles de todos esos intentos representat¡vos han merecido pasar a la posteridad
como obras de arte? La respuesta a esta ¡nterrogante deberá aclarar dos aspectos del
asunto que nos ocupa. Primero, hacerjusticia al arte representativo, y segundo, reconocer
que lo representado, el fondo, es secundario si se le abstrae de su forma.

El verdadero valor no podria jamás medirse ni por los quilates del fondo, ni por los
quilates de la fonna separadamente. N¡ngún anál¡s¡s serájusto yacertado s¡procura d¡v¡dir
lo que el art¡sta jamás dividió. Para el art¡sta el personaje no está v¡vo fuera de su obra.
S¡ está p¡ntado el retrato de un archiduque, éste es una persona diversa al (personaje)t
que nacerá sobre l¿ tela. Por lo pronto, el archiduque que ha venido a pos¿r es un ser
independiente y deronectado de su vida íntima. El archiduque del lienzo es su propio
engendro, le pertenece por entero. De allí que los mejores cuadros jamás han resultado
¡guales al modelo. No prec¡samente por una ¡ntenc¡ón de embellecer y mejorar a Ia
persona, sino solamente porque el artista está creando y, por ende, se res¡ste a copiar.
En infinidad de casos el modelo ha sido mucho más decente qüe el intencionalmente
retorc¡do y malgastado rostro que ha dejado el pintor en su cuadro.

Esto nos lleva a deducir que todas las acciones narradas por los l¡teratos, y cantadas
por los poetas y músicos, y montadas por dramaturgos y c¡nematograf¡stas. no tienen su
propio valor fuera de la obra. A menudo hemos dicho: < ¡No me cuentes el argumento
porque voy a ver la obra!D Esta pet¡ción. que en muchos casos sólo obedece al deseo de
no conocer antic¡padamente la resolución sorpresiva del nudo, es en otros muchos casos
fruto de la experlenc¡a, que nos ha indicado cuán diversa es Ia histor¡a contadá y
descarnada, de aquel asunto que nace de los personajes 'vivos" en el proceso de la obra.

El arte t¡ene el mágico poder de transportarnos al momento presente de aquellos
personajes. La h¡storia, como ciencia, debe narrar los hechos en pretérito.

Otro aspecto característ¡co del arte es la estílización.($\ss, st\
Habíamos d¡cho que el retrato pintado no solia parecerse al modelo y que el pintor

rehúye copiar la real¡dad. Esta tendencia es tan universal en el fenómeno artistico que
parece const¡tuir algo necesario (si no esencial) a la forma con que el creador ve las cosas,
sin importarle demasiado cómo sean realmente allá afuera de su percepción y sensibilidad.

24

25

26



Algunas art¡culistas han declarado que el cine no puede ser un verdadero arte por
causa de su realismo fotográfico. Tal afirmación no sería tomada en serio por ningún
c¡nematografista; pero síplantea dudas al que conoce el c¡ne sólo a través de la pantalla.
Por de pronto, hay algo de verdad en afirmar que, mientras el drama suele estil¡zar
escenografía, maquillaje, gestos, iluminación y lenguaje, el cine, en la mayoría de sus
obras, nos hace sent¡rnos en contacto con la más desnuda realidad. La defensa del c¡ne
no podría basarse en la lista de filmes, al estilo de El gabinete del doctor Cal¡gar¡, de
Robert Wiene (rszo), donde escenografía, luz, ademanes y maquillaje eran de fantasía;
porque deberíamos dejar fuera obras ffmicas de valor indiscutible, en que esos mismos
factores fueron tratados con real¡smo.

Elverdadero planteamiento se bas¿ en un hecho general para todas las anes (y por
eso nos hemos deten¡do a tratarlo): la estilización no suele darse en todos los niveles
s¡multáneamente. Es asícomo el cine puede est¡l¡zar algunos facto¡es, al m¡smo tiempo
que deja de est¡lizar otros. El montaje. como forma fundamental del c¡ne, con su
tratam¡ento irreal del t¡empcespac¡o y con su proceso selectivo de los factores narrativos
es, de por sí, una deformación ¡ntencionada de la real¡dad que podrá merecer el
calificativo de estilizac¡ón-artística si su tratamiento es de categoría creat¡va, (55 so, sl)

LA ABSTRACCIÓN

Hemos afirmado que toda la creac¡ón artílica es fruto de un orden y de una armonÍa
que emanan de la ¡nteligenc¡a. No porque partamos de la base de que el hombre posee
una parcela de su espíritu donde se fabrican o producen conceptos abstractos, s¡no
porque ciertos actos cognoscitivosy ciertas manilestaciones delser humano llevan elsello
inconfundible de una operación d¡versa. Tal operación es la que nos permite pensar y
relactonar razones.

De todas las caracterÍsticas que pudiesen enumerarse acerca del mecanismo y
naluraleza de las operaciones intelectuales llamadas conceptos o ¡deas, la que más
interesa al eleta es su tendenc¡a a la abstracc¡ón.

Abstracc¡ón es qu¡tar algo, es despojar de lo accesorio yquedarse con lo que ¡nteresa
más. Ahora bien, cabe hacernos aquí varias preguntas:

¿Qué recibe el conocimiento antes del despojo?
¿Qué es accesorio y qué es objeto de su interés?
¿Lo accesorio es el¡minado o queda en algún sitio?2

Las cosas reales que están fuera de nosotros no pueden ser conocidas sino a través
de la puerta de nuestros sent¡dos, Las vemos, las escuchamos, las tocamos, gustamos,
olemos; en fin, las percibimos sensor¡almente y en forma absolutamente individual.
Tocamos, escuchamos y vemos tal cosa determinada, panicular, única. Por ejemplo, este

'] Responder a estrs preguntas no er p¿ra nosotros un ejerdcio de lógic¿ es<olar Es algo asícorylo afrontar
r.r lemor el íntirno y m¡is r¿dical ñe<¿nisrno del fenómeno estético Ahora bien, m€te6e en esle irrtil terreño
..ñ solo manipulaciones metalhicas, equivalea escribirun poem¿ con cifr¿s secadarde uná t¿bl¿ de log¿ntmos.
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l¡bro que estámos leyendo, de tales d¡mensiones, de tal colot de tal dureza. No ex¡ste
otro ¡dént¡co en el mundo. aunque sea muy parecido a otro ejemplar de la misma ed¡ción.

Tan pronto vemos y tocamos este l¡bro, en forma cas¡ simultánea com¡enza a opera[
la ¡ntel¡gencia. Por de pronto, lo conoce como nun libro". Sientonces entra un ingen¡ero
amigo a nuestra habitación y le decimos: tengo un l¡bro que mostrarte, él nos mirará sin
saber aún s¡ le hablamos de este l¡bro o de otro. Llbro es un concepto abstracto que
obedece a c¡ertas notas o nociones convenc¡onales que const¡tuyen su definición
universal. Sólo un salvaje de la jungla podria etar desposeído del conceptclibro.

Ahora bien, supongamos que elam¡go en cuest¡ón saca delbols¡llo un objeto extraño
y nos lo muestra. Es un trozo de material plást¡co con algunas líneas doradas que cruzan
ordenadamente su superficie. Lo tomamos en nuestras manos. Es sólido y liviano. Lo
observamos por todos lados y term¡namos diciendo: no lo conozco. El lo vuelve a su
bolsillo y nos dice que es un amplificador electrónico de circuitc¡mpreso. ( ¡Ah! -respon-
demos sorprendido- ahora entiendo. Había leído sobre estos diminutos y marav¡llosos
inventos, ¿me lo dejas ver de nuevo? No me lo había imaginado asír.

El conceptGl¡bro lo fuimos formando desde la infancia, cuando nuestra razón daba
sus primeros pasos en medio de percepciones sensoriales variadas. A través de múltiples
tanteos y después de comprobar que esos objetos de papel con figuras negras eran
mirados por los mayores, quienes sabían sacarles cuentos y recetas de coc¡na y números
de teléfonos, mucho antes que nosotros supiéramos leerlos, ya habíamos abstraído el
un¡versal y útil conceptel¡bro. Y, sin saber aún distinguir la ¡ de la e, nos apresurábamos
a tomarlo cuando la mamá nos decía: (Hijo. pásame ese libro rojo que está al lado del
otro amar¡llo)r.

El conceoto circuitcimoreso lo obtuvimos antes de una exDerimentación sensorial.
HabÍamos leído lo que er¿, pero nunca lo habíamos visto. El universal circuitoimpreso
había sido despojado de su part¡cular¡dad y habia llegado hasta nosotros a través de una
defin¡c¡ón abstracta. Ahora lo tenemos en la palma de la mano y sent¡mos su peso
¡ns¡gnif¡cante, sus c¿m¡nos metál¡cos, su d¡seño ¡ngen¡oso. El am¡go no ha d¡cho nada
nuevo sobre su funcionam¡ento y sus usos. Nosotros lo sabíamos ya. Pero el hecho de
tener uno en la mano, de experimentar sensorialmente su ser-físico, nos produce
satisfacción y confesamos que aunque ya teníamos el conceptcuniversalabstracto, es
precisamente ahora cuando hemos logrado conocerlo en concreto.

Un hecho curioso sucede en nuestro mecan¡smo cognosc¡tivo: nada conocemos si
no ha penetrado a través de los sent¡dos. Aun cuando habíamos leído acerca del
c¡rcu¡toimpreso y habíamos tratado de saber lo que era, nuestra imagin¿c¡ón había
forcejeado inces¿ntemente por producir una imagen del objeto electrón¡co. Miles de
personas habrán leído acerca de este obieto s¡n tenerlo a la vista. Pues bien, cada uno
debió formarse alguna imagen propia en su fantasía. lvluchos, al tenerlo en sus manos
por primera vez, habrán exclamado: <No lo había imaginado asír. Otros tuv¡eron la
fortuna de conocerlo a través de un d¡dacta ¡nteligente que se los enseñó concretamente
o se los descróó coo imágenes.
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Así, pues, antes del despojo, el conoc¡miento recibe el ser-físico de las cosas en todo
su contexto v¡tal.

RESERVA DE I.o5 DESPO'Os

Pues bien, todo aquello que hace fácil la comunicación; aquellos viejos recunos
pedagógicos para captar la atención: cde lo conocido a lo desconoc¡do, de lo concreto
a lo abstractoD; aquello que hace dele¡toso elconoc¡miento, es prec¡samente lo accesor¡o
de que se despoja elobjeto aprehendido por el entend¡miento razonador.

Lo ¡nteresante es que el dgpo¡ado accesorio no desaparece. Permanece en la
facultad de la fantasia o imaginación. La memor¡a imag¡nativa no sólo conserva los datos
sensoriales, sino que posee la admirable cualidad de comb¡nar datos quejamás se habían
Derc¡b¡do en ese foma.

Todos tenemos la imagen de un león africáno, con su cabeza melenuda, sus oios
penetrantes cub¡ertos por unos párpados soñol¡entos, sus mofletes caídos que se le\,/antan
de vez en cuando para dejar \€r los colm¡llos o para dar paso al lengüetazo que peina los
bigotes. Jamás. quizás, habremos ten¡do la oportunidad de haberten¡do un león inv¡tado
a la mesa; circunspectamente sentado, con la servilleta atada al cuello y sus dos patas
delanteras del¡cadamente posadas sobre el mantel. S¡n embargo, nuestra 'fantást¡ca"
imag¡nación nos pemite verlo, sent¡rlo, palpado en tal circunstancia ¡nwntada.

En este mág¡co poder de nuestra imaginación tiene origen la posibilidad de toda
invenc¡ón o "creac¡ón' artística.

LA RESONANCIA AFEc¡VA

La exDres¡ón artktica nace de la un¡ón e ¡ntercoooerac¡ón más ¡ntensa entre las
diversas facultades humanas. El conocimiento artílico, su proceso creativo y su comuni-
cación o expresión significan una de las operaciones más armónicas del hombre. Alma y
cuerpo, espír¡tu y mater¡a, idea e imagen, intel¡gencia y fantasía se unen, se compenetran
v¡talmente y al momento de su eclos¡ón se orig¡na el afecto y la emoc¡ón. Los afectos son
como el perfume invisible de una flor. 5e los ha llamado 'actos'de otra facuhad del alma.
M¡steriosos actos son estos nimbos que emanan del corazón o rebotan en é1, acelerando
su pulso. Mister¡osos e ¡nsondables, porque parecen ser iestadosi del su¡eto, s,n obb¡o
definido. Es fác¡|. como enseñan 106 ps¡cólogos, señalar los obietos del conoc¡m¡ento
¡ntelectual o sensorial, consciente o sukonsc¡ente. Pero ¿dónde buscar el obieto prec¡so
de tantos estados anÍmicos vagos, cuya única definición explicativa se logra tratando de
usar metáforas lejanasyfiguras dellengua¡e que puedan reproducir experiencias habidas?

Y, s¡n embargo, qué tremendamente grande es el papelquejuegan los sentimientos
y afectos en nuestra v¡da humana. Tanto es asíque, para definir a una persona, acudimos
cien wces más a sus sentim¡entos que a sus ¡deas, y generalmente rechazamos sus ideas
solamente porque rechazamos sus sentim¡entos.
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35 Es por esta ¡nherencia entre ¡mágenes y afectos que el art¡sta es de una sens¡bil¡dad
extrema. Los dolores y las alegrías, las penas y los deleites adquieren en su inter¡or una
fuerza mayor que en el común de los hombres.

Art¡sta suele llamarse al que posee estas facultades y las usa para expresarse
mediante obras. No obstante, ex¡sten m¡llones de personas de alma-artista que por otros
mot¡vos jamás pudieron o tuvieron oportun¡dad de crear obras. La característica más
s¡ngular de toda alma-artista es la f¿cultad de admirarse. La admiración es, desde cierto
punto de vista, una virtud que, como tal, debería cultivarse desde la infancia. Admiración
es el sobresalto interior que produce lo bello al hacer su entrada sorpresiva en el
conocimiento del hombre. Quien jamás se admira de nada es como un ciegosordo a
quien han de.jado abandonado en un teatro de danzas.

LA INTELIGENCIA CREADORA

¡Qué sucede en el proceso intelectivo del art¡sta cuando está creando una obra
nerepresentativa? En otros términos: ¿qué hace la inteligencia cuando la obra no
contiene argumento, ni ideas-sign¡ficadas?

Supongamos el caso del músico que se s¡enta frente al teclado e improvisa una fuga,
como lo h¡zo una vez Johann Sebast¡an Bach, por petición de Federico ll. Algunas de esas
improv¡sac¡ones sobre un tema dado en ese ¡nstante por el mismo Emperador, fueron
escritas después por su autor y hoy día resisten nuestro más severo análisis.

Cuenta lá historia que Federico quedó cautivado por la hermosura de aquella fuga,
magistr¿lmente brotada de las manos del maestro, y que el aplauso de la Corte se
convirt¡ó en ovación.

Tales obras, que habrían de constituir la Ofrenda Mu5ical, son un hermoso tejido
contrapuntístico cuyo contenido no es otra cosa que formas-sonoras bellasr. No narran,
no adornan versos, no expresan gestas heroicas, Son un ac¿bado modelo de lo que
queremos expresar cuando decimos fonn¿-pur¿.

3 J.5. B¿ch improvisó una fantasíayfuga (rcercare) frente a Federico ll. Días después escribió esta p¿rtitura
y añad¡ó reis oínones yuna fug¿ c¿nónica, y envró este conjunto de obr¿s sobre el m¡smo (Theme RegiumD,
con un¿ dedicatoda al Rey y bajo elnombre de ofrenda Musical. Pueden lee6e los detalles de esta ¿nécdota en
la obra de Albert schwe¡tze\ lohann gb¿stian q¿ch, el rnúico-Wta, (I. )orge D'l.Jrbano, ed. Ricordi Americ¿na,
BuenosAires, 1so; página 167.).

según Roger Vuataz (edición (Ars VivaD, Bru5el¿5, 1gBtl,la Mus¡kalkchet opfer, compuesta por.,. 5. Bach
en r7a7. consta de diecisiete Diezas. Este es el tem¿ de Federico ll:

36



Sólo compos¡tores de la categoría de un Bach podrían elaborar una arquitectura
sonor¿ tan perfecta s¡n ningún t¡empo de ensayo y tanteos sobre elteclado. Esto equivale
a decir que Bach dominaba de tal manera la forma-fuga y las mil posibles peripecias
pol¡fón¡cas que puede sufr¡r un tema, que a medida que Feder¡co desl¡zaba los dedos de
una mano F)or el teclado y dejaba ok una escala endiabladamente cromática (elegida con
toda malicia), el v¡ejo maestro tenía tiempo suf¡ciente para seleccionar y determinar lo
que habr[a de hacer.

El estudio de cualquiera de estas fugas nos acusa un plan perfecto. Bach no
improvisaba, en el sent¡do más estricto de este térm¡no. El ponír sobre el teclado una
expedenc¡a acumulada durante una v¡da entera. Bach componía en esos momentos igual
que cuando lo hacía en casa, o sobre el teclado del órgano de Santo Tomás de Le¡pzig.

Nos interese ahora analizar qué parte tomabá la inteligencia de Bach durante esa
composición.

Lo que escuchaba la Corte eran solo sonidos, sensaciones auditivas oue la de¡aron
cautivada. Si llamásemos a un indígena de la selva amazónica y le hiciésemos escúchar
la fuga de Bach, difíc¡lmente se dele¡taría como los cortes¿nos de Prus¡a.

Elcompos¡tor ha ordenado los son¡dos dentro de un contexto fam¡liar a susauditores.
El tema ha sido expuesto y luego respondido en otro tono de la escala armónica. Ha
segu¡do avanzando en medio de peripec¡as. Es un tema unilicador que se desenvuetve
dentro de las variaciones y d¡seños contrastantes en el plano hor¡zontal de las melodías
y se afirma pisando sobre los piláres wrt¡cales de la armonía tonal. Este orden llegaba de
algún modo a la percepción de los conesanos.

Lo que acabamos de expresar en térm¡nos difkiles para quien no esté enterado de
la técn¡ca mus¡cal, es mucho más simple y familiar para qu¡en lo escucha plasmado en
los sonidos de un clavecín. Lo que queremos apuntar con todo este penoso d¡scurso es
que no existe ni una rc/a not¿ de estas fugas de Bach que esté colocada slh razón, s¡n
obedecer a un plan de ritmo, armonía y forma musical que está dirigido por una clara
¡ntel¡genc¡a ordenatr¡2.

I-A IDEA ARTÍSNCA

Ahora b¡en. todo este eluerzo ¡ntelectivo, necesar¡o para una creac¡ón de tal
envergadura, está dest¡nado exclusir,amente a impr¡m¡r una forma sobre la mater¡a-fun
damental de los son¡dos.

En lo más ¡nterior del maestro Bach, la forma no está separada del son¡do mismo.
Tal abstracción serh imposible e ¡nútil

Y at¡éndase b¡en a esta aser'erac¡ón, extraña para muchosque no han experimentado
el fenómeno creativo. El concepteforma, el conceptor¡tmo, el conceptcarmonía,
cualquier concepteordenación musical podrá abstraerse y convertirse en idea-universal
despojada de accesorios sensoriales; pero durante el proceso c¡eativo de una obra
determ¡nada, la forma de aquella fuga es un concepto¡magen-part¡cular e ind¡vidual que,
por el mero hecho de no representar nada más que la belleza intrínseca de esos sonidos,
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por el hecho de tratarse de una forma-pura, ex¡ge para aquel trabajo de la inteligencia
un nombre específico, extraño, pero exacto: dea ¿rtístta.a

Y obsérvese b¡en que no se basa esta concepción del trabajo estét¡co de la
inteligenc¡a en el solo hecho del goce reduc¡do. 5e ha escuchado a menudo a ¡ngen¡eros-
matemáticos enfatizando el placer que ellos experimentan en eljuego de los números y
comparándolo (asemejándolo) con el placer estético.

Es innegable que ellos pueden gozar, como gozaban los escolást¡cos con sus
malabarismos s¡logíst¡cos. Ni lo discut¡mos ni lo menospreciamos. Lo que síaf¡rmamos es
que se trata de otro orden especficamente d¡verso. En los matemát¡cos y filósofos habrá
placer intelectual, en el artifa hay placer ¡ntelectual-sensorial s¡multáneo e ttsepar¿ble.

El objeto del conoc¡m¡ento ¡ntelectual para un filósofo es algo abstracto. El objeto
del conocimiento lntelectual del artista es siemore un abstractG(oncreto.

En otras palabras, el artista se n¡ega a trabajar con una facultad separada e
¡ndepend¡ente. La obra artística se origina y está destinada a tdo el hombre.

Cuentan que, durante la fiebre de la música programática del siglo xrx, un alumno
de Robert Schumann se acercó a éste para mostrarle el argumento l¡terario que había
redactado para componer un poema sinfónico. El maestro le rechazó elescr¡to dic¡éndole:
(No me interesa leerlo. Será bueno si la música es buena>

En todas las artes sucede lo m¡smo. Eltema es lo menos lmoortante, la forma es lo
más ¡mportante. N¡ siqu¡era eltema cromático de Federico ll fue ¡mportante.

Cada una de las artes posee sus formas especif¡cas. Conocerlas y dominarlas es la
obligación del aspirante a creador. Es indispensable formar conciencia de que toda obra.
pof representat¡va que sea, por profundas que sean las gestas narradas en su h¡storia
argumental, debe fundar su belleza en las ideas€rtíst¡cas con que están armonizados,
ordenados. fitmados sus elementos ¡ntrínsecos.

ldeeartíst¡c¿. por lo tanto, es aquel conocimiento intelectual cuyo ún¡co ob¡eto es
la forma bella.

De aquíque este nombre lo queramos reservar exclusivamente para las formas-puras,
no reDresentatNas.

Nuestra intención es desembocar en la conclusión de que elverdadero valor estético
de una obra radica en el valor de las formas-puras.

5i en el cine la forma-pura radica en el montaie, esto significará que no se pdfá
hablar de arte cinem¿tográfico donde no hay montaje. Y en ello nos atenemos a la m¡sma
af¡rmación d¡ctada por los tratadistas rusos de los años r928-re43

Ahora bien, pa|.a nosotros es más ¡mportante f¡jar la atenc¡ón en el mov¡miento
creado por el montaje que en el tert¡um qu¡d de la escuela rusa. (! rtt). Aunque
ciertamente los rusos se refieren siempre al signif¡cado argumental de la yuxtapos¡ción

t El noribre de 'ide¿-artísüc¡' e5é ¡rEpir¿do m divetsos pánáfos del poeta p¡ma9¡ano Rer* Sully+r'rd.
homñe (ftemio Nobel reor); p€ro, s¡n duda ¡lguna, debemos rc<ono<er que está implíc¡to en la con<epción que
tenía Aristóteles del conoc¡miento de lo bello.



de tomas, es necesar¡o recono<er que el enunciado del tert r/m gud t¡ene sol¡dez aun
cuando se trata de formasfuras y, por lo tanto, nuestra preferencia Wr el mov¡mbnto
no se contradice con este enunciado.

Lo que deseamos dejar asentado, como conclusión fundamental, esque elconten,ito
a4gumental (llamemos así a todo significado extrínseco, a todo uso reflectante en las
artes) es de tal manera secu ndario al arte mivno, que jamás se jufificará el valor ¡ntrínseco
de una obra por su conten¡do argumental n¡ por su reflejo de otro sujeto, sino solamente
por el valor de su forma propia. De aquí la necesidad imperiosa de que todo d¡scípulo
aprenda a manejar las formas esenciales de su artesanía. mucho antes de confiarse en el
asunto, h¡lorieta o modelo exter¡or que a él le parezca fas€inante.

Todo arte, por lo tanto, podrá comunicar ideas y reflejar asuntos de la v¡da; pero
jamás podrá prescindir de aquellasformas que const¡tuyen su prop¡a esenc¡a. Ningún film
merecerá el nombre de obra de artec¡nematográf¡co sólo porque su argumento, su
fordo, sea ¡nteresante, si no está real¡zado con un r¡tmo, una fraseología, una texlura de
montaje y un movimiento cinematográfico.

Todo este l¡bro, en sus párrafos técn¡cos, como en aquellos dest¡nados a señalaf las
leyes estét¡cas, parte de un mismo y único punto de part¡da: el cine, en su última esencia,
e5la crcación del mov¿.n,enúo por med¡o de imágenes sobre la pantalla.

No es ésta una definición del c¡ne. Nos parece inút¡l pretenderla. Es el simple
enunc¡ado de un axioma ineludible, del cual nace (estamos convencidos) una fecunda
\€ta de orientac¡ón para la búsqueda de la genuina forma cinematográfica

Para captar el alcañce estético de aquel enunciado, es necesar¡o un análisis de los
movimientos c¡nematográf¡cos, que haremos más adelante. En la Materia vestud¡aremos
la forma de la música, y entonces quedará mucho más claro lo que hemos querido decir
en esta etaoa ¡n¡c¡al.



CAPITUTO SEGUNDO

LOS PRINCIPIOS FUNDAMENTALES
DE LA FORMA ARTÍSTICA

LA UNIDAD

Es curioso constatat a cada paso de ese encuentro entre profesor y alumno que suscita
la enseñanza artÍstica, lo fác¡l que resulta para el d¡scípulo aceptar la neces¡dad de la
unidad y lo d¡fícil que le es ponerla en práctica en sus propias creac¡ones. Cuando el
profesor explica la unidad y muestra lo que ha significado en una obra maestr¿ mediante
el análisis de su forma, todos los alumnos asienten con entusiasmo y adm¡ración, a veces
extas¡ados ante un pdncipio 'tan simple" y tan fecundo que acaban de descubrk Cuando
el pmfesor recibe los ensayos de creación hechos por esos mismos discípulos, debe
resignarse a repetir una y cien veces las mismas llamadas: su trabajo carece de unidad;
su segunda secuencla rompe la un¡dad; no ponga esta toma de est¡lo insól¡to en medio
de esta otra ser¡e organ¡zada, porque destruy€ ¡njut¡ficadamente la unidad; falta unidad
rítm¡ca en su montaje.

¿Qué es la unidad?
Es la más elementaly más neces¿ria cualidad de una obra y, al mismoliempo, la más

difi:il de construir, por la simple razón de que no está en un n¡vel o en otro, s¡no que
eige, dom¡na, organiza todos los elementos que constituyen la obra.

Un¡dad se refiere a laobra tofál, a ese todo cerrado y completo que debe ser cada
obra artíl¡c¿; como también al carácter, a la finalidad. al rasgo repetido y familiar con
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que c¿da e/emenfo de Ia obra aparece ordenado dentro de un plan o contribuyendo a
la expresión de un orden que nace y se manifiesta progres¡vamente.

Este concepto de orden estático y orden dinámico fue para Aristóteles y toda la Edad
Med¡a un tema preferido y un punto de part¡da para expl¡car la unidad de las formas.

Nada más útil para el alumno que analizar el comportam¡ento de la unidad en las
obras maestras, Para ello convendrá habituarse a separar las diversas esferas o estratos
de que se compone toda creac¡ón. S¡ analizamos un film argumental, estud¡emos pr¡mero
la un¡dad argumental, expresada a través de su tema central y de su idea central. Luego
podremos analizar la fotografía, que en cine significará la luz y sombra, el contraste o
nccontraste, la compos¡ción plást¡ca, la atmósfera (rnood), y podremos pasar al análisis
del montaje y caer en la cuenta de la un¡dad rítm¡ca con que el d¡rector, el cinetofógrafo
y el editor han real¡zado este aspecto fundamental de su obra. En todos estos estratos,
como en cualquier otro, podremos descubrir la importancia que logra la un¡dad de est¡ld
con oue han s¡do tratados.

Al cabo de muchos análisis lograremos empaparnos de la trascendencia de la unidad.
Y, como es ev¡dente, no podremos reduc¡rnos al solo campo de las obras fílmicas, La
l¡teratura, el drama, la p¡ntura, la mús¡ca y todas las artes deberán del¡lar ante nuestra
observación estud¡osa. La mús¡ca clás¡ca, con sus formas-puras, habrá de ser el modelo
pred¡lecto de un c¡nematografista. La vecindad y semejanza entre la forma musical y el
montaje c¡nematográfico (dificilísima dedescr¡b¡ren un l¡bros¡n escuchar alm¡smo tiempo
la música) resulta, después de un t¡empo de as¡milac¡ón, la más fecunda escuela de.
montaje.

REPETICIÓN UNIFICANTE: UNIDAD TEMAfl CA

5i examinásemos con una poderosa lupa, por decirlo así, la textura fntima de la
unidad, nos encontraremos con la repetk¡ón. En las artes de tiempo la repetición es
mucho más clara. Si un elemento apaÍece cada c¡erto tiempo y se le puede f€conocer
como el mismo, está unificando por el mero hecho de repetir su apar¡c¡ón.

Supongamos que un f¡lm documental sobre el hambre en Latinoamérica describe
las causas del flagelo pasando revista a una serie de ¡nstituciones donde sociólogos
especializados nos explican el problema. Antes de la primera entrev¡sta, aparece un n¡ño
desnutr¡do que corre tras el reportero gráf¡co. Entre la pr¡mera y segunda entrevista, otro
niño desnutrido de una región diversa alcanza al reportero y lo toma del brazo. A la
siguiente pausa, después de la segunda entrevista a un soc¡ólogo, otro niño efira una
mano y p¡de plata.

Aunque los tres n¡ños sean diversos, la ¡dea se ha repetido y con la repet¡t¡ón se ha
manifestado la unidad temática: 'un n¡ño hambdento prde. Más adelante volveremos
sobre diversos aspectos que nos ofrece este simple ejemplo. Por ahora fijémonos en su
reDet¡ción un¡ficante.
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RITMO TEMATICO

5¡ un elemento se repite cada cierta cantidad igual de tiempo, crea el r¡tmo.s
R¡tmo, por lo tanto, es la repet¡c¡ón conlante de un m¡smo elemento. El r¡tmo oude

darse en muy diversos órdenes.
La apar¡c¡ón delniño. sies lo suficientemente discern¡bleen cuanto allapso detiempo

con que cae en pantalla. crea un doble ritmo: un r¡tmetemát¡co ((niño hambriento pide)r)
y un ritmotemporal (cada tantos segundos).

La perceoción del ritmotemát¡co es fruto de una abstracc¡ón intelectual Dor oarte
del espectador, pues sobre tres n¡ños d¡st¡ntos, de d¡versas nacionalidades y en diversos
amb¡entes part¡culares, se ha captado una ¡dea universal: n/ño hambr¡ento p¡de.

Esta abstracción del espectador es fruto d¡recto de una idea-artíst¡ca del creador
cinematográfico, que ha depositado sobre el significado de la imagen una forma rítmica.

La percepción del ritmetemporal es, por otra parte, de un orden mucho más
acentuadamente sens¡t¡vo.

Pocas manifestaciones de orden adquieren una forma tan sensible, tan perceptible
a nuestra exper¡encia física, como el ritmctemporal. De allí el uso de la dar\za en los
pueblos más prim¡t¡vos y su espontáneo ejercicio en los niños. La danza es la expresión
de goce más natural ante la primigenia belleza del orden.

LA VARIEDAD

5i la repetición es desordenada en cuanto a una razón constante, no habrá r¡tmo,
aunque pued¿ haber unidad-temática.

Ahora bien, s¡ la razón constante permanece idéntlca, más allá de toda novedad, y
nuestra percepc¡ón artística (intelectual-sensitiva) se cansa de recibir un elemento d+
masiado repetido, se produce una bien conocida experienc¡a: la monotonia.

El arte debe ev¡tar a toda costa caer en lo monótono, excepto en los raros casos en
que el tema lo ex¡ge como coexperiencia con algún personaje que la sufre. Lo bello deja
de ser tal cuando no es atract¡vo, cuando no despierta interés. Es por ello que, frente a
la pos¡ble monotonía de la repetición, aparece el recurso infaltable de la v¿r¡;edaof.

Supongamos que en lugar de los diversos niños y sus diversos gestos, el cinema-
tografista hub¡ese colocado el m¡smo niño que estira la mano. La misma toma o plano.
de iguallongitud apareciendo tres o másveces. La monotonía sería inminente. En cambio,
el hecho de mostrar la idea temát¡ca (niño hambriento) revestida de tres modos diversos,
el hecho de v¿riar su presentación, ha hecho posible, primero, ev¡tar el hastío, y segundo,
penetrar más hondo en su s¡gnificado. Ha comenzado asíun análisis delsujeto.b

5 El ritmo será tratado especi¡lí€nte eñ M¿teri¿s u y w.
6 Es¡e asunto del aná¡b¡s de un sujeto medi¿nte la v¿riación y los resrr5os estÉti(os que verefrps a

continuac¡ón, constituye la rnédul¿ de todos los sisteñas modernos de didáctica. La enseñanza por medios
audiovisualeJ€rtfSticos no solo es "entretÉnida', sino que está basada eñ medio5 de síntesis que hacen mucho
más profuñdo el fabajo delalumno.
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a¡¿¡s¿lco

Unidad y variedad son, por lo tanto, dos cual¡dades inseparables de toda creación
art¡st¡ca.

En la composición musical estos pr¡nc¡pios son claramente man¡f¡estos en todos los
géneros. En la época ¡nstrumental-pura delsiglowrrr se llegó a usar como un t¡po de pieza
musical el llamado tema con var¡aciones'.

Pronto se h¡zo sent¡r la necesidad de evitar la monotonía produc¡da poreltema ún¡co,
añadiendo un segundo tema, que aparecería más adelante y, luego de dilraer la
atenc¡ón, cede el paso al primer tema.' Este nuevo elemento, siempre diverso al primero,
'señala otro recurso contra la monotonía: el contr¿ste.

EL CONTRASTE

Elemento contrastante será, pues, todo asunto diverso al tema o elemento princ¡pal.
No es una variación del primero, sino que es otro. 5¡este elemento contrastante no sólo
destaca losvalores del primero, sino que a su vez sufre un desarrollo, se le llamará segundo
tema.

En nuestro anter¡or ejemplo, el valor de los niños mendicantes es a la vez parte del
desarrollo del tema central "el hambre en Lat¡noamérica", pero sin duda logra ser un
segundo tema contrastante por su brusco cambio visual-plástico ante las imágenes de los
sociólogos sentados en una moderna sala de conferencias.

Hemos recorr¡do ya varias etapas dentro de los recursos que forman el desarrollo
temático, o sea el despliegue de la unidad. Ahora bien, la monotonía sigue agazapada -
en todo rincón del Droceso creat¡vo. Cuando un desarrollo se basa solamente en la
repetic¡ón rítmicá o temát¡ca. por muchos islotes contrastantes que coloquemos en cada
periodo, eldiscurso no puede seguir demasiado lejos sin que los m¡smos islotesse vuelvan
monótonos por su ya conocida intervención.

Se podría acudir a la sorpresa, a lo inus¡tado e ¡nesperado. En muchos casos este
recurso puede ser útil; pero la absoluta sorpresa t¡ene el grave pel¡gro de atentar contra
la unidad. si emana de fuentes desconectadas del tema-central. Antes de acudir a la
sorpresa debemos analizar uno de los recursos más ¡mportantes del arte: el desanol/o
progrestw.

EL DESARROLTO PROGRESIVO

En nuestro pequeño ejemplo, los niños no solamente aparecen variados en su figura
y no sólo contrastan con la imagen de los sociólogos. sino que ejecutan en cada plano,
en cada aparición, un trozo de acción en progreso: el primer niño corre tras el reportero
gráfico; el segundo n¡ño lo alcanza y lo toma del brazo; el tercer niño estira una mano
pidiendo. Si añadiéramos una diversa planificación, como un plano medio lejano para el
primero, un plano más estrecho para el segundo y un primer plano sobre el tercero,

7 Claro está que est¿ fom¡ ll¿mada tern¿rb por ¿lgunos trat¡distas, no fue invento de esta épo<¿, sino
que náció con los má5 primitivos géneros de cañc¡ón que 5e cono(en. (5 r5r).
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sumaría otro progreso: una intensidad dramática progresiva, lo que en ¡erga argumental
e llama clímax."

El desarollo progresivo s¡gn¡fica ascensión del interés. Cabe haceBe aquí una
legít¡ma pregunta: ¿toda la obra artística debe ir en conlante progreso?

La respuesta es sí y no; s€gún a lo que se atienda. cuando nos refer¡mos al interés
general de la obra tendremos que responder af irmativamente. Cuando atendemos a las
diversas partes de que se compone una obra, debemos responder negat¡vamente.

Ya hemos v¡sto cómo un desarrollo prolongado requiere divis¡ones o panes. La obra
artística se somete en esto almodo naturalcon que opera nuestra mente ycon que opera
la naturaleza: por periodos y ciclos.

Cualquier pequeña canc¡ón popular o poema infantil está d¡vid¡do en per¡odos, sean
éstos ant¡guos o modernos, sean or¡entales, occidentales o de cualquier región del globo.

El estud¡o que dedicamos a la forma musical (Materia v) es sufic¡ente prueba de esta
estructurac¡ón per¡ód¡ca. Lo que nos resta añadir aquí es el comportamiento general de
las partes con respecto a la oór¿ tot¿¿

EL CICLO TOTAL

En el pánafo a7 di¡mos que la unidad se ref¡ere tamb¡én al total de la obra. Es
prec¡samente esta concepc¡ón completa la que nos debe conservar alertas en toda
real¡zac¡ón artística: debemos trabajaf, elaborar cuidadosamente la un¡dad total. Para ello
nada mejor que tener presente los sístemas cícftos de los grandes maestros.

El mejor modelo para el cine, de estos sistemas cíciicos, emana del plandramático
con que los gen¡os del teatro griego Esquilo, sófocles y Eurípides estructuraron sus
traged¡as. Tal modelo ha pasado ¡ntacto al drama de los s¡glos poster¡ores. La razón no
es prec¡samenle porque sea el mejor de los sitemas. sino poque no parece que pueda
ex¡st¡r otro tan semejante al modo como se comporta el ser humano en sus operaciones
cognosc¡t¡vas y afectivas. Por esta razón resulta tan simple su enunciado que aquellos
alumnos que lo escuchan por primera vez se desilusionan, o p¡ensan que su práctica es
senc¡lla.

El plandramático consta de cuatro partes fundamentales: r. presentación, 2. desar-
rollo, r. culminac¡ón y r. desenlace.e

Cuando el alumno penetre en los métodos parciales de mont¿je, vale decit en el
ritmo de las tomas por montar en una secuencia dada, en las posic¡ones de cámara y
sujetos, en los s¡stemas de diálogos paralelos o sobrepasados, etc., no deberá olv¡dar en

3 El eitLdio de ert¿ proded¿d de 'progre$ en el iñteré5', coryio s! ha defin¡do ¿l dínáx, t¡ene su lugar eñ
los tr¿t¿dor sobre argunrento. Lañent¿blenr€n¡e no 6 materia de e.te lib.o, pues ¡q'lí !ób rbs hemo5 propÉsto
ertudiar I¿s fom¿s{ur¿s delerte cineriatográfico, como b¿se indispensable delrnonta¡e Si hac€mos ¿luión ¡l
conteñido ¿rguí\ent¿les 5ólo por acl¡r¡r lo5 ejemplos.

s Si hemo6 ¿rurKi¿do aquí este dstem¿ fund¿rnént¿l de de$rrollo (que sobrepasa la m¿tena de nuegto
libro) es sólo por iu v¿lor de riodalo en toda3 las formas cidicás (SS xr,xt
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ningún momento de su artesanía minuciosa, que aquellas parcel¿s de su trabajo deben
estar somet¡das al flu¡r total de su obra, a la gran unidad del conjunto. Porque la obra
artíst¡ca es s¡empre un todo, un enorme ciclo que tiene un com¡enzo, un desarrollo
ascendente, una cúspide o culminación y un cierre o desenlace.

EL PROCESO 5ELEcIVO

Durante la concepc¡ón y la ejecuc¡ón de una obra de arte, vale decir, al m¡smo tiempo
que las facultades psiquicas delcreador (operac¡ones intelectuales.imaginativas-afect¡vas)
y sus facultades artesanales (manufactura, manejo de herram¡entas sobre las mater¡as-
primas) están realizando la obra, se opera un proceso (sin duda más ¡ntelectual que otros)
de búsqueda, de rev¡s¡ón y examen, de rechazo o aceptación y de forcejeo por ajular
cuanla cosa pase por enfrente a su fantasía.

5e trata de una de las operaciones más importantesy más p[olongadas de la creación
artística rh lleri (durante su gestac¡ón) y por lo tanto más dolorosa. Su importancia aqui
en nuestra disquisición, no es de carácter f¡losofico, sino práct¡co. Estamos tratando de
llevar al alumno hasta una clara conciencia de cómo actúan los pr¡nc¡p¡os estéticos en su
trabajo creat¡vo.

Este p¡oceso de c¡eación se asemeja a un tanteo de taracea. Los criter¡os para aceptar
o rechazar un material de marquetería son dos: primero, si está de acuerdo con elestilo
total de la pieza, y el segundo, si puede encajar en el sitio preciso que se le ha asignado.

La fértil imaginac¡ón del art¡sta le ofrece, a cada paso, cientos y m¡les de posibles
maneras de continuar, de detenel de volver, de relac¡onar un acontec¡miento dado con
otro pdt seguir. Ante cada pincelada traz¿da en la tela, el p¡ntor vuelve a ver l¿s cien
alternat¡vas y vuelve a seleccionar la que cree y siente más adecuada.

Ahora b¡en, este acto de elección delcreador, se va haciendo más certero, másseguro
y más rápido a medida que su domln¡o del oficio es mayor Por tal razón sorprende tanto
ver a un dibujante que se s¡enta ante un papel y a medida que desl¡za su lápiz va dando
el ser a una figura graciosa, llena de sugerencias vitales; o saber de un Bach que
improvisaba fugas a cuatro voces sobre el teclado de un clavecín y de un Mozart que
escribí¿ obras perfectas sobre un papel cualquiera s¡n tener a mano un instrumento
arguno.

El princ¡piante. en cambio, habrá de pasar años dudando y remendando, antes de
lograr seguridad. Pero no se piense que la "improv¡saclón" fácil ($:z) es la meta de un
art¡sta. Todos los gen¡os, unos más y otros menos, elaboraron penosamente cada detalle
mínimo de sus obras. Bástenos recordar a MiguelÁngely a Beethoñ,/en.

El proceso selectivo está ligado muy de cerca a los principios de unidad y variedad,
como también a los otros, espec¡almente al pr¡ncipio de estil¡zación (S 25).
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Los pd^ciplos fundamental6 4l

LA EsNUZACIÓN

5e ha dado en llamar est¡lización a la neces¡dad que experimenta todo art¡sta de
entregar el conten¡do exterior, el modelo real. en una manera defonnada. T¿l cambio
voluntar¡o del modelo real oHece a dos razones pr¡nc¡pales: primeramente, por una
necesidad de componer libremente los elementos, los rasgos y datos según una forma
estét¡ca prop¡a y orig¡nal. En segundo lugar, por acentuar los aspectos que s¡rven al
desanollo o expresión de su idea central, prescindiendo así, l¡bremente, de todo aquello
aue no se somete a la unidad de su obra.

Maurice de Wulf nos cuenta el caso de un misionero que mostraba a un salvaje la
fotografía de un señor a caballo. Este daba vueltas al retrato para ver la otra pierna del
jinete, que debía encontrar al otro lado del caballo. Y continúa De Wulf, después de esta
anécdota: (En la naturaleza, los seres sólo son ordenados y bellos si poseen realrnente
todas las partes ¡ntegrantes que su perfección exiger.'"

Ele pens¿miento del profesor de elética de Lovaina expresado en una conferencia
en Poitiers por el año rsrs, nos ayuda a esclarecer la esencia de la estilización y la diferencia
substancial que tiene un objeto en su belleza real y ese mismo objeto modelado por el
art¡sta. Es algo así como un cambio de naturaleza en cuanto ál sujeto modelo (real) y el
sujeto modelado (artíst¡co).

De ele modo. la estilización se ha de considerar íntimamente l¡gada al proceso
selectivo. Bajo ambos conceptos nos releriremos más adelante (5 96) al modo de cómo
un creadorde cineselecc¡ona yest¡l¡za la real¡dad v¡sual med¡ante el recuadro de la cámara
y el fracc¡onam¡ento en tomas.

ESPACIOTIEMPO

Hasta aquÍ hemos mirado los principios de unidad y variedad, y los fenómenos de
repelición, ritmo, contraste, desarrolloprogresivo y c¡clctotal dentro de un otderúeflr
poral, vale decir, como man¡festaciones del tiempo.

En las artes plást¡cas (aquellasque carecen de desarrollo temporal) p¡ntura, es(ultura,
arquitectura, y muchas otras menores como orfebrería, cerámica y toda clase deartes
decorativas, aquellos principios también tienen importancia decis¡va dentro de un orden
espacial, vale decir, como manifestaciones del espácio.

Espac¡o y tiempo no son, sin embargo, dos críterios con que podamos dividir todas
las artes en dos grupos separados e ¡ndependientes. Primeramente, porque gran parte
de las artes de t¡empo son tamb¡én espac¡ales (drama, danza, c¡nefotógrafo ytantas otras
menores como m¡mos, títeres, mar¡onetas, etc.). Y, en segundo lugar, porque toda
diferenciación exagerada de estos dos conceptos, espacio y tiempo, como s¡ se tratase
de dos factores ¡rreduct¡bles, es uno de los errores que quizás la ciencia y la filosofía del
futuro se encarguen de bonar, como lo ha hecho el arte desde sus orígenes. El tiempo,

to Arte y h &tte¿e, c.¿p.N, nrv. Editor¡al Atlántida, Barcelon¿, re.!.
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tal como lo hemos conocido desde el uso de rázón, es una convenc¡ón que nos ha sido
dada como algo real y exteÍno, siendo que no ex¡ste s¡no en nosotros por una mera
relac¡ón entre mov¡mientos diversos (diversas velocidades) todos ellos referidos al cambio
de la luz solarll ($$ roz, ror).

En la definición de ritmo, como <orden en eltiempoD, ya se esconde este aparente
contrasentido, dado que ritmo es igualmente (orden en el espacio>. Dejando a la filosofía
el trabajo de defin¡r estos conceptos, el art¡la se ha metido en el asunto de la intu¡ción
y sent¡do artesanal. Lo cierto es que p¿ra los artistas plást¡cos el tiempo seguía vr'vlendo
en los cuadros y esculturas, desde el momento que se esfozaron por expresar el
mov¡m¡ento.

La naturaleza, frente a la quietud de gran parte de sus pa¡sajes minerales y vegetales,
ofrece simultáneamente una ¡nfin¡ta gama de movimientos y de ritmos. Lo interesante
de señalar aquí, es que los r¡tmos espac¡ales son fruto del ritmo temporal, vale dec¡r: toda
repetición espacial es fruto de un movim¡ento regular Asi el paso de un camello ha dejado
sobre la arena un reguero de huellas rítmicas.

Tales asuntos no son s¡no puntos de meditación para quien qu¡siera penetrar más
en la estét¡ca del espacio y del tiempo; de la unidad-variedad como principios igualmente
compart¡dos por artes t¿n diversas como la música y la p¡ntura; como profunda reflexión
para el cinematograf¡sta, que deberá crear s¡multáneamente en los dos planos: en e/
tiempo y en el espacío.

A un nivel práct¡co, exigido por un cinematografista que afronta los valores espaciales
en su trabajo de montaje, parece útil echar una mirada sobre las maneras como
afrontaron los pintores aquellos principios fundamentales de la estética: unidad y
variedad. Es por ello que la Materia rde la segunda parte comenzará por la composición
estét¡ca dentro del cuadro cinematográfico.

Ha llegado el momento de pasar a la segunda parte de este libro, a la etapa de
conjugación entre la técn¡ca y la estét¡ca del cine. En ella se procura que el alumno, a
través de un método ordenado según diversas mater¡as, conozca no sólo las reglas de
cada movimiento en particular y las instrucc¡ones y los recursos materiales para con-
seguirlo, sino los principios estéticos que rigen y determin¿n aquel movimiento como
parte de un desarrollo total, como parte de la forma<ine.

'1 Léase lo escrito por Jean Epstein acerca de esta nueva concepc¡ón del v¿lor espaciotiempo á que nos
ha llevado elcine (¿¿ eierc,b del c/ne, ed Gal¿tea+.luev¿ Visión, Buenos Ahes, 1er, página rre).
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SEGUNDA PARTE

EL MOVIMIENTO
EN EL MONTAJE



INTRODUCclÓN

CAPfTULO PRIMERO

PUNTO DE PARTIDA: EL MOVIMIENTO

Producir o reproduc¡r mov¡miento parece ser la meta del c¡ne. Concepto verdadero, pero,
¡ncompleto. Hay otro aspecto, involucrado en el mo\r¡m¡ento cinematográfico: la pene
tración en el detalle, la substracción de lo aieno al su¡eto med¡ante la magn¡ficación.

A tra\és de lo d¡dro parece que, en cuanto a cámara, se darían dos mo/imientos
básicos sobre un mismo sujeto inmó/il: el pr¡mero es saltar o cambiar la distancia sobre
el eje óptico: acenarse o alejarse. Y el segundo sería siftar o cambiar a otro punto de
vista sobre el m¡smo sujeto: a derecha, a izquierda, arriba, abajo, por detrás, etc. En otros
téminos: r. morim¡entos en un eje ópt¡co y 2'mov¡m¡entos hac¡a otros ejes ópticos.
Estamos así produobrido rnowmienlo snlbte un sujeto ¡nmovil.

Ahora bien, s¡ el sujeto se desplaza y la cámara está füa, podemos supon€r: r': un
avance del sujeto d¡rectamente hacia la cámara, por el eje ópt¡co, o un ale¡arse del suieto
por el mismo eje. z': un viaje transversal, perpendicular aleje óptico, del sujeto que pasa
de un lado al otro. 3': un viaje diagonal. r': hac¡a arriba, hacia abajo, etc. En esta ¡nf¡nita
gama de desplazam¡ento6 del suieto, la cámañr f¡la conserva un fondo ¡nmóvil conlituido
por el escenado. El espectador sabe que es solamente el su¡eto el que se desplaza, no la
cámafa.
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46 EI moplmlento en el montale

Se ha d¡cho que la cámara cop¡a los mor¡mientos naturales de nuestra cabeza al
segu¡r el recorrido de una persona. Hay algo de c¡erto en esta frase, pero no es todo
porque, en la sala de proyecc¡ón, se ofrecen curiosos fenómenos: elespectador está f¡jo,
sentado en su butacr, la proyectora está füa. empotrada al suelo, y la pantalla frja.

Paradójicamente, en medio deesta rigidezfísica, elcine es elarte de los movim¡entos.
El espectador puede desplazar sus ojos de un rincón a otro de la pantalla. Por lo

general no lo hace sino en mínima proporción, porque la movil¡dad ¡ncreíble de la émara
y del montaje le ponen todo en la región central y rara vez más allá de esa cómoda
inmovil¡dad de su mirada.

Cuando un sujeto pasa de un lado a otro de la pantalla, cas¡ nunca es segu¡do en
todo su recorr¡do por el ojo del espectador. El montaie lo ha convertido en un flojo
empedernido, sabedor de que lo más ¡nteresante le será puesto delante. La región del
espectador no va más allá del terc¡o central de la pantalla. Pero lo importante es analizar
lo que sucede cuando la camára fija muestra el paso transversal de un sujeto y el
espectador lo sigue con sus ojos: la cámara ya no suple la mirada del espectador, porque
está f¡ja, y el espectador la siente así al percibir el escenario (fondo) fijo. La mirada del
espectador va moviéndose con el sujeto que pasa y el escenar¡o fijo se le va quedando
atrás.

El fenómeno opuesto se verifica cuando la cámara sigue el recorrido transversal del
sujeto mediánte el giro sobre el eje del trípode, mediante la panóram¡ca, En este caso el
espectador no mueve sus ojos del punto en que se halla el sujeto; ve el escenar¡o
desplazándose en Ia pantalla, sabiendo a punto cierto que el sujeto camina o se desplaza
sobre un escenario que, en la realidad, estaba fijo.

Los dos casos anteriores, uno con la cámara f¡ja y el otro con cámara móvil, son
parecidos, t¡enen parentesco; s¡n embargo, sus efe€tos matcan una enorme diferenc¡a
sobre la percepción del espectador.

Hemos árr¡bado así a otro s¡stema de movim¡ento, a la toma con desplazamiento de
la émara.

Todos los cambios o saltosque pud¡ésemos imaginar($$ z:, z:) pueden ser realizados
paulat¡namente. Vale decir, en lugar de saltar ¡nstantáneamente a otra distanc¡a o a otro
ángulo, puedo desplazar la émara por el espac¡o y ver cómo va c¿mbiando el sujeto y
el escenario a medida que alcanza la Dosic¡ón f¡nal.son los movimientos llamados
tr¿vellíngs.

Como es fác¡l deducir, este tipo de mov¡m¡ento, donde el escenario se desplaza en
pantalla, no puede ser usado a troche y moche, pues supone un esfueeo de adaptación
en el espectador. Cada vez que la cámara se mueve, el espectador 'siente la presencia
de la cámara" o supone que la cámara hace el papel de un persona.ie. Esto último suele
llamarse'cámara subjetiva'.

Cuando un exper¡mentado creador usa los mo',/¡m¡entos de cámara como est¡lo
bás¡co en todo un film, logra que los espectadores s¡nton¡cen con su ¡ntención y sé
¡ntegren a la acc¡ón dramát¡ca sin mayor dificultad. El peligro, pues, radicará en su uso
injustificado y aislado.



Lo que más ansían los creadores de cine, y más aún los tratad¡las, es poder
delerm¡nar con prec¡sión las normas y leyes que r¡gen la correcta conjugación de los
movimientos bás¡cos del cine.

Como es lógico, la primera inqu¡etud se origina al experimentar que los saltos de
émara de aquí para allá pueden desorientar, desubicar al espectador con respecto a los
puntos cardinales de un escenario ya presentado. Es del todo cierto que se neces¡ta una
buena geografia. L¿s leyes de una geografía correcta son dictadas por el tratado de
psiciones de cémara.

La segunda ¡nqu¡etud es respecto a las magnitudes de los planos con que deba
presentarse un sujeto: cuándo debe pasarse a un plano más cercano, cuántot¡empo debe
mantenerse un plano.

La tercera ¡nqu¡etud combina las dos anteriores: cuándo y cómo se deóe rolver al
sujeto a, después de haber mostrado al sujeto B, solo. 5e supone fácilmente que ya no
interesa volver a a en la misma forma que se le mostró pr¡meramente. Es el caso de dos
sujetos que dialogan y se muestran en planos separados. Este caso conlituye la médula
de todo montaje dramát¡co y neces¡ta ser conoc¡do en todas sus facetas antes de pasar
a problemas más complejos.

Para no equivocarse en la s¡stematizac¡ón de estas leyes convendrá recordar los
fenómenos que suceden al espectador sentado en la butaca de la sala, que es el único
destinatar¡o de todo el cine.

Describamos una escena en pantalla:

¡1Long shot: Un hombre y una mujer, sentados en una pequeña mesa, conveEan
de frente. El hombre a la ¡zquierda, la mujer a la derecha.

t.2 Twoshot: Ambosencuadro, peromáscerca. La conversación se anima. Elletoma
la mano a ella.

t.z Clos*up: Rostro de mujer en cuadro, inmóvil, s¡n moverse. Lo m¡ra largamente
a ro5 olo5.

ra Closeup: Rostro hombre, sonr¡ente. mira hac¡a el rosrro de ella y luego baj¿ los
ojos hasta su mano entrelazada (que no se ve en elcuadro).

Si las posiciones de la cámara en r.l y ta son correctas, todos los espectadores habrán
sentido que ambos personajes se miran a los ojos, para luego bajar él sus ojos hasta las
manos entrelazadas.

Examinemos este fenómeno bás¡co, tal como se presenta en la pantalla. Por de
pronto, la cámara no se ha puesto en ningún momentoentre ambos personajes, en medio
de la línea de sus miradás. sería un caso fuer¿ de lo común. La cámara está cerca de esa
Iínea, cerca de él cuando se filma el rostro de ella; cerca de la mujer cuando se filma el
rostro del hombre. Con estas posiciones la m¡rada de la mujer (t:) (ella apareció a la
derecha del cuadro en r.r y t.z) no mira hac¡a elespectador, v¿le decir hacia el lente; sino
hacia la izquierda del espectador. La mirada del hombre (u), en camb¡o, se dirige hacia
la derecha del esoectador.
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48 EI moolmlento e eI ¡nontale

Tenemos pues, que dos m¡radas, que se cruzan diagonalmente en la sala formando
una x, dan al espectador la indefectible impresión de formar una línea recta: se m¡ran a
los ojos.

Cuando él baja los ojos (t.c), la línea de su mirada que antes estaba hor¡zontal, que
topaba con el r¡ncón polerior derecho de la sala, baja hasta las butacas delanteras de la
derecha.t2 Reduérdese que los rolros en cu se ven solos; no se rae la superficie de ta
mesa- ni sus manos entrelazadas,

Es fundamental saber oue una lalsa Dos¡ción de émara o una falsa dirección de las
miradas en los actores puede destruir el efecto deseado. Es de tal manera precisa la
geometría de estos factores, que pueden darse, s¡n temor a equ¡vocac¡ones, el efecto
contrario: un peBonaje busca los ojos del otro y éste no quiere m¡rarlo.

close up de un hombre que mira fijamente a los ojos de una mujer.
Close up de la mujer que se entretiene en mirar la corbata, para luego mirar el cabello
del hombre.
Close up del hombre que la reprocha por no atreverse a mirarlo a los ojos.
No olvidemos que estos planos sucesivos de cada personaje aislado no están a la

derecha y a la izquierda del espectador. Cada plano que aparece cae en las mismas
dimensiones de la pantalla total. De modo que el rofro de la mujer cae cas¡ en la m¡sma
región que ocupaba el rostro del hombre. De tal manera es ¡mportante este dato. que
deberÍamos corregir la imagen de una x en el cruce real de m¡radas en la sala de
proyección, imaginando mejor una v cuyo vért¡ce está en la pantalla.

Acabamos de dec¡r que el rostro de la mujer cae <casir en la misma región ocupada.
por el rostro del hombre. Esta no coincidencia absoluta marca otro aspecto fundamental
en el juego de los planos'.la zona de cuadro.

Desde el primer paso de esta disquisición sobre el movimiento cinematográfico
hemos supuesto como ax¡oma que el más ¡mportante de los mov¡m¡entos lo constituyen
los cambios espaciales de cada plano y de cada ángulo; es decir, elfuego de tomas.

Tan pronto se admite esta cualidad o recurso del cine, se debe admitir la necesidad
de jugar limpiamente con las maneras o formas convencionales de este lenguaje visual.
El espectador t¡ene derecho a leer en la pantalla lo que el artífice de la obra pretendía
expresarle. El admit¡r que el juego de planos estrechos, de doseups, es un recurso
aceptado por cualqu¡er espectador como algo natural, nos debe alertar a conocer sus
límites. más allá de los cuales comienza la confusión. Por ahora bástenos saber oue el
estudio de las zon¿s del cuadro es básico para mantener a los espectadores en una
permanente or¡entación geográfica y, sobre todo, en la ident¡f¡cación ¡nstantánea del
sujeto que aparece en pantalla.

Es cur¡oso observar a los que comienzan el estudio de la c¡nematografía. Su primera
gran sorpresa es constataf el número tan elevadd de tomas que const¡tuyen una escena
cualqu¡era y elt¡empotan extremadamente corto que permanece cada toma en pantalla.

ru No5 referimos a l¡ imprasión r€cibida por uneip€ctador sent¿do en el centro de la sala;pero no olvidemos
que la rel¿ción 5€ñ¿láda es común a todo espe<tador esté donde esté. Si está en l¿ prirnera f¡la de buta(¡s, l¿
más cercena a la p¿ntalla. l¿ m¡rad¿ d€l actor c¿erá Ítás ad¿nte y a66,jo.
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lntro¿ucclón

Esta constatac¡ón, por la que hemos pasado todos, nos lleva a descubr¡r que un buen
montaje es, a menudo, el que no se hace notar.

No es s¡empre así dado que depende del género f¡lm¡co. Pero ciertamente es así en
el terreno que elamos abordando: el montaje sobre una misma acción cont¡nuada. La
cont¡nu¡dad es la condición primordial de todo montaje, a pesar de aparecer como una
paradoja hablar de ella cuando la parcelac¡ón de tomas, ángulos y planos diversos parece
tender por sí m¡sma a la discontinuidad. La continuidad es otra de las mag¡strales
convenciones del lenguaje cinematográfico. Es otra de las impresiones cur¡osas; otra de
hs conqu¡las logradas sobre el espectador.

La continu¡dad se logra a través de los más sut¡les recursos de composición, de
ajustes, de cortes en los comienzos y finales de cada plano, sobre tomas labor¡osamente
calculadas en el guión técn¡co y detalladamente ensayadas durante el rodaje con émara.
Cont¡nuidad no sólo en los mov¡m¡entos de los personajes, en la dirección de sus miradas,
en la calidad fotográf¡ca y en la correcta zona de cuadro, s¡no tamb¡én en el ritmo del
montaje.

Montaje es conjugac¡ón de movim¡entos. Mov¡m¡entos en e¡ espacio y en el tiempo.
5i se adm¡te que la belleza exige ordenación y armonía, no podemos negar que los
mov¡m¡entos c¡nem¿tográficos necesitan ritmo.

Hemos llegado así al más difkil término y al más indescifrable elemento del arte
cinematográfico. Entender, o por lo menos sent¡r, Io que es el ritmo del mov¡m¡ento
il¿mado "montaje', es entrar por el umbral del séptimo arte. Y para ello es necesar¡o
afirmar que la mejor escuela, quizás Ia única. es la música.

El ritmo c¡nematográf¡co exige un estud¡o del t¡empo c¡nematográf¡co.
El tiempo cinematográfico es otra modalidad de movimiento. Diverso altiempo real.

Tan d¡verso, que prec¡s¿mente en su estilo sintético y fugaz se explica mejor la diferencia
enlre los cortes con cámara fija y los pasos paulatinos de las cámaras móviles que citamos
en los números 75 y 76.

Una panorám¡ca, un t7t, un travell¡ng o cualquier desplazam¡ento lento de una
émara poseen un caÉcter analítico. Hay en ellos un examen paulatino de los espacios
y de las formas plást¡cas. Por esta condic¡ón peculiar tienen su sitio en el desarrollo
dramát¡co y no se les puede metet analizantes como son, en medio de la síntes/s del
t¡empo y del espacio que const¡tuye el salto intantáneo del 'corte d¡recto" por planos
fijos, sin una razón de peso.

A la conjugación de todos estos factores se le llama "montaje". El cine, como séptimo
arte, es propiamente e¡ montaje de movimientos v¡suales. Desde hace más de treinta años
el sonido se ha integrado al montaje y hoy día parece un compañero inseparable de la
rn¿9en.

La creación del montaje ocupa tres etapas en la realización de un film:

f Guión t&nico. Cteación imaginat¡va de un film, redactado en un lenguaje técnico,
que especifica y describe cada una de las tomas que habrán de f¡lmarse.

zu Rodaje o filmac¡ón. Cad,a loma, en el orden que convenga, es puesta en escena
,r captada por la cámara.
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3ó Fdrtón. Ordenaclón, despunte, armadode todo elmater¡alfilmado, s¡ncron¡zac¡ón
sonora. etc., que dan la forma def¡nitiva a la obra c¡nematográfica. La edición es la primera
real¡zac¡ón concreta de aquel montaje ¡maginado en el guión técnico.

DIVISIONES DEL D¡SCURSO FÍLMICO

Este párrafo está exclusivamente desl¡nado a aclarar algunos términos usados en
este libfo. Nos encontramos frenG a un problema que se susc¡ta permanentemente
cuando un profesor y un tratad¡sta se ven obligados a prec¡sar los vocablos y su conten¡do.

Todo f¡lm, largo o cortometraje, está d¡vid¡do. Mejor d¡cho, debe estar dividido, para
lograr así mayor claridad en la expresión y el desarrollo de su idea central.

Una obra de teatro se div¡de en actos y en escenas. Esta división del drama es exigida
más por las cond¡c¡ones escenográficas que por las posibilidades argumentales.

En cine, la posibilidad de saltar ¡nstantáneamente de un escenar¡o a otro cualqu¡era,
no dio cabida a la div¡sión en actos.l3 Desde los comienzos se uso el término "secuencia"
para indicar las divisiones más extensas de un film. Una secuencia puede constar de
diversas y muy variadas escenas.

Ahora bien, el término 'escena" requ¡ere una aclaración dados los diversos sent¡dos
que la jerga c¡nematográf¡ca le ha asignado.

Partamos de un ejemplo: supongamos un film dramát¡co sobre la vida de un faraón
egipcio. lmaginemos d¡versas secuenc¡as.

l" secuencia: el faraón se reúne con sab¡os y arqu¡tectos para plan¡ficar la
construcción de su pirám¡de.

z" secuencia: un festín en la corte.
3¿ secuencia: se inicia la construcción de la D¡rámide.
4¿ secuencia: una batalla en eldesierto obliga a suspender las obras.

Y así, podríamos seguir imaginando otros temas o capítulos donde un asunto es
desarrollado con un c¡erto sent¡do completo. Esta cond¡c¡ón, de ser una p¿rte con sent¡do
completo, es la definición más universalmente aceptada de lo que llamamos secuencrb.

Dentro de cada secuencia encontraremos d¡versos momentos de acción que carecen
de sentido completo en sÍmismos. Son trozos de la secuenc¡a que se realizan en diversos
amb¡entes. Son l¿s escenas. Supongamos que la za secuencia (el festin en la corte) se
inicia asi:

1¿ escena: d¡álogo entre la esposa del laraón y sus esclavas.
2¿ escena: los invitados llegan a palacio.
3á escena: el faraón es avisado de ciertas ¡ntr¡gas.
4¿ escena: los invitados entran a Ia salas delfestín.
5¿ escena: la entrada, solemnemente anunciada, del faraón y su esposa por uno

de los ñrticos de la sala principal.

1t En algunos países se adoptó l¿ cost!¡mbre, completamente erb¡trer¡a, de llamar 'acto' a cada rollo d€
film (los de 3r mm suelen dur¿r ro minutos) con que 5e entregan l¿s copiás de exhib¡cón a l¿s salas púb¡¡c¿s.
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6" escena: dos cortesanos traman la ¡ntrioa. en un rincón del salón-
7a escena: el faraón recibe saludos y dádivas de un príncipe extranjero, etc.

Cada una de estas escenas se lleva a cabo en un sitio determinado: dormitorio de la
sposa; entrada exterior del palacio; sala pr¡vada delfaraón; un pórtico de acceso al salón
Cel festín; otro pórt¡co inter¡or del salón; un rincón del salón; etc.

Aunque todos estos escenaÍios se suponen vec¡nos en la realidad argumental,
durante el rodaje o f¡lmación const¡tuyen s¡ete d¡versas rn/ses en scéne, completamente
separadas e ¡ndependientes. Es por la m¡sma razón escenográfica que determinó el
mmbre de nescena'en teatro, por lo que se aplicó en cine este mismo vocablo a los
asuntos (cortos o largos) que se desarrollan en un mismo amb¡ente o lugar.

En algunos casos una escena podría estar const¡tuida por una so¡a tom¿ (shot). Por
o gener¿l, cada escena está compuesta por diversas tomas (diferentes ángulos y
:istancias de cámara).

Pues bien, estos dos términos, "secuenc¡a" y "escena", aparentemente tan def¡nidos,
:r¿n sufrido lamentablemente confusión en los países de habla inglesa por una arbitraria
r€nom¡nación de "scene" a lo que no es s¡no una toma (shof) descr¡ta en el guión técnico.
Jéase, a este propós¡to, lo que expresa el tratadista Ernest L¡ndgren (S asr).

En las otras lenguas la confusión no existe patentemente, aunque el influjo interna-
jonal de la lengua inglesa ya ha empujado a muchos traductores a usar el vocablo
'es<ena" en cr sentido de toma (shot).

En este Iibro nos hemos dec¡dido a mantener la terminología más académica, aunque
en muchos lectores esto s¡gn¡fique un esfuerzo de adaptación, De este modo, cada vez
1ue decimos "escena' nos referimos al conjunto de varias tomas (o s¡lots) que descr¡ben

-n¿ misma acción, en un m¡smo s¡t¡o escenográfico.

A continuac¡ón resumimos lo dicho y añadimos algunos térm¡nos, como pauta del
ó<¿bular¡o Dor usar.

sEcuENcra: es una de las grandes d¡visiones de un film, que posee un sent¡do completo.
5€ le puede comparar con el c¿pítulo de una obra literar¡a. Consta, gener¿lmente, de
¿¿rias escenas. Un f¡lm largometraje podrá tener quince, veinte o más secuenc¡as.

EscrNA: es una acc¡ón continuada, filmada en un mismo amb¡ente o escenario (sea
nterior o exter¡or, es decir, bajo techo o al aire libre), y que carece de sentido completo.
lonsta, generalmente, de var¡as tomas (sho¡s). Se le puede comparar al párrafo de un
roro.

rovr (*or): es cua¡qu¡er asunto o trozo de acción f¡lmado mediante una carrera
ninterrumpida de la cámara.

No existe otro concepto más preciso que la carera in¡nterrumpida de la cámara, para
refinir la toma.la

roAunque esto no puedó ¿plicálse tan estrictamente ¡ lar flmaclones 'cuadro pot cuad'o'(fraftE by f'anr-],
I tor lo tanto, al método de febajo en dibujo an¡mado, ¿ún aquíel concepto de toma sigue en plena vigencia
; ro5 atendeÍios a 5u resukado en p¿ntalla.
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52 El ñotjlñl€,úo qr el mo lav

La toma viene a ser la última célula de un film. Más allá está elfotograma; pero éste
no puede llamarse (célula cinematográficar toda vez que solo, en sí mismo, carece de
mov¡m¡ento. El fotograma es una folografía etática.

La toma ha sido comparada con la frase literaria; sin embargo, en muchos c¿sos
equivaldrá más a una palábra, como expresaba Sergey E¡senste¡n.

ToMA: es cada una de las versiones, que pudiesen hacerse, sobre una misma toma
descr¡ta en el guión técnico. 5i se le repite más de una vez se suele hablar de retoma. 5e
supone, así, que s¡ una toma de guión, por elemplo: t.a7, es rep€t¡damente filmada en
cuatro tomas, solamente una de estas versiones será ut¡l¡zada en ed¡ción, m¡entras las
otras tres son descartadas (- out-t¿kes o outs).

Para completar esta pauta de vocablos. nos resta decir algo sobre el térm¡no francés
'/e p/an', cuya precisión es de tal ut¡l¡dad que ha pasado a otras lenguas. En ltalla d¡cen
'il piano" y en español "el plano'. Plano es un término genérico que se refiere a la
dimensión con que aparece el sujeto dentro del cuadro, o en la cantidad de escenario
captado por el lente. Es en este sentido que lo usamos en este l¡bro, cuando decimos
<planor, <planificac¡ón)r, (escala de planosD, etc.

Por un uso traslat¡cio, en muchos países el término 'plano" ha suplantado al término
toma (sáot)y esto parece perfectamente legítimo, pues no son términos excluyentes.

En la jerga inglesa de c¡ne no ex¡ste ningún vocablo genérico con que pueda
expresarse elsentido francés de /e p/an, toda vez que se le ident¡f¡ca con su determinac¡ón
part¡cular adyacente: long-shot, medíur*shot, c/oseupshol etc.



CAPITUTO SEGUNDO

LÓGICA REAL Y LÓGICA C]NEMAToGRAFIGA

ET ESTUDIO DEL MONTAJE

-Cómo se debe aprender el montaje?
Ela pregunta, repet¡da por muchos aspirantes al estudio de la cinematografía, crea

J€ de las s¡tuac¡ones más difí,ciles para un maestro en vías de or¡entar e ¡mpulsar a los
\sros polulantes La respuesta más verídica y más corta sería: (estudiando todo el
:a¡e),

De hecho, este l¡bro está íntegramente dedicado a la formación del editor, y aun así
5 incompleto. 5¡n embargo, es necesario tratar de responder a aquel interrogante;
:rmeramente, porque es legít¡mo por parte del asp¡rante, y en segundo lugat porque
¡ dará a esclarecer el s¡lema de aprendizaje que hemos adoptado en etas páginas.

Ante todo, es necesar¡o distinguir el significado y la d¡ferenc¡a entre los térm¡nos:
-ontaje y ed¡c¡ón. Comencemos por este último.

Ed¡ción deberá entenderse como el conjunto de op€rac¡ones dest¡nadas a ordenar,
=rtar y ajustar sincrónicamente un material filmado. Tal operación se ejecuta en una
-áquina especial llamada 'moviola'o mes¿ de edición (5 ¡l¡).

De este modo, la edición viene a ser la etapa final en la creación artística de un film.
-:.minada la edición, solo restan etapas técnicas.
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54 EI mopimlqtto en el montale

En muchos países se acostumbra usar elverbo (montarD como sinónimo de ed¡tar.
En otros, en cambio, se ha adoptado la traducc¡ón d¡recta del térm¡no usado en Inglaterra
y EU: ed¡tar, de 'to edif, y edición, de 'edit¡ng'.

Montaje es un término dest¡nado a ind¡car la naturaleza especifica de la obra
cinematográfica; como la necesidad o exigencia del espectáculo ffmico de estar fraccie
nado en planoso tomas (shots). Es, por lo tanto, un térmno estét¡co que lejos de referirse
a una etapa del proceso creat¡vo, los abarca todos por ¡gual, De este modo, desde el
momento en que se comienza a concebir un film en la mente de un cinematograf¡sta, y
desde el momento en que él redacta el guión técnico en un papel que señala planos o
tomas por separado, ya se está creando el montaje de ese f¡lm.

La filmación o rodaje viene a ser algo así como la puesta en escena del montaje
descrito en el guión técnico. Y la edición es la ejecución o realización sobre el material
filmado de aquel montaje imaginado desde elcomienzo. Es por esto que suelen señalarse
estas tres etapas: guión técnico, filmación y edición, como los momentosdonde se apl¡can
todas las leyes del mont¿je. Es necesario decir que, en muchos filmes, debe añadirse la
sonorizac¡ón como una etapa de montaje, dado que debe ejecutarse en forma inde
pendiente de la filmación.

El término mont¿ge, de la lengua francesa, tiene su antiguo origen en el uso teatral
y fue desde esta fuente donde lo adoptaron aquellos dramaturgos rusos que luego se
convirt¡eron en los grandes d¡rectores y tratad¡stas cinematográficos: Pudovk¡n y Eisen-
stern.

Son ellos, junto a muchos otros profesores y creadores del cine soviét¡co, qu¡enes
dieron al montaje un sentido estét¡co, como expresión de lo que declararon la esencia
delcine: <La afirmación del montaje, como la máx¡ma expres¡ón de efectividad, ha llegado
a ser el axioma indiscutible, sobre el cual se ha levantado la cultura universal del c¡neD.
(Extracto del manifiesto f¡rmado.por S. E¡senstein, V Pudovkin y G.Alexandrov, publicado
en Len¡ngrado, agosto de rs:a.)')

Para estudiar y aprender el montaje es necesaria una comprensión del fenómeno
fílmico, vale decir, de cómo las imágenes pasan de la realidad al escrutin¡o del c¡nema-
tografifa, de éste a la técn¡ca artesanal y de aquí a la percepc¡ón del espectador que
recibe el discurso cinematográf¡co desde la pantalla: realidad<reador-artesanía€specta-
dor.

La imagen real debe ser somet¡da a un proceso de selección y estudiada por el
c¡nematograf¡sta en cuanto a notables camb¡os, y hast¿ falseos, maquillajes y suplanta-
ciones, para que preste util¡dad a la obra fílmica. La determinación del artista, frente a
las prcelas de realidad que él usará, está frjada por los principíos estét¡cos que
enumeramos en la primera parte y por las leyes del montaje que estudiaremos en esta
segunda parte.

15 Tr¿ducción del ruso al ¡n9lé5: F/m Forn, MeridBn gooks. Nueva York, rer, pág ,57.
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Una vez que el artita ha dejado por escrito (guión técnico) su creación imaginativa
del film, se procede a real¡zarla paso a paso, toma por toma. La difkil etapa de rodaje y
de la sonodzación, con sus técn¡cas anexas de cámara, iluminación, escenografía,
grabación, laboratorio y muchas otras, no t¡enen cab¡da en nuestro l¡bro s¡no en cuanto
están atadas directamente con la estética y la técnica de la edición.

S¡ el alumno desea penetrar en el montaje, deberá analizar ¡ncansablemente las
grandes obras. Deberá as¡stir a filmotecas del c¡ne clásico, y no perderá oportun¡dad de
verif¡car los diversos est¡los con que los creadores actuales enfocán el d¡scurso film¡co. La
lectura de l¡bros y artículos que anal¡cen estas obras serán su mejor ayuda.

Además, practicará personalmente con su propia cámara y su proyector, aun mucho
antes de que llegue la oportunidad de sentarse a una mov¡ola. Nada enseña más que los
errores que uno mismo comete y el incansable examen de sus causas. El ensayo sin
compromisos, sin ambición de aplauso, es útil porque es fuente de investigación y
descubrimientos, que no se harian s¡ todo nuestro esfuezo fuese destinado a un cl¡ente
que paga por lo más seguro. Es necesario reseÍvarse el derecho de estropear algunos p¡es
de film con el fin de saber qué pasa cuando se desea buscar algo propio, con los riesgos
de un intento audaz, y con dudas acerca de los resultados. No hay n¡ngún íntoma más
claro de un comienzo falso en los princ¡p¡antes que aquella expresión: (voy a lanzarme
a hacer un film para el Festivalde san Cucufater.

Para ayudar a la comprensión gradual del montaje comenzaremos por enumerar y
describir someramente los aspectos que analizaremos a lo largo de este capitulo, porque
hay infinitos caminos para abordar el proceso creat¡vo, y es precisamente en la forma de
realizarlo donde radican los diversos sistemas de aprendizaje.

MONTAJE SOBRE FICCIóN DE LA REATIDAD

Llamemos re¿ldad a todo elemento que existe fuera del creador de cine, pero que
pudiese ser captado como mater¡a-prima para su obra fílmica. Como es lóg¡co, tales
elementos podrén ser de tres categorias: imágenes visuales, sonidos e ideas.

Las ideas pueden ser productos de otras personas y aÍgumentos de obras literar¡as,
dramáticas, filosóficas, etc., que sirvan al cinematografista.

Las imágenes pueden ser naturales: como pa¡sajes, personas, c¡udades, etc.; comc
de otras artes: dibujo, pintura, danza, arquitectura, etc. lgual cosa puede decirse de los
son¡dos.

Toda realidad posee su propio espacioysu prop¡otiempo. El c¡nematograf¡sta, desde
el momento que observa esa realidad como pos¡ble mater¡a-prima para su obra, ya
com¡enza a encajarla dentro de un espac¡o y un t¡empo completamente diversos. Con
este camb¡o empieza a dar una forma diversa a las cosas reales; de tal manera que podría
afirmarse que está transformando la naturaleza misma de aquellos seres.

Un hombre rompe la t¡erra con el arado. Una mujer sube a un camión y se sienta
al lado del chofer. Un niño de ocho años mata a un pajar¡to con su honda: ¿qué significan
elos tres trozos de vida humana?
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EI moDlmienlo e eI ño tale

Cada uno de ellos es un momento fugaz dentro del espac¡et¡empo real en que se
desarrolla la v¡da de un campesino que ara, de una mujer coqueta, de un drofer y de un
rapaz malcr¡ado.

Supongamos que un creador de c¡ne v¡s¡ta una aldea campestre y al pasearse por
sus aledaños presencia esas tfes escenas, con sus cuatro pefsonajes, s¡n conocer s¡quiera
la relación real que los une entre sí. S¡n embargo, a pesar de haber v¡sto otros vec¡nos
del pueblerío, aquellos cuatro le han impactado y lo llevan a construir en su ¡nterior una
relación argumental: (M¡entras elmarido ara la t¡erra, su esposa fl¡rtea con elrepart¡dor
de leche y el hio hace de las suyasr.

La relac¡ón pasa por su mente hala que se convence de que no le atrae, no le lleva
a nada original. S¡gue su paseo matinal y se topa con la lechería donde el patrón vigila
el trabajo. Entonces le parece que sería mucho más apasionante que la mujer coqueta
fuese esposa del patón y conv¡erte al hijo del campesino en el testigo del flirteo.

Analicemos el proceso descr¡to. En el c¡nematograf¡sta han influido dos fuerzas
diversas: por una parte, ha captado cuadros separados, trozoe¡mágenes de d¡versos
personajes. Por otra parte, su mente les ha trátado de impr¡mir una relac¡ón argumental,
un dest¡no común hac¡a un confl¡cto que él ha imaginado a base de suponer que la mujer
es casada con otro de los hombres. Tan pronto haya decidido una de las c¡en alternat¡vas
que pudiesen desfilar por su fantasía, y una vez que los personajes se hayan fijado en sus
líneas dramáticas, vendrá el üabajo de crear la primera forma cinematográfica: ¿ba.io qué
ángulo de cámara y en qué tipo de plano se presentará cada personaje y cada trozo de-
acción que los caracterice?

Ahora el proceso selectivo ($ e;)ya no se dirige hacia la línea cie ideasargumentales,
sino hacia las formas cinematográf¡cas en que deberán expresarse esas ideas.

En ese momento se está creando un montaie cinematooráf¡co en el interior del
artrsta.

¿Por qué hemos part¡do de un ejemplo con escenas reales, tan irrealmente relacic
nadas por el artist¿ creador?

Para obtener dos acentuaciones en nuestra expl¡cac¡ón: pr¡mera, hacer conc¡enc¡a
del cambio de naturaleza que sufren las imágenes-ideas en la percepción del art¡sta.
Segundo, para hacer,rer que generalmente el háb¡to de la creac¡ón c¡nematográfica lleva
al cinematografista a m¡rar las cosas reales como en monta,/'e. Por esta última razón
podrí,amos afirmar que la primera creación del montaje no comenzó después de
terminado el argumento, como afirmamos anter¡ormente, s¡no muy probablemente
comenzó con la forrna misma de ver los hechos reales, Fueron percib¡das como trozos,
como planos, como tomas que a través de una selectiva (edic¡ón)r en la ¡maginación del
artista se fueron conv¡rtiendo en un f¡lm.

96

97



-nlrúucftó'r 57

TONTAJE SOERE DOCUMEiITO DE LA REALIDAD

Examinemos ahora un punto de partida desde otra experiencia, para comparar
r\€rsos cam¡nos por donde pueda pas¿rse de la real¡dad a la fomamonta.¡e.

Un director de un f¡lmdocumental es llamado por una fábrica de agaratos electróni.
:Ds para realizar un film que descr¡ba los diversos departamentos y muestre las etapas
r armado de los equ¡pos.

El artista deberá captar ahora la realidad en su sign¡f¡cado propio. Deberá imponerse

- 
lo que sucede en la fábr¡ca. 5u imaginación, leios de estar inerte, deberá buscar la

l¿nera más acertada posible de transmitk la realidad, tal cual es, a través de la pantalla
I cine. La elast¡cidad del argumento se ha reduc¡do al mínimum por causa de un tema
do y preciso. Sin embargo, elargumento no está anulado, pues el autor deberá elegir
_. determ¡nar un sujeto de acción (una ¡magen, una persona, una ¡dea o un aparato

"€ctrónico) 
que ligue. que unifique el discurso ffmico y haga sencilla la explicación del

-¡JntO 
totAl.

Supongamos que elige un grabador.magnético como sujeto protagón¡co y dec¡de

'eguir su recorrido desde los proyectos que dibuja un ingeniero, hasta la testificación f¡nal
s:bre el equipo listo para ir al comercio. El cinematograf¡sta está aún en la etapa
eológica. No ha pasado al escalón más d¡fkil, que es la selección y determinación de
da ¡magen por captar con la cámara, Pa¡.a ello saltemos a un momento en que un
=úico debe montar el motor y conectar las poleas mecánicas adentro del grabador,
'edbiendo cada una de estas poleas desde otros departamentos que las construyen
rep¿radamente.

El c¡nematografista presencia la operación y determina d¡versos momenlos de la

-ción 
mecánica. Cada uno de esos momentos t¡ene un sign¡f¡cado, un contenido, cuya

ógica dependerá fundamentalmente de lo que signif¡que y contenga la toma anter¡or y
¿ toma s¡gu¡ente. Para lograrlo tendrá en mente dos principios: r' la ubicación geográfica
>l sujeto en acción; y 2' la cont¡nuidad de la operación mostrada. Exam¡nemos estos
trficrDros:

1. Ublcac¡ón geográf¡ca.
Desde el momento que el cine fracciona la realidad, la despedaza en su espacictienF

¡, la cámara deberá ser cu¡dadosamente coloc¡da en s¡tios o puntos de v¡sta que
rienten alespe<tador. Cualquier eroren cuanto a pos¡c¡ón de cámara puede hacercfeer
:.re alguna pieza mecán¡ca del grabador es tomada por la mano de otra persona dit¡nta
. te(nico ya señalado en una toma anterior.

Un abuso de planos estrechos, demasiado cercanos a los detalles, puede dar la
rpresión de que el taller de trabajo, de ve¡nte metros de largo en la real¡dad, es un
rnb¡ente donde hay una mesa y un solo hombre trabajando. Se añade entonces la
-€cesidad de intercalar planos extensos, ángulos abiertos, donde aparezcan treinta
nadores frente a treinta aparatos diversos. Y quizás sea necesar¡o mostrar una puerta
J.J€ da acceso altaller vec¡no. de donde Drovienen los motores.
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Toda vez que un gu¡onista (así llamaremos al cinematograf¡sta que redacta el 9uión
técnico) se afronta al escenario de una acción, sea cual fuese éste, deberá determinar e/
núntero de tomas ne€esar¡as para dexribir la acción y la ub¡cación aprox¡mada de la
cámara en cuanto a la cánt¡dad de ambiente, en cuanto al á mbito captado por el lente
(planificación, escala de planos) ($ r:s).

2, cont¡nuidad.
Muy ligado a los dos conceptos anter¡ores está el criter¡o con que se fracciona una

acc¡ón. En nuestro caso (de un técn¡co que ¡nstala un motor) se comprenderá fácilmente
que sería imposible f¡lmar ¡n¡nterrump¡damente una operación que dura largo t¡empo;
supongamos cinco m¡nutos o más. Es, pues, necesario compr¡mir el t¡empo real y mostrar
la acc¡ón, lo más completa pos¡ble, dentro de una serie de momentos cuya correlación
sea lógica en su cont¡nu¡dad-aparente

Hemos llegado así a uno de los mayores problemas que presenta el montaje: un
tiempoespacio ideal¡zado y una cont¡nu¡dad-aparente.

Como puede verse, todo este proceso de montaje es a la vez un fenómeno estét¡co
de anális¡s y de síntes¡s.

EsPACIO Y TIEMPO CINEMATOGRAFICOS

El hecho de dar un tratam¡ento espec¡al, el hecho de est¡lizar, comprimir y sugerir el
espacio y el t¡empo, no es patrimon¡o exclusivo del cine. Es una convención del lenguaje
humano, compart¡da, además, por todas las artes y en todas las épocas.

Lo específico del cine es la manera, vale decit los recursos con que nos man¡fiesta
el espacio y el tiempo. Por de pronto, lo hace a través de imágenes, y de imágenes en
mc,/¡m¡ento. Elespacioy eltiempovienen a ser como dos dimensiones, que se ha llégado
a filosofar, a través de la experiencia cinematográfica, hasta los lindes de una concepción
metafís¡ca, cons¡derando inex¡stente nuestra tan famillar separación entre espac¡o y
tiempo, para convertirlos en un solo hecho: el movimiento o el camb¡o. De esta manera.
nuestra menteelabora una abstracción v la convierteen med¡da de los cambios espaciales,
llamándola \iemoo".

<El cine -dice Jean Epstei+-r5 no puede representar elvolumen espacial, abstraído
de toda medida temporal. M¡entras que nuestro pensam¡ento diseca los fenómenos,
según elanális¡s kantiano del espacio y del tiempo, el un¡verso que recib¡mos en la pantalla
nos muestra volúmenesduraciones, es un proceso permanente de síntesis del espac¡o y
deltiempo. El c¡ne nos presenta, pues, como una evidencia, el espaciotiempo... Hasta la
invención delace/erado, delra/entiy del movim¡ento,nverso en el cine éramos incapaces
de concebir qué resulta de nuestra representac¡ón del universo al mod¡f¡car éste su r¡tmo
temporal... De este modo, elfilm nos introduce, gracias a la experiencia visualy por simple
evidencia, en la comprensión de una relatividad de extensísimo dominio.>

f03

16 lean Epstein, ¿¿ ese/ri¿ del (¡iae, c¡p. m (ver not¡ r 
', É9. .r).
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Frente a estos entusiasmos que pudiese despertar el fenómeno f¡lmico (dignos, por
:tr¿ parte, de toda nuestra atención), creemos necesar¡o investigar cuál debe ser la lógica
lel tratamiento espacial-temporal del cine. Porque todo arte juega con las real¡dades.
>odríamos decir que usa los contornos de las cosas reales para darles otros significados,
1práct¡cos para los quehaceres comunes del hombre, pe[o realmente fecundos para el
.ngo y la percepción de la belleza. Yen estejuegode las formas bellasyde lossignificados

-etafóricos, 
el artista serio siempre se ha sometido a una lógica, El ha fi¡ado lÍmites para

i.J art¡fic¡o; los más antiguos estetas han debido reconocer que el concepto de "verosimil¡-
:rd'(por poner un solo ejemplo de esta lógica especÍfica) es, en arte, de un orden
:cmpletamente diverso y más rigido que lo es la verosim¡litud que los hechos reales
:írecen a nuestra perceoción común.

La configuración del espacict¡empo adqu¡ere, en manos del c¡nematografista, y de
-rodo especial en manos del edito¡ un aspecto propio y singular.

UBERTAD ARTfSTICA Y LóGICA ARTÍSTICA

Ha sido tradicional cons¡derar al art¡sta como un ser liberado de trabas, cas¡ como
.n rebelde insolente que se despoja de las convenciones sociales, Fuera de todo lo
'erdadero o falso que pudiese haber en esta descripción del modo de pensar y de
=:xpresarse del art¡sta, hay un fondo de verdad en cuanto al uso que él hace de su propia
ógrca. Es una curiosa compensación la que se suscita en lo más íntimo de su trabajo
treativo. Generalmente el art¡sta estiliza, deforma los contornos reales, pero s¡empre lo
-¿ce por ir al encuentro de algo que él supone más importante y d¡gno de todo respeto.
> aquíque, cas¡ en todas las escuelas de arte, mientras se pisoteaban los estilos pasados
:€ moda, se imponían a sí mismas las normas de una lógica inflexible.

En elc¡ne, la expres¡ón cada vez más l¡bre de los directoreso realizadores ha mostrado

-te 
fenómeno en su forma más patente. El tratam¡ento espac¡al-temporal ofrecido a los

spectadores ha logrado estilos cada día más quebrados. a pesar de la lentitud del proceso
:e l¡beración. No podemos olv¡dar que los más grandes cre¿dores del cine han estado
tometidos a una empresa comercial inevitable. Para que un director ose probar lenguajes
rus¡tados en la pantalla, debe someterse a miles de millones de espectadores que dicen
.íD o (noD. ¿Quién podría hacer largometrajes para una él¡te?

A pesar de ello, los estilos vanguardistas se atreven a pasos más val¡entes en la última
récad¿. Y lo importante de acentuar aquí es la línea quebrada que ellos usan, junto a la
.nea lógica que jamás pueden abandonar. En otros términos. podemos afirmar que en
:.ralquier expresión artística podrán existir líneas quebradas, saltad¿s e ilógicas. con la
i?la cond¡ción de que otra línea, de lógica inflexible, soporte la claridad del discurso. Es
:í como, en muchos filmes, el tratamiento espacial y/o temporal se presenta disperso,
:€smembrado, imposible de ser reconstruido a la percepción del espectadol m¡entras
:rro aspecto, otra línea llega poderosamente y m¿ntiene en suspenso al público de la
5ala. Es ¡nteresante constatar las reacciones de la gente frente a estos filmes desconcer-
:ntes, pero sabiamente "compensados"; la mayoría sale de las funciones alegando por
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su confusión; pero no se percatan que, pasados varios días y a veces semanas, siguen
dis€utiendo acerca de lo mismo, s¡n lograr desembarazarse de c¡ertas impresiones que
los martillaron orofundamente.

108 Esta incursión en los terrenos de la estilización es sumamente út¡l antes de d¡ctar
normas sobte el tratam¡ento /ógico del espaciotiempo. Todo alumno de arte debería
recibir las normas y reglas de su of¡c¡o, sab¡endo desde el comienzo que son parc
romperlas, pero a condición de que él haya logrado descubrir, por sí mismo, otras reglas
tan sólidas como aguéllas.

CLARIDAD LINEAL

fO9 Una de las diferencias más grandes que ex¡sten entre un f¡lm y un l¡bro (poema,
novela, drama escrito) es la dificultad (y a menudo imposibilidad) que ofrece un film de
volver un poco atrás para rwisar (r+ler) un renglón ya leído. Por de pronto elcine (Por
lo menos hasta hoy) es un arte masivo. Por rarísima excepción algu¡en podría prq€ctar
un film privado. Volver a mirar algo que quedó poco claro y que se neces¡ta relac¡onar
con lo que sere en elmomento actual, essolo posible s¡ se asiste a otra función completa.
Ela cond¡c¡ón ex¡ge del arte c¡nematográf¡co, en un aspecto, una daridad lineal
permanente, y en otro aspecto, una acentuación de los daff]s Óátcos en cuanto a
reraoones.

110 En el pr¡mer cine sonoro, y todavía hoy en el cineparatodepúblico, elas acentu&
c¡ones de datos relacionadores han solido apoyarse en'golpes musicales'. Está de más
dec¡r que un buen montaje debe rehusar acud¡r demas¡ado a un efecto tan simple y a
menudofalso. La imagen no debe acud¡r a la música para supl¡rsu propia deb¡l¡dad, como
recurso fundamental.

La daridad lineal, exigida por ele discurso film¡co ¡ninterump¡do Para el espectador,
estará basada en una línea lfuica, sea ella cual fuere. Las acentuac¡ones deberán estar
determ¡nadas en el argumento. el guiófttécnico y la puesta en erena. S¡ un ed¡tor ha
ido armando toma por toma este discurso l¡neal y s¡ente que las acentuac¡ones faltan,
antes de acudir al 'golpe musical" deberá tratar el asunto con su d¡rector. Es c¡erto que
el montaje exige del editor una creación, un poner algo propio y personal; pero su oficio
en el equ¡po creat¡vo de un film es fundamentalmente de interpretación Nadie puede
meter tijeras en un mater¡al hasta no haber estud¡ado y v¡vido el argumento, el
guión-tkn¡co y todas las tomas o rusáes (55 ¿zr, ¡s¿) en pantalla, ¡unto al diálogo
oermanente con el d¡rector.

111 El lratam¡ento especial del cine es un asunto que cae princ¡palmente en manos de
qu¡en tenga que crear el guión técnico y del d¡rector que lo pone en escena. ciertas
def¡n¡c¡ones bás¡c¿s al respecto, no son directamente expl¡cadas aquí para el ed¡tor; pero
tampoco pueden ser ignoradas por é1.

El lente de la émara m¡ra sólo un pedazo de la realidad. En esto radica s¡multánea'
mente una lim¡tac¡ón y un poder. sin este fracc¡onamiento y este Poder de substracción



($! z, zrr, zzs) el cine no exiliría como hoy día lo entendemos. En esta m¡rada hac¡a
adelante, aparece un trczo de espacio, captado por la cámara y proyectado después en
la pantalla. La cámara tiene dos posibilidades frente a ese espac¡o v¡sto en la toma | (por
ident¡ficarla de algún modo): o continuar mostrando algo más de ese mismo trozo
conocido (cut-rn) en toma 2, o complementallo con otro trozoespacial, no v¡sto aún, p€ro
relacionado con el anterior (cut€warl) en toma 2.

Gu¡on¡sta, d¡rector, c¡nefotógrafo y ed¡tor se confabulan en ela forma específ¡ca de
entregar la realidad estilizada. Hay un común acuerdo artesanal, y debe haber un común
conocimiento de las reglas deljuego. Toda realidad debe somete6e a ele tratam¡ento
especial. aunque sea la cruda realidad de la naturaleza. El maestro documental¡la inglés
John Gr¡erson escr¡tia: (uled fotografía la vida natural, pero uled también, med¡ante
su Wxtapos¡c¡ón del detalle, crea una ¡nterpretación de aquélla)t. "

Al comienzo de esta Introducc¡ón hemos tomado como punto de partida el 112
mov¡m¡ento (5 ¡z), para dejar asentado el asunto que nos ocupará durante todas las
pág¡nas de este l¡bro. Aunque parezca paradójico, la Materia I de esta segunda parte se
ocupará del cuadro en su valor plást¡co. Lo ¡mportante es cáer en la cuenta de que todos
esos valores plást¡cos o inmóviles de la composición van a entrar en mov¡miento.

lt citedo por Emest f.iñdg'!n, The aft oÍ tha F¡hn. ed. The MacM¡llan comp¿ry Nu6,e York. r*t. pá9. tt.



T,4ATERIA I

COMPOSICIÓN DEL CUADRO



CAPÍTUIO PRIMERO

EL RECTANGULO ACADEMICO

Los primeros cinematograf¡las, y antes que ellos los primeros fotogralos, el¡g¡eron s¡n
&<usión alguna un recuadro rectangular, cuyo origen se remonta a la secc¡ón áurea (5
rrs), aunque por razones prácticas se redujo a una proporción que fluctúa entre 3 x 4 y
¡ x s.s, que se lfamo cuadro acddém¡Cp.

Toda la producción de cine marchó sin problemas, bajo esta tácita convención
-ñternacional, hasta la apar¡ción delc¡ne sonoro, culo track o p¡sta de modulac¡ón ópt¡ca
úm a estrechar un poco uno de los márgenes del cuadro. El asunto se soluc¡onó s¡n
rcblemas estéticos, pues muy pronto se relpetó el recuadro, separ¿ndo un fotograma
del otfo con una barra más gruesa y volviendo así a la proporción académica.

El recuadro académico se vino por lot suelos qu¡nce años después, cuando apare
cieron los silemas delgllei 'a¡a!!érf¡ggs'que perm¡tfan una ancha visión del panorama.
F|Je la era del Cinemascooe. No fue culpa de sus inventores, ni había por qué comenzar
a discutir (coiro se hizo) acerca de nuews planteamientos comPosicionales frente a un
or¿dro tan ancho. La tontería fue de origen corrercial y aún hoy dh se Pagan las
@risecuencias. Los empresar¡os descubrieron una mina de oro en la 'Pantalla pane
ránica'y consigrLieron lqps en muchos países para subir el precio de las butacas cuando
bs filmes fuesen más anchos. Con ello se suscitó la construcc¡ón de una ¡ncreíble
rnaqu¡nafia: los laboratofios ofrecieron máquinas copiadoras que 'anamorfizaban' los
flnes. Esto significaba que reproducían sólo una fnnja ancha y angosta del fotograma
cb¡nal y comprimían ópt¡camente las imágenes para que ocupasen el ámtito comPleto

l r t
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del cuadro. Tales ¡mágenes proyectadas a través de un lente Cinemascope en tas satas
llenarían la ancha pantalla, bajo el titulo oíiral de "pantalla panorámica". Claro está, y
esto era lo grave, cortando una buena lonja de la parte super¡ory otra de la parte inferior
de la compos¡ción originalcon lo cualse v¡eron diar¡amente personaies decap¡tados.

Pronto los cinefotógrafos comenzaron a prever que el cuadro sería recortado y
entonces compus¡eron "al ojo', regalando espacio vacío aniba y abajo. Las fábr¡cas de
émaras construyeron viñetas para los visores, pero conservando hasta hoy la óptic¿ y las
proporciones académ¡cas de la \,/entan¡lla de émara.

115 El formato 16 mm, en proyecc¡ones 'domésticas", conserva hafa hoy el formato
académ¡co; pero, desde la adopción del formato 16 mm como estándard ¡nternac¡onal
de proyecciones para telev¡s¡ón, el recuadro académ¡co ha sufr¡do uno de los golpes más
ser¡os. Nad¡e sabe hoy día a punto c¡erto (porque depende de exigencias técnica3 y a
menudo de caprichos) cuál será la cant¡dad de cuadro que recibirán en la pantalla<hica
los telev¡dentes de cada ciudad. Muchos canales de televisión recortan hasta un tercio
del cuadro original.

Esta costumbre y esta obligación de recortar el cuadro se llama en la jerga del cine:
widescreen.

Como es de suponer, las normas de la composición fotográfica no pueden á.iustarse
a tales camb¡ós injust¡f¡cadosy l¡bres. Todo tratado de composición debe continuar dando
normas en base a un rectángulo ax 5 s ó 3 x 4, m¡entras no se cambien las ventanillas de
todas las émaras, bajo una convención ¡nternac¡onal.



CAPITULO SEGUNDO

ORIGEN DE LAS LEYES COMPOSICIONALES

:l cine no es solamente un (arte de imágenes en mov¡miento); tal defin¡ción sería
ncompleta y llevaría a lím¡tes confusos con respecto a.la definición de coreografía y
:ualquier otro arte de elementos v¡suales en mov¡m¡ento, Existe un factor determinante:
el recuadro de la pantal/a cinematográf¡ca donde se despliega el movimiento.

De este modo, el cine, en cualquier momento de su desarrollo temporal, requiere 115
in trabajo de composición especial en la pantalla. Este marco acerca mucho el fenómeno
imico al fenómeno piaórico; de tal manera que desde los primeros filmes de los
rrmanos Lumiére y de Georges Méliés en rsss se nota la necesidad de acudir a un sentido
Je m¿rco, con que el camarógrafo selecc¡ona la real¡dad y d¡spone los elementos visuales
:Je mostrará a su públ¡co.

Así como la l¡teratura, e¡ drama y la música han obedecido a un desarrollo cíclico 117
¡uy semejante durante su histor¡a, la p¡ntura de toda época tend¡ó inst¡nt¡vamente a
ánones constantes de compos¡c¡ón.

Desde los siglos xvy xv la composic¡ón pictórica fue más estud¡ada y sistematizada,
:racias a dos hombres: el monje y matemático Luca Pacioli y el maestro florentino
-eonardo da V¡nci, pintor, ¡nventor mecán¡co, f¡lósofo y tratadista. Ambos, Pacioli y Da
,'nci, se extasiaron ante la naturaleza y se esforzaron por probar que los cánones de la
:elleza artíst¡ca estaban enraizados en formas naturales y sus leyes matemáticas; y que
iilo este fundamento podía explicar la universal¡dad de pr¡ncip¡os en todo el arte.
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Albrecht Dürer (Durero), el gen¡o de Nüremberg, que usó las más audaces estilizacio
nes, estud¡ó la geometría y la proporción humana al¡gualquesus contemporáneos Pac¡ol¡
y Da V¡nc¡. Todos ellos llegaban d¡recta o ind¡rectamente a la constatac¡ón sorprendente
de que los griegos ya dom¡naban estos pr¡nc¡p¡os de la proporción.

llE En cine, el estud¡o de la composición podría ser lla/ado hasta el q,infinitumb pot
qu¡enes desearan traspasar a la pantalla todo el acervo de la pintura. La técnica actual
no sólo permite jugar con luz y sombra y con las cien gradaciones del claroscuro en
emulsiones blanco y negro, sino también se ha añadido la técnica del color. Muchos
directores cinematográficos han estud¡ado pintura y han analizado a fondo los escr¡tos
del Renacimiento para dejar en sus cuadros ffmicos una respuesta de las leyes piaódcas.

119 Véase, a este respecto, el cu¡dado con que Sergey Eisenstein d¡agramó la compos¡-
c¡ón p¡ctór¡ca de cada toma de Alexandet Nevsky (rsre) y las relac¡ones que establec¡ó
entre esta composición y la música. El diagrama, dibujado y publ¡cado por el m¡smo
Eisenste¡n, aparece en la edición de lhe Film 5ense (Meridian Books, Nuwa York, rssr).
Otros capítulos de esta m¡sma obra demuestran la ¡mportancia que otorgó el director y
tratadista ruso al estudio de la ointura.

120 Ahora bien, es necesario reconocer que llevar todas las normas de la pintura a la
pantalla c¡nematográfica es un lujo que pocos directores han pretend¡do. La razón es
obv¡a desde el momento en que se cons¡dera la d¡ferente percepc¡ón visual que se ofrece
ante la mirada de un espectador de pinacoteca, donde la obra permanece toda íntegra,
ajena al factor t¡empo y, por lo tanto, entregada a un anál¡s¡s tan extenso cuando lo desee

I el espectador. En c¡ne, en cambio, el montaje exige una mirada muy fugaz sobre los
\ valores composicionales de cada toma. De ahí que las leyes de la composición que se
\ suelen exponer a los alumnos de cine, forman un compendio reduc¡do, muy esquemático
\omparado con los complejos sistemas de la composición que presentan los p¡ntores
clásicos.



CAPITUIO TERCERO

LOS PRINCIPIOS ESTÉT¡COS DE LA COMPOSIqÓN

UN¡DAD

El ¡nexorable principio de la unidad ($ le) vuelve aquí a determinar las primeras normas
de un recuadro:

f Un punto de rnáxiin,hteés. Eno nos lle¡a al mismo asunto básico de todo
conjunto bello: la s¡mplicidad. Aurque un cuadro esté compuesto por muchos elementos,
todos ellos deberán tender a una misma finalidad o dirección intencional. Con ello se
bgra simplificar su significado inmed¡ato. Se comprenderá, por lo tanto, que mientras
más fugaz sea la permanenc¡a de una toma en la pantalla, más s¡mple habrá de ser su
inpresión de unidad.

En la mayoría de las composiciones deberá existir un punto de atracclón que acapare
el interés.

2' Un límífF int¡.mo delmarco. El .marcor, en una obra pictórica, no está etética
mente determinado por la maderadorada, por un l¡stón negro o por un p¿ssepartout.
Una obra s¡n tales accesor¡os, p¡ntada sobre una tela desnuda, posee su marco interior
perfectamente del¡mitado por su prop¡o conten¡do. De aquí que, dento del cuadro
cinematográfico, los elementos interiores 6tarán dispuestos en relac¡ón al rectángulo de
h pantal¡a, s¡n peÍm¡t¡r desequ¡libr¡os. Habrá, por lo tanto, c¡ertos elementos o sujetos
q-rle EquiliSiañ1a compos¡ción; con respecto alsupuesto mayor peso que significa el sujeto
o Dunto de máx¡mo interés.

121



De este modo los diversos elementos de la compos¡c¡ón dehrán dar Ia impres¡ón de
un todo. de unidad total.

VARIEDAD

123 Así como en las artes de t¡empo la variedad no s¡gnifica mult¡plicidad, sino más b¡en
una manera nueva de mostrar el tema principal con Ia prec¡sa intención de evitar la
monotonía, en la compos¡c¡ón existirá tamb¡én un recurso para romper la monótona
simetría.

Es interesante constatar la insistenc¡a con que los p¡ntores de todas las épocas
ev¡taron la simetría, usándola sólo de vez er, Luc¡roo, con la misma parsimon¡¿ que
aparece en la natufaleza.

De aquí, pues,que la primera norma de variedad será ey¡t¿r gue el sujeto de máximo
interés quede al centrc del cuadro.

El más viejo ¡nst¡nto llevó a los p¡ntores a ciertas zonas preferidas donde debería
quedar el sujeto principal. El desplazamiento hacia un costado o hacia arriba o abajo no
podía ser exagerado, pues de ¡nmed¡ato quedaba disminuida la ¡mportancia del sujeto y
desequilibrado el conjunto por causa de una región vacía de sign¡f¡cado o abigarrada de
elementos secundarios que restaban simplicidad.

124 Estas regiones preferidas fueron las que llevaron a Luca Pac¡oli y Leonardo da V¡nci
a esludiar las razones naturales que podían fundamentar su tan m¡ster¡osa persistenc¡a.
Fue así como se había llegado, sin saberlo, a los comienzos, al cumplimiento estricto de
ciertas proporciones cuya formul¿c¡ón hubo de llamarse seccrón éurea.r8

Detengámonos en ella, aunque no fuere más que para rendir homenaje a un
descubrimiento que une tan íntimamente las ciencias con las artes v a un fenómeno
natural que explica el origen de muchos cánones artíst¡cos.

LA SECCIÓN AUREA

125 El estudio de las proporciones-bellas es un aspecto del arte que conocieron los
hombres de la Ant¡güedad, Las más antiguas construcciones arquitectónicas de la cultura
babilónica están claramente regidas por un diagrama pentagonal ((pentagramaD), que
fue sistematizado a mediados del siglo v antes de Cr¡sto por los gr¡egos. P¿ra los art¡stas
y filósofos griegos, las diagonales de un pentágono regularls contenían 200 manifestacie
nes de esta misma proporción, que ellos definieron como <la división de una línea en
proporción extrema y media,¡.20

Las principales medidas de muchas obras arqu¡tectónicas de la Ant¡güedad y de la
Edad Med¡a obedecen a "claves" comunes. La misma clava rige todas las proporc¡ones del

fB L. P¿<iof¡ bautizó la fórfinil¿ con el nombre da c de div¡na propodbneD . Desde comi€nzos de¡ siglo xü
fue llarnad¿ .se<ción áure¿r, aunque ¿lgunos ¿utor6 afirman que el nombre fue d¿do por d¿ Vinci.

re Al trazarse las diagonales de un pentágono surge de inñediáto la estre//¿ de c,r,co prtos, que ha sido
elegida por todos los pals€s como la repres€ntációñ más b€ll¿ de uñ astro corusc¿nte. Obséruese que en est¿
estrella pentagoñal ya apérece la bisqued¿ ¡nst¡ntiva de la secc¡ón áurea. Ver lámir€.

r0 Kaff Menn¡ñger, EncFopéd,,b Btibñnica. v.to, pág.5n (Golden Section).



Partenón en la Acrópol¡s de Atenas; esta clave es Ia misma que poster¡ormente se llamaría
secc¡ón áurea .

Luca Pacioli, incansable observador de la naturaleza y asiduo estudioso de las artes 126
y ¡as matemát¡cas, ¡nvestiga la esenc¡a de esta proporción y comprueba con sorpresa que
una misma formulación geométrica parece inadiar unificación y variación por todos los
ámbitos de la belleza. La llama <drv,?¡a proport¡ot y escribe un talado, De divina
prcport¡one, en el año rsog, con la as¡stencia e ilustraciones de Leonardo d¿ Vinci.

La definición de la sección áurea se podría expresar así: <Una división del todo en
dos partes, de tal modo que la parte menor es a la mayor, como l¿ mayor es al todo).

5u expresión geométr¡ca, sobre una línea recta que representa e/ todo, podía ser 127
sacada con una escuadra y un compás: sea la línea ff Sobre el punto I se levanta una
perpendicular ec de iong¡tud ¡gual a l¿ m¡tad de ea. Se unen los puntos c y A. 5e apoya
el compás en c, y con rad¡o cB, se traza el punto s sobre la recta ca. Se apoya el compás
en n, y con radio as, se traza elpuntor, que marca la sección áurea buscada. La proporción.
pues, queda así: TB es a ar, como ar es a AB
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L¿ fómula aritmét¡ca (ro:rr-Ñro)da un número irracionallo.ere...) que los pintores
y arqu¡tectos reemplazan por s7a (-o ezs).

128 Para qu¡enes se ¡nteres¿n en profund¡zar más en esta apasionante comparac¡ón de
la naturaleza y las artes, dentro de sus leyes geométricas y matemáticas, recomendamos
la lectu-r-a de Esthétique des $oportions dans la ¡¿turc et dans les arts de Matila C.
Ghyka.'' En esta obra se descubrirá la trayectoria histórica de la sección áurea y las citas
de los matemáücos y artistas orientales y occidentales que la analizaron. En occ¡dente
resaltan las figuras de Durero, Pacioli y Leonardo. Entre los contemporáneos se citan a
Theodore Cook (Iáe Curves of Life), al arqueólogo noruego F.M. Lurd (Ad quadrctum,
r92r) y al arquitecto e inveligador Le Corbusier (Vers un architecture, rsz.:).

Todos estos autores están unán¡memente admindos de lalecundidad infinita de la
secc¡ón áurea, y nos invitan a una contemplac¡ón de la geometría de las proporc¡ones
estáticas y de las proporciones de un creclm¡ento armónico en los reinos naturales, en el
cuerpo humano ytodas las artes desde las más remotas culluras or¡entalesy occidentales
hasta hoy.

Como muestras de este d¡latado cuadfo, ponemos algunas lám¡nas donde aparece
la geometría de un huevo (origen de m¡les de elementos decorativos, y del óvalo en
arqu¡tectura), Lámina r-a; la geometría de una hermosa concha marina, el Dolium Perdix
(Lámina r<); de un vaso griego (K¡,/ri) con su trazado armón¡ccdinámico (Lámina ro); del
Partenón de Atenas (Lámina r+); el trazado de las naves de iglesias góticas, donde el
pentágono regular da or¡gen a todas Ias medidas de la nave central y de las cuatro naves
laterales, como en la catedral de NotreDame de París (s¡9loxr)y de la catedral de Colonia
(siglo xrv) (Lámina r+);y de las proporciones del cuerpo humano, según Leonardo da V¡nc¡
(Lám¡na r6).

En los siete e.¡emplos se podrá apreciar la presenc¡a múlt¡ple e ¡nterrelac¡onadora de
la secc¡ón áurea.

l-ám¡na I . B

¡ Traducido ¿l español por J gosch Eousquet (ed Po$idón, Euenos Arres. 1 953) con el nombre de fstética
de las proporciones en l¿ natutaleza y en I¿s arf€.s
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Lám¡ná l .  G

De las conjugaciones geométr¡cas de líneas rectas brotan, ínt¡mamente unidás, las
lÍneas curvas, las circunferencias y las espirales. De aquíque en composición se entrelacen
admirablemente las rectas y las curvas, las circunferencias con los óvalos. las espirales con
los cuadrados y los tr¡ángulos con los pentágonos (Láminas u.r a z<). Estos últ¡mos, los
pentágonos, parecen ocupar un s¡t¡o honoríf¡co en la naturaleza y en arte. Para qu¡en
desee lograr un sent¡do agudo de composic¡ón le será necesario contemplar y med¡tar
en todas estas ¡mágenes. Así lo afirma Le Coóuíer, reclamando contra todas las escuelas
de bellas artes que no ins¡sten en la enseñanza y (el concepto de los volúmenes
orimariosl.22

rlr'aJ¡s uñc archite<¡urE.Ed. Crei, P¿ds.





IOS CUATRO PUNTOS FUERTES

5¡ en un rectángulo cualqu¡era se sacaban estas proporc¡ones sobre un lado menor 129
y un lado mayor, y por los puntos obten¡dos se trazaban líneas paralelas a los lados, se
bgraban a puntos que señalaban la sección áurea en el interior del rectángulo. Estos a
puntos a, 8, c yD se llaman pun¡os fuertes.

SECIIÓN AT,REA

t ¡mlna 3.4
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SECTTÓN AUREA

En composición fotográfica se llegó al uso corrriente de /os terobs de cada lado, por
estimarse muy difícilmedircon minuciosa exactitud la proporción áurea. que como puede
apreciarse en las láminas :a y:.e, es ligeramente d¡ferente a los terc¡os. De este modo.
''¡nto en tratados de fotografía como en el trabajo de f¡lmac¡ón se ¡ndican los terc¡os
(Lámina r+) como referencia composicional.

t¡mina 3-8 ..-t -rr- 2 -==D4- 3 -----+
' l  ¡  l l l  t l )s

L¿ ubrc¿crón del sujeto en uno de estos ¿ puntos fuertes dependerá del asunto por
componer, como veremos en los capítulos s¡gu¡entes.
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in todo paisaje donde aparezca el horizonte, se procurará que éste ocupe el tercio 130
srper¡or o el ¡nfer¡or, Se evitará, por lo tanto, que divida el cuadro en dos partes iguales
im¡na a).

La elecc¡ón deltercio inferior (Lámina r,a) o del tercio superior (Lámina s+) dependerá

- 
la importancia que adqu¡era el cielo o la tierra en paisajes lejanos, y del nivel a que se

ric¿ e¡ sujeto más ¡mportante (Lám¡na 6). Tal nivel, como es lógico, áepende del punto
! vista escog¡do por un observador o, en nuestro caso, de la áhura en que se ubica la
::'¡¿ra

CAPÍTULO CUARTO

APLICACIÓN DE LOs PRINCIPIOS
AL CUADRO CINEMATOGRAFTCO

Lám¡na /¡
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DIAGONAIES

Las líneas diagonales son el recurso más ¡mportante en cuanto a la ruptura de la
monotonía que producen las líneas paralelas al marco. Su aparición es de efecto
instántaneo, cuando se comparan ambos est¡los (Láminas 7:A. By c).

Ahora bien, las diagonales tamb¡én pueden ser monótonas cuando producen cruces
s¡métricos en elcentro (Lám¡na 8:A y B) y aun cuando cortan elcuadro de vért¡ce a vértice
(Lámina s:r y e).

B
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Lám¡na l0

Lámina l ' l

EIJSQUEDA DE PERSPECTIVA

Un cinefotógrafo debe saber colocarse en el punto de v¡sta mejor frente a cualquier
tema por captar. Esta ub¡cación de la cámara filmadora es mucho más crít¡ca que la
ubicación y la distancia del sujeto que podría elegir un fotógrafo de ctii/sr. Toda fotografía
estát¡ca ofrece drversas posibilidades de corrección en cuanto al encuadre y ampliación
de algún sector del negat¡vo. El cuadro proyectado en paritalla, en cambio, presentará la
composic¡ón que se eligió en el momento de rodar la toma.

Acabamos de diseñar las normas básicas de las diagonales. Pues bien, las diagonales
nacen, en la mayoría de los casos, del punto de v¡sta con que el cinefotógrafo ataca un
parsaje o escenan'o.

Toda línea paralela al suelo sufre los efectos ópticos de la perspect¡va. En otras
palabras, tiende a unirse en el inf¡nito con las otras líneas que tienen un <punto de fuga>
común (Lámina roa).

'?h
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Lámlna 7

Lámina 9

Es preferible que las diagonales nazcan o mueran en elvértice del horizonte con el
-aco (Lám¡na ror A y B), o en uno de los puntos fuertes si la diagonal es el trazo más
rcortante de la composición (Lámina l: I y a),



ComDoslclón de cuadrc

Todo cubo y todo cuerpo compuesto por caras planas, puede mostrar una sola cara
i se le capta de frente, en un ataque de 9o", con lo que resultará una ¡magen chata y s¡n
oerspect¡va (Lám¡na r2).

Todo cubo puede ofrecer perspectiva s¡ se le ata@ en 45'; con ello aparecerán
d¡agonales en la compos¡c¡ón y una ¡mpresión de profund¡dad trid¡mensional (Lámina r3).

Lámlnr 12

Láminr t3

En todo tipo de líneas paralelas, sean senderos, verjas, arboledas, postes, pilastras
m balaustrada, muros exteriores e ¡nteriores, muebles, etc., el sentido composic¡onal del
inematograf¡sta deb€ estar al acecho de la diagonal en perspect¡va (Láminas rr, rr+,
'¡¡. rq<).

'üno
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Lám¡na 14. A

Lámina 14. B

Lám¡na t{-C



CAPITUtO QUTNTO

COMPOSICIÓN SOBRE EL SER HUMANO

Él ser humano será s¡empre el tema de mayor ¡mportanc¡a para elc¡ne, como lo ha s¡do
oara la pintura y la escultura.

El cuerpo humano, regido por cánones de belleza que los griegos analizaron y
tstemat¡zaron, es por sí m¡smo una compos¡ción. De allí que muchás obras de p¡ntura y
aun de escultura hayan centrado la f¡gura humana cuando se encontraba sol¡tar¡a, s¡n
emor á la simetría.

Sin embargo, la inmensa mayoría de los creadores prefirieron dar alcuerpo humano
Jna posic¡ón asimétr¡ca; no sólo por aquella laxitud amable e ¡ndefensa que adopta
a¡alqu¡er persona en elado de b¡enestar y confianza, cuando los miembros abandonan
c rigidez simétrica de un estado de alerta, sino tamb¡én porque las ¡nsiciones disímiles
de ambos lados del cuerpo son necesar¡as para exprenr fuerza y movimiento.

El rostro adquiere para el cine una importancia mayor que en n¡ngún otro ane. El
doseup es como la qu¡ntaesenc¡a delf¡lm humano. Nada podría justificar a un film con
seres humanos que careciera de acerc¿mientos a la fuente m¡sma de toda comun¡cación.

El juego de planos entre los rolros de d¡versos personajes es, en c¡ne, un asunto
del¡cado y uno de los aspectos de compos¡ción más difí,ailes. Este libro relega a la Mater¡a
¡ su estudio más detallado.

La magn¡tud, en constante var¡ación, con que aparece el ser humano en pantalla,
ia llevado a la adopción de una ser¡e de térm¡nos que se refieren, cas¡ todos, al cuerpo

133
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humano. comencemos por conocer esta escala de planos, tal como la us¿remos en las
diversas mater¡as de este l¡bro.

ESCALA DE PLANOS

La escala de planos, su nomenclatura y sus diversas interpretaciones, es todavía muy
arbitraria. 5e puede afirmar que cada grupo de cinematografistas adopta sus prop¡os
términos. Los que se in¡c¡an en el of¡cio s¡enten enojo por esta vaguedad de los términos,
sobre todo cuando tratan de comparar entre sí las escalas de planos que aparecen en
tratados manuales. en una lengua o en otra, en la lengua original y en sus traducc¡ones.

La que usaremos aquí es ciertamente aceptada en el mundo entero, pero, sin duda,
con pequeños cambios entre EU e Inglaterra. Ambos países dominaron con su term¡-
nología en lengua inglesa.

Tampoco se pretende fijar límites estr¡ctos a lo que abarca cada plano. Como lo
enseña el of¡cio, sería poco práct¡co hacer una extensa y complicada gama, diversa para
planos sobre personas, animales, cosas o escenar¡os; diversa para personas de p¡e,
sentadas, acostadas, etc.

Además, lo que hace teórico e ¡mpracticable el intento de füar una escala precisa, es
el hecho de que los términos están referidos en cada caso al asunto, a la acción, a los
personajes, a los objetos y a los escenarios de que trata cada film en particular. Por
ejemplo, <rs> significa un ángulo que capta el escenar¡o complelo en que se está
realizando una acción. Podrá ser una habitac¡ón pequeña, como podrá ser un enorme
salón de ba¡le; un chalet y jardín, como un paisaje con montañas y lago. lgualmente s¡
se dice c/oseup se referirá al rostro humano completo, como también se le usará para
señalar una pieza mecánica de una gran máquina. En algunos países se t¡ende a reservar
los planos c/oseup solamente a rostros. En Hollywood se usa para cualqu¡er detalle,
aunque sean oDleros.

En la realidad. cuando se está rodando un film, el ámbito de cada plano viene
sugerido aproximadamente en el guión técnico. El ajuste preciso lo determina el director
artistico, con el director de fotografÍa y el cinefotógrafo, una vez que se establece una
escena y se mira a |os actores a través delvisor.

Nos atendremos a la terminología norte¿mericana, no por ser la mejor, sino porque
es la más conocida en el mundo entero. Los térm¡nos en español son, en la mayoría de
los casos, una mera traducc¡ón explicatoria. sería pretencioso tratar de fijar términos en
castellano, cuando cada paÍs de lengua hispana usa traducc¡ones o adaptaciones verbales
a su ousto.



CDmposlctó^ de cuad.rc

Two-shot

'hree-shot

Long shot

Medium long shot

Medium shot

Medium clos+up

Close,up

B¡g close-up

Plano de conjunto

Medio con,unto

Plano medio

Medio primer plano

Primer plano

Gran primer plano

El ángulo de cámara
abarca todo el esc+
nar¡o o amb¡ente.

Ángulo amplio, pero
menor al total. Las
personas siempre de
cuerpo entero.

Las personas no ca.
ben de cuerpo ent+
ro. El plano corta sus
p¡ernas generalmen-
te sobre las rodillas.
En Francia e ltalia se
le llama plano ameri-
cano.

De c¡ntura a cabeza.

De pecho (o de hom.
bros) a cabeza.

Parte del rostro,
generalmente desde
frente a barbilla. Los
norteamerica-
nossuelenl lamarlo
chocket close up, y
los británicos extr+
me clos+up.

Dos personas en pla-
nos cefcanos: Ms, cu.

Tres personas en
cuadro. ldcm.
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POSTCTONES DEL ROSTRO QUTETO

137 Un personaje puede estar de frente, de trcs cuartos, o de prfil; de espaldas o
medio¿soaldas,

Como se comprenderá fácilmente, ex¡stirán ¡nf¡nitas pos¡ciones ¡ntermed¡as que no
merecen especificac¡ón. Sería ¡nútil ¡ntentarlo, porque se tiende a no usar poslciones
definidas, por las razones que explicaremos de ¡nmed¡ato.

Un rostro de frente, podtá estar m¡rando ¿l lente o fuera del lente de la cámara.
Podrá estar levemente g¡rado a derecha o a izquierda. Se le llama de frente. porque ambos
ojos y ambos lados de la cara aparecen casi enteros.

Un rostro en tres{uartos (o as') muestra un lado del rostro completo y parte del otro
lado. 5u mejor apariencia, o sea el grado de giro que deba adoptarse como el mejor,
dependerá de la conformación fbica del actor que posa, más concretamente, de Ia altura
de su nariz. Porque el tres<uartos debe siempre dejar ver ambos o/os. S¡ la nariz alcanza
a cubrir el ojo más alejado, el efecto es incómodo y poco estét¡co.

Cuando se trata de rolros en total quietud, en escenas de poca acción (y, como es
lóg¡co, en fotografh st//), se procurará que la punta de la nariz no qu¡ebre la línea del
pómulo, v¿le decir, no sobresalga sobre la mej¡lla opuesta.

S¡ no se reúnen estas condiciones básicas, es preferible saltar de inmediato a los
perfiles, donde sólo aparece un lado del rostro dado elángulo de eo'con respecto al eje
ópt¡co del lente. (Véase el párrafo z:: con respecto al uso de perfiles.)

138 Es evidente que una materia tan ¡mportante como está deberá ser tratada a fondo
por un cinefotógrafo y un director de fotografía. Aquí sólo hemos intentado exponer la
term¡nología bás¡ca y dos o tres normas que no pueden ser ignoradas por un editor en
el momento de elegir en moviola una act¡tud u otra, una pose u otra ligeramente
camb¡adas, tal como se ofrecerán de continuo entre las tomas y retomas ($$ u, rzr ) que
se depos¡tan ante su propia determinac¡ón.

FUENTES DE ILUMINACIÓN

139 Otro factor dec¡s¡vo en la buena composición es la iluminación. lmposib¡litados de
entrar ¿quí n¡ s¡qulera en el umbral de la extensa y difkil técn¡ca y arte de la ilum¡nac¡ón,
sobre la cual se han escrito numerosas obras, señalaremos solamente los mín¡mos
conocim¡entos que debe poseer un editor,

En el armado de tomas sobre la cont¡nuidad de acción, es decir, cuando la acción de
un sujeto es captada en diversos planos y angulaciones, puede presentarse una discon-
t¡nu¡dad en la ¡¡uminac¡ón (por causa de impericia o de d¡f¡cultades insalvables durante
la filmación) que ofrezca un dilema al editor. P¿ra ello es necesario tener en cuenta los
s¡guientes críterios:

140 1. Fuente de luz prindpal. Cuando un sujeto ha sido filmado en exteriores, bajo la
luz del sol, la dirección del sol debe mantenerse. Esto significa que si un personaje está
frente a la puerta de su casa y en la pr¡mera toma la luz solar proyecta sombras hacia el
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lado derecho, no podrá aparecer en la toma s¡gu¡ente con sombras al lado izquierdo (si
el sujeto no ha g¡rado en su misma acción). Esto que parece perogrullesco es mucho más
común de lo que se pudiese pensar, por la simple razón de que'en terreno", durante la
filmación, pueden fác¡lmente pasar var¡as horas y aún días, entre una toma y la siguiente.
P¡énsese que este escollo es más frecuente cuando se filman planos opuestos de un
personaje y su ¡nterlocutor; donde, como es lógico, las sombras deberán caer a diverso
lado para cada uno de los dos dialogantes que se m¡ran de frente.

La luz principal o luz base (main-light) debe ser cuidadosamente mantenida en un
interior, donde se ha determ¡nado prev¡amente una fuente real.

Dentro de una hab¡tación, sies de día y aparece en la escena un ventanal, se supone
que la luz base deberá ven¡r s¡empre desde el ventanal. 5i es de noche y aparece una
lámpára que determina d¡recc¡ón obligada, los diversos planos deberán conseryar esa
dirección real de la luz-base sobre los rostros. Como es fácil comprenderlo, la fiel
conservac¡ón de esta d¡recc¡ón-real ayudará a orientar más al espectador con respecto a
las posiciones o ubicaciones de los personajes dentro de la escena.

Las fuentes de luz de relleno (fill-ín lightl que suavizan sombras. de enorme 14'l
importancia en eltrabajo deliluminador, por su calidad de medios tonos-relieve, por brillos
en los ojos, por correct¿ impresión de zonas bajas en la emuls¡ón usada en la cámara,
etc., no t¡enen importancia d¡recc¡onal para el editor, toda vez que también en la realidad
cambian según los objetos reflejantes de cualquier escenario.

z. High-key y low-key. Ahora b¡en, todo lo dicho depende del est¡lo de iluminac¡ón 142
que se haya determinado para todo un film o para una escena dada. Una escena de
comedib generalmente adopta un estilo de high-key (Vedominanciá de zonas brillantes
en el cuadro), donde la fuente real de luz es descuidada y se procura un brillo parejo y
agradable, repartido por igual en todas direcciones y evitando así regiones obscuras o
lados sombreados. Una of¡c¡na moderna, donde se supone buena ¡luminación, igualque
un salón de baile o un comedor de gran hotel, suelen adoptar un ¡¡lgh-key.

La escena dramát¡ca, en cambio, donde se cuida de modo especial la atmósfera 143
psicológica del momento, llevará preferentemente un estilo /ow.kel (predominancia de
zonas obscuras) con una luz-base determinada y sombras pronunciadas. Tal estilo podrá
ru desde la escena real¡sta hasta la escena fantást¡ca o de terror, donde las ruces-oases
podrán co¡ocarse en s¡tios ¡rreales, aunque fuere desde abaio como en todo rostro de
Frankenstein.

Esta atmósfera psicológica de una escena es uno de los trabajos más delicados de 14
un iluminador y se le llamá el "rlqod (ver atmósfera) de una fotografía.

Pues bien, eledilor estará atento a que ninguna toma intercalada en medio de una
escena, pud¡ese estorbar la continu¡dad del mood y la continuidad de una fuentebase
que ha sido claramente determ¡nada oor el resto de las tomas.

En la aplicación de loscr¡terios sobre la iluminación de diversas tomas. eleditordeberá
estar muy seguro de lo que él juzga como incorrecto.
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Ante todo, no eliminará jamás una toma s¡n cerciorarse de que el defecto notado o
la discontinuidad del mood no se debe más b¡en a las diversas series de copia de trabajo
($ azo) que pudiesen haberse realizado en d¡stintas fechas y bajo diversas condiciones de
laboratorio.

Para esto atenderá al contraste de la copia. Porque un mismo negat¡vo, o sea, una
serie de tomas con idéntica iluminación y con un negat¡vo de filmación parejo, pueden
dar copias de muy diverso contraste según el tratamiento a que se haya somet¡do el
material positivo ($ az:).

El últ¡mo recurso, en muchos casos, será consultar con el d¡rector de fotografía.
frente al negativo or¡g¡nal.

BACKGROUND

145 Todo sujeto principal de una toma. sea objeto ¡nerte o persona, deberá aparecer
destacado. Loque más influye en esto es su separación delfondo o background. Cualquier
objeto o persona que aparezca detrás del sujeto principal, sobrepuesto o mordiendo
parcialmente su contorno, es peligroso. Podrá ser un cuadro colgado en la pared, un
florero, una lámpara, un mueble u otra persona. Naturalmente, toda falla en este aspecto
es ¡rremediable una vez fi lmada la escen¿. Al editor no le quedará otro cam¡no que
suprimir el plano, supl¡rlo por otro. o d¡scutir, por f in, con el director si es necesario fi lmarlo
de nuevo.

146 Los recursos de la l¡lmación para evitar estos escol¡os del b¿ckg round son.

1. Desplazar objetos y personas cuando sea necesar¡o para destacar el contorno de¡
sujeto principal.

2. Diluir los objetos del fondo con luz más baja.
3. Filmar con d¡áfragmas muy abiertos que reduzcan al m¡nimum la profundidad de

campo y dejen en foco al sujeto princ¡pal, y así los fondos, por ab¡garrados que sean,
queden en f{ou (fuera de foco).

Este último recurso es el más empleado en cine, no sólo por la razón ¡ndicada, sino
también por su claro efecto de profundidad tridimensional. Es por esto que muchos
d¡rectores de fotografía iluminan siempre para un diafragma determ¡nado (f za, por
ejemplo) y lo mantienen mientras una toma especial no exüa otro método, Aun en
exter¡ores siguen usando, a pleno sol, el f z s. disminuyendo la exposición mediante el
obturador var¡able o filtros de densidad neutral.
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COMPOSICIÓN EN MOVIMIENTO

El cine enlero no es otra cosa que una compos¡ción dinámica. Las |eyes dictadas por Ia 147
pintura son una permanente norma de orientación para los valores plásticos que presenta
cada toma o cada plano. El estudio de la composic¡ón se complica tremendamente desde
el momento en que se comienzá a un¡r dos tomas en montaje, porque brot¿ allí una
¡elación de dos composiciones; nace una dinámica de la composic¡ón.

Todas las siguientes Materias, desde la I a la v, tratan este mismo asunto: la
conjugación de los movimientos entre un cuadro y el s¡gu¡enle. Es por esto que no
podríamos añad¡r aquísino una llamada, que tiene dos final¡dades: hacer tomar concien-
cia del conceptocomposición que nos ocupará en adelante, y dejar constancia de las
lagunas que aún padece el arte cinematográf¡co en esta import¿nte materia.

5¡ nos queremos referir a fondo al problema composición-dinám¡ca (s¡n confundirlo 1¿A
con creación de movimiento, rilmo, continuidad y otros conceptos tradicionales del cine)
deberemos reconocer que anida aquíun asunto muy poco estud¡ado por la estética del
cine. El campo está todavía virgen en varias de sus parcelas y cada creador de cine parece
buscar soluciones orooias.

A los cinematograf¡stas, desde los fi lmes de r8e8 hasta hoy dia, les ha interesado cas¡
exclusivamenle un monlaje c/aro en cuanto a continuidad de acción, y un montaje
expresiw en cuanto al conten¡do temát¡co. Unos pocos han ensayado, con aislados
intentos, un montaje composic¡onal. Estos últ¡mos han sido más b¡en pintores que
dramaturgos. Un claro sentido de la compos¡c¡ón estática. prop¡a de la pintura, los ha
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llevado a conjugar en pantalla la relación de una compos¡ción con la siguiente. Ellos han
debido improvisar en un terreno que va más allá de las leyes clásicas, porque el c¡ne les
entregó una imagen en mov¡m¡ento (toma r) que debía conjugarse con la s¡gu¡ente
¡magen estática o tamb¡én en mov¡m¡ento (toma ).

149 Supongamos el s¡guiente caso: una toma muestra una composic¡ón con una vigorosa
diagonal, cuyo trazo recorre la pantalla desde elángulo superior derecho, hasta el punto
fuerte c (5 r31). Tal diseño da paso, por corte d¡recto, a la toma siguiente que contiene
otra fuerte d¡agonal desde ángulo superior izquierdo a punto fuerte D. El efecto fís¡co
sobre la retina del espectador, durante la primera fracción de segundo. será un cruce de
ambas diagonales, la percepción indefectible de una x, cuyo valor composicional puede
ser d¡scutible. EI asunto se complica más s¡ se trata de mov¡mientos en una d¡recc¡ón y
cambios instantáneos a la d¡rección contraria; llega a un extremo crít¡co cuando se suma,
al problema luminosidad, el problema del color.

150 Otro tema relac¡onado con la composición es lo que conc¡erne a la zona de cuadro
($$ ez, r ss, z:r)-

Nos atreveríamos a afirmar que este asunto ha sido descuidado por la general¡dad
de los c¡nematograf¡stas. En filmes de lndiscutlble cal¡dad artística se echa de menos en
un sinnúmero de pasos entre una toma y otra, saltos de zona que no tendrían just¡f¡cación
en un est¡lo depurado. Al espectador se le ha llevado poco a poco a "adivinar", a leer
rápidamente el significado de verdaderos acertijos en cuanto a la ident¡f¡cación de los
sujetos en pantalla. Es como s¡ enseñásemos a un grupo de escolares a leer y a escribir
sin artículos; algo asícomo en estilo cablegráf¡co. Cuando esto tiene alguna ut¡l¡dad, se
justifica intentarlo; pero s¡ lo hace porque asÍse le ocurrió a alguien, en alguna región, y
luego se propagó sin hacer conc¡enci¿, el método resulta ilógico y sin sentido.

, El cine es un lenguaje. 5e le podrá est¡lizat enriquecer o desfigurar si una circunstan-
cia lo requiere; pero no será razonable mantenerlo pobre, s¡mplemente porque el público
destinatario no conoce otro mejor.

Elsalto de un m¡smo sujeto a cualqu¡er región de la pantalla no está aún reglamen-
tado en el montaje. No ex¡sten normas claras al respecto y debemos confesar que es éste
otro campo virgen que espera tratadistas o escuelas que lo estudien y pract¡quen.

Las normas prácticas que señalaremos en la Materia I (55 rss, z:r) sobre la zona de
cuadro, son demasiado someras como para contrarrestar la falta de una s¡ntax¡s def¡n¡tiva
en la gramát¡ca fílm¡ca.

151 Estas confesiones sobre lagunas en nuestro estud¡o, nos parecen fecundas si logran
est¡mular in¡ciativas en los alumnos de cine que tienen vocac¡ón de ¡nvestigadores.
Estamos convenc¡dos de que todo buen maestro es aquel que no solamente goza de ver
crecer a sus discípulos, sino que les dicta un sistema con la sincera esperanza de que cada
uno de los oyentes llegue algún día a formarse su prop¡o s¡stema. La creac¡ón artíst¡ca
obedece, s¡n duda, a principios y leyes eternas de la belleza; por otra parte, cada obra es
algo tan íntimo y personal, que cada artista llega, al f¡nal de una larga carrera, a formar
un aceryo de exper¡enc¡as incomunicables, que constituyen algo así como su propio
srstema.
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POSICIONES DE CAMARA



CAPITUTO PRIMERO

ANAL]SIS GENERAL Y FUNDAMENToS

Part¡endo del hecho de que el c¡ne es montaie y de que presentará en pantalla una acción
aparentemente continuada, peÍo artesanalmente fraccionada en tomas, es fácil com-
prender que durante la filmación la colocación de la cámara con respecto a un personaje
(con respecto a su mov¡miento o dirección de recorrido, con respecto a la d¡recc¡ón y n¡vel
de su mirada y con respecto a su dimens¡ón o tamaño en el plano)está determinada pof
las tomas adyacentes. por las tomas del m¡smo su.¡eto o de otros sujetos que componen
la escena.

La cámara, por consiguiente, no puede ser colocada en cualquier s¡t¡o. Aunque tal
sit¡o posea buenas cond¡c¡ones de luz, de belleza plástica, de comodidad para el
desenvolvimiento de la acción dramática, no podrá ser elegido si no cumple con los
requ¡s¡tos de una correcta sintax¡s respecto a los planos o tomas anteriores y poter¡ores.
Se trata, por lo tanto, de leyes que señalan la región permiible y la región prohibida
donde situar cámara, en la secuencia o serie encadenada de tomas oue comoonen el
espectáculo flmico.

Como se trata de un encadenamiento de posiciones, en que la elección de un punto
de vila determina los otros puntos de vista, se comprenderá la importanc¡a de elegir y
determinar la llamada dirección general de filmación, que es la pos¡ción b¡ásica de la
cámara. o punto de v¡sta general que ub¡cará las otras pos¡c¡ones, los otros mov¡mientos
y miradas, captados en los diversos momentos de la acción total.
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Expl¡car por escrito este asunto es la tarea más ¡ngrata para un tratad¡sta o para un
maestro de cinematografía. Los fenómenos de que se trata aquí son v¡suales: son
exper¡enc¡as sens¡bles que se sus(¡tan sobre la pantalla de proyección, sólo inteligibles
para aquellos que constatan exp€rimentalmente cada principio, analizando filmes o
ensayando con su propia cámara.

154 Son pocos los tratadistas que han logrado explicar por libro las posiciones de cámara.
P¡onero de este intento es el ruso León Kuleshov. En algunos capítulos de su lratado de
la realización cinematográfica" protura establecer la base de una dirección general de
filmación, pero con muy poca claridad didáct¡ca y muy escasas normas práct¡cas.

En re$ Karel Re¡sz, de la escuela documental¡sta ¡ngles¿, en la sección 3, capítulo ra
de sulibto ñlm Editinfa bgra definir ciertos principios al alcance de los no profesionales
que señalan ya una guía práctica para ubicar la cámara.

El último y más completo tratado sobre esta mater¡a es The Five C's of the
Cinenatographfs del norteamericano Joseph Mascell¡, del año te6s. Esta obra tiene el
mérito de ser el pr¡mer tratado que señala con prec¡sión y ejemplar¡za con diagramas y
fotografías el vasto campo del camera sett/ng.

Joseph Mascellijunta dos raras cond¡c¡ones: un claro sentido d¡dáct¡co dest¡nado a
los que se ¡n¡c¡an en la cinematografía profesional y una extensa experiencia como
cinefotógrafo y director de fotografía en la producción profesional de Hollywood.

Es por estas razones que haremos continuas c¡tas a la obra de Mascelli, convencidos
de que su estud¡o será altamente provechoso para los ¡n¡c¡ados en el c¡ne.

155 Señalaremos dos aspectos que en la pantalla ofrece a la percepción del espectadot
y que deben estar presentes en todo momento en la imaginac¡ón, sens¡b¡l¡dad y habilidad
creativa del c¡nematograf¡sta: la dÍeccón del mov¡miento y la zona de cuadro.

En estos dos términos se basan cas¡ todas las leyes del montaje y, por cons¡gu¡ente,
de las posiciones de cámara.

DIRECCIÓN DE MOVTMIENTO

155 Damos ¡nr asentado, como un ax¡oma, q ueel mov¡m¡ento debe ser siempre la meta
de toda expres¡ón cinematográf¡ca. Ete movim¡ento puede estar reúest¡do de muy
d¡versas formas en el rectángulo de la pantalla.

Para lograr el domin¡o de estas formas debemos comenzar por d¡st¡nguir que una
cosa es reproduc,r el mov¡miento real de sujetos que van de un sitio a otro. y otra cosa
es creár un movimiento en pantalla que qu¡zá no ex¡sta como tal en la realidad.

Llamamos moy¡im,en¡o rhtenc,bnal a cualqu¡er tipo de relación que se crea entre un
sujeto y un punto dado; entre un sujeto y otro sujeto.

Es necesar¡a esta divis¡ón para comprender, más adelante, el significado de muchas
direcciones de difícil manejo; espec¡almente las que se refieren ¿ las miradas.

¡r Edito,ri¿l Futuro. 8ueno5 Air€s, re.r. T.ódrKido Dor Lub¿ V de Kliñorskv.
r' Far¿r. str¿us ¿rü Cudah, Nu6r¿ York, rs5t. W and J. M¿ctay and Co.; Ltd., Ch¿th¿m, Gran Bretáñ¡.
ó Cine/Gr¿f¡c fubli<¡tions, rc¡, Holfyr¡,ood, Califom¡a.



Supongamos una secuenc¡a drámat¡ca, d¡señada por un guión técn¡co, en veinte
tomas. Para imaginar mejor su esÉenografía, véase Lámina z: ($ re+).

UEMPLO:
LMS

2. M<U

3. rrcu

4. MLs

5. MS

6. MCU

7, MLS

8. MS

9. MS

10. Ms

. CU

t2. MCU

t3. MS

14. M5
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Grolina, cubriéndos€ con una sábana, sah del baño apresuradamente
y acude al teléfono, que llama en la mesila, junto a su cama.
Basil¡o marcá un número en el teléfono de su olicina y olelga el fono
exclam¿ndo con disguto: tocupado!
Antonio, sentado en el living de su casa, escudra por su telélono,
asiente y soníe.
Basilio se acerca a su au¡omóv¡|, estacionado en cálle céntrica, sube
nervioso y parte rápidamente.
Calolinai Te espero, caiño Cuelga el fono y wetre al baño.
Anlon¡o. aún mirando el fono. lo dela hntamente sobre el aparato
telefónico y enclende un cigarrillo.
El automóv¡l de Bas¡l¡o üene por una ar€nlJa, dobla una esquina y se
det¡ene frente a su casa.
Bas¡l¡o se baja, echa una m¡rada a los autos estacionados y se d¡rige al
porch de su casa, sacando llar¡e.
oesde adentro. puerta s€ abre y Basil¡o entra con cieno sigilo.
Carolina, sentada lrente al esp€jo locador del dorm¡tor¡o. At¡ende
momentáneamente al ruido de la puerta de calle al cerrarse. Sigue
ac¡cálándose.
Pies de Basil¡o subiendo la escalera.
Carolina se retoc¿ la c¿r¿ alegre al escuchar las p¡sadas.
Basilio llega frente a la puerta del dorm¡torio y se detiene con la mano
en ficaporte,
Carolina detiene su maquillaje. Mira hacia la puerta y exclama: ,Aóre,
cadño: pasa!.-.
Pero su últ¡ma palabra es ¡nterumpida por el teléfono. Mientras ella
se levanta y va hac¡a la cama, grita:

iPasa, amor; h puetta está s¡h r/ár€t 5e tira sobre la cama para alcanzar
el fono. en la mes¡ta del otro lado.
Cafolina: /A/ór...(escucha). ¿Eres Anfon... ?

[a puerta se abre. Baíl¡o da un paso adentro.
Carolina se vueh€ bruscamente hacia la Duerta, aún con el fono en la
mano.

8as¡lio mordiéndose, tranquilidad aparenle. Termina: ts,rm¡na tu con-
vefsación.
carolina ha soltado el fono sobre la cama: Cariño, pasa.
Easilio: Hace c¡'hco años que dejaste de dec¡me 'ca ño'.
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r5.  MCU

16 MCU

oMS

t7. M5

18. MCU

oCU

19. MCU

20. MCLl

Supongamos ahora que ha sido filmada esta secuencia y, ya compag¡nada, la 158
€¡aminamos en cuanto a las pos¡ciones de émara de algunos de sus momentos.



Al comienzo de esta secuencia hay cinco tomas de los personajes hablando por
telélono. Los dos hombres, Anton¡o y Basil¡o, tienen como destinatar¡a de su llamada a
Carolina. El espectador debe ad¡vinar esta direccón mtencional (este movim¡ento ¡nten-
cional) sin necesidad de deducciones a través de sus parlamentos, sino solamente por las
posiciones de los personajes.

5i en t r carol¡na habla dirigiendo su rostro (aunque mire vagamente o ecorra el
ambiente con sus ojos de un punto a otro) desde izquierda hacia derecha ()), será
¡ndispensáble que Antonio (en r.3) esté en la posición opuesta: de derecha a izquierda
(é)

Basilio, en t z, tendrá ¡gual pos¡ción que Antonio: de derecha a izquíerda (?),y, sin
otra explicac¡ón, su exclamación <¡ocupado!> dejará demostrado que él intentaba
comunicarse con Carolina.

159 Justamente con la dirección del rostro o de la mirada será necesario que los
personajes ocupen la zona de cuadro que les corresponde.

lmaginemos que la pantálla o el recuadro del visor de la cámara tiene una línea
vertical al centro. 5e ev¡tará que su rostro, que juega en referencia con otro rostro, quede
centrado. Vale decir, se evitará que la línea de su nariz coincida con la línea media del
cuadro.

Esta norma, que es obvia desde el punto de v¡sta compos¡cional o meramente
fotográfico, es mucho más importante desde el punto de v¡sta del mov¡miento ¡ntencional
en el montaje cinematográfico. porque en este pequeño vaivén de las dos zonas, llamadas
"derecha de cuadron e "izquierda de cuadro', radica el secreto de la identificación
inmediata del personaje que cae en pantalla. No olvidemos que la pantalla es siempre la
misma y ocupa el m¡smo espac¡o fijo frente al espectador; por lo tanto, al mostrar un
sujeto que está a la derecha de una mesa y luego aparecer en pantalla su interlocutor
que ocupa el as¡ento de la izquierda, la proyecc¡ón no ha hecho otra cosa que traer el
sujeto de la izquierda al mismo frente del espectador. Como es fácil deducir, un pequeño
cambio diferenciante, un pequeño desplazam¡ento hácia la zona derecha o la zona
izquierda, será el ún¡co med¡o para señalar instantáneamente la identificación del
personaje.

Las normas sobre posiciones de cámara atenderán de modo constanle y fundamen-
tal a estos dos factores: dirección del movimiento y zona de cuadro.

Intenc¡onalmente hemos partido con el ejemplo de una conversación teléfonica,
donde parecería más irreal la posición relativa de dos interlocutores. Pero está compre
bado, por toda clase de estilos y técnicas, que si se descuida esta norma los interlocutores
no parecen tan claramente comunicados entre sí.

150 5i ahora pasamos al movimiento real, al ir de un sit¡o a otro. la norma vendrá a ser
casi la misma. Tomemos como ejemplo elviaje de Basil¡o desde su of¡c¡na a su casa, hasta
la habitación donde está Carol¡na.

Cada vez que Basilio vuelva a aparecer en su viaje, sea en tomas seguidas, sea en
tomas alternadas con la acción de C¿rolina (cross<utting o acciones paralelas), deberá ir
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en ¡gual diección. Llei/ando el problem¿ a un extremo de claridad s¡ntiáct¡ca, podríamos
asegurar que la mejor dkección p¿ra el via¡e de Eail¡o en automo/¡l será de deredÉ ¿
izquíerda ((1, por ser ésta la dkecc¡ón adoptada en la convesación telefónica.

Sin embargo, tal preciosismo podrá ser descu¡dado por cualqu¡er razón práctica.
Muchos alumnos que se ¡n¡cian en esta materia se preguntan: ¿cómo es posible

determ¡nar la d¡recc¡ón de un v¡aje por razones de montaje o de referenc¡a a una escena
anter¡ot cuando la mejor pauta, en la mallorfa de los casot es el recorrido real que debe
hacer Easil¡o desde su oficina a la casa?

Esta pregunta exonde un enor de imaginación en qu¡en se la formula, pero más
común de lo que se p¡ensa. No es elviaje real el que se cambia en su dirección. Easilio
debe sutir a su automóü|, debe reconer las calles y debe estacionane frente a su casa
en la misma dirección que lo exige la ciudad doride se verifica la acción. Es la cámara la
que deberá ponerse a un lado u otro de este recorrldo. Con este solo camb¡o de poíción
de cámara, el personaje o elvehículo pasarán en pantalla de izquierda a derecha ()) o
de derecha a izqu¡erda (C).

Para aclarar mejor el concepto de d¡rección de un recorrido nos falta reconocer la 161
relac¡ón entre esa'd¡rección y el eje óptico del lente de cámara.

Llámase eje óptico de un obietivo (o simplemente de cámara) la línea recta ¡mag¡naria
que une el centro o cruce de diagonales del rectángulo del fotograma, con el centro o
uuce de diagonales del paisaje real abarcado por ese m¡smo objeti\o.
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Cuando el personaje centrado en el cuadro
hac¡endo co¡ncid¡r la línea de su mirada con el

mira al ob.iet¡vo, práct¡cámente está
eie ópt¡co. lgualmente, cuando un
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personaje centrado en el cuadro viene cam¡nando de frente hacia la cámar¿, hace su
recorr¡do por el eje óptico.

Nada más práctico para diseñar la dirección de movim¡entos que el dibujo en planta,
esquemat¡zando cámara, ángulo del lente y recorrido del sujeto. S¡ es necesario. puede
dibujarse el eje óptico que, por lo demás, es la bisectriz del ángulo del lente.

Así tendremos:
1. Una toma donde el personaje cam¡na (head-on shot)i

2. Una toma donde se aleja sobre el mismo e¡e óptico (ta,r-awar:

3. Una toma donde viene ,read-on y sale de cuadro por derecha:



.. Una toma en que entra por ¡zqu¡erda y sigtt¿ tail-awatr,

s, Una toma en el que el peEona¡e reco¡re el cuadro de ¡zquierda e derecha ())
aumentando su tamaño a medida que se acerca por venir casi de frente:

5. Una toma en que €l perona¡e (ruza de izqu¡erda a dere(ha ()), o sea
perpendicslar al e¡e ópt¡Go (cross.scfeen):
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r. Unatoma donde el persona¡e no entra a cuadro n¡alcanza a sal¡., pero mant¡ene
la d¡rección de ¡zquierda a derecha ()):

Cuando hablamos de la necesidad de mantener una dirección de recorido, por

ejemp¡o de izqu¡erda a derecha ()), nos referimos a cualquier recorrido que cruce el eje
óptico, aunque sea en un ángulo tan estrecho como muestra el d¡agrama 7.

163 Volviendo a nuestro guión técn¡co, en las tomas delv¡aje de Bas¡lio podremos colocar
cámara en infinitas ubicaciones, con tal que s¡empre muestren al personaje o alvehículo
mov¡éndose en dirección derecha izquierda (€), si así la determinamos desde el
comienzo. Además podremos añadir tomas headon y ta¡l-away (sobre el eje ópt¡co). pues
está admitido que, s¡endo neutras en su direcc¡ón, pueden mezclarse en cualquier tipo
de viaje, vaya éste hacia derecha ()) o hacia izquierda (€).

Por ¿hora bástenos saber que el y/a/e m¡smo const¡tuye el eje de todo movim¡ento
en pantalla.

Si analizamos la llegada de Basilio a la puerta del dormitorio y la posición de Carolina
frente al espejo, los movim¡entos de ella hacia la cama y el teléfono deberán ser
cuidadosamente diagramados.

164 Supongamos que el dormitorio aparec¡ó así en l¿ t::
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Carol¡na aparece en t.ro frente al espejo de su tocador. Será indispensable que la
cámara la capte por sobre su lado izqu¡erdo. Sólo así, cuando Carolina dé señales de
escuchar los ruidos y vuelva la mirada hacia la puerta, mirará hacia izquierda de cuadro
(€); mientras, Basilio avanza escalera arriba y qued¿ detenido ante la puerta mirando
hac¡a derecha l)).

-@

.ó3
r:\r'

Obsérvese que cualqu¡era de las tres posiciones de cámara para t.l, sobre los pies 155
de Basilio subiendo la escalera, son igualmente correctas. La cámara a-r 1 (t¿¿away) puede
ser la mejor solución para cambiar la dirección del viaje anterior. Pues Basilio viajó en
automóv¡ly entró a su casa con dirección derecha-izquierda (€). Pero ahora nos hemos
encontrado con una escenografía que exige cambio en la dirección, pues la cámara no
tiene espacio. Además Basilio llega a la puerta y cre¿ de inmediato una relac¡ón con
Carolina. Ambos person¿jes son los extremos de una línea imaginaria (action axis\.26

La r 13 parece no tener sino un sit io: el señalado en el diagrama. Con esa posición
de cámara, Basil¡o, frente a la puerta cerrada, queda mirando hac¡a derecha, aunque él
aoarezca de esoaldas.

Sólo en Ia r.r6 se estáblece definitivamente la posición de cámaras correspondientes
a angulaciones simétricas sobre Easil io y Carolina.

Llegamos asíal enfoque indispensable y geográficamente más claro de dos persona- 165
jes en mutuo Ínoylm¡ento intenc¡onal. Basilio a la izquierda y Carolina a la derecha. Para
el espectador, esta línea viene sugerida desde la r t0 en que Carolina, al escuchar el ruido
de la puerta, giró ¡nst¡nt¡vamente la cabeza hacia la izquierda (€).

Cuando Carolina se avalanza al teléfono en r t4 queda de espaldas a la cámara y a
la puerta Es posible que el director prefiera tomarla también desde sus pies en t rs. Ella

'?6 El término aclio, axrs es usado por primer¿ vez por Mascelli €ñ lhe Fl€ C's ol CfF!¡¡,a?qraplv. (5 \sa)
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no m¡ra hácia la puerta. sin embargo, el espectador adiv¡na que ella da su espalda a
Bas¡lio, por el mero hecho de que la cámara es colocada en angulac¡ón simétrica-corres-
pond¡ente (opposing-shots) con respecto a la t.r6 de Basil¡o

Veámoslo en p¡anta:

Lám¡ne 25

El eje de acción BasilioCarolina forma ángulos (a y a') simétricos con los ejes ópticos
de cámaras rs y r6:

Lámin¿ 26

Y esta sola (convención> del lenguajeflmico hará que elespectador, alver a Carolina
medio de espaldas, s¡enta que Bas¡lio está detrás, a punto de abrir la puerta. En t.ro se
conf irma este Dresent¡m¡ento.

167 Así, desde la toma 16 hasta la 20 no haremos otra cosa que estrechar cada vez más
los planos y las angulaciones simétricas, junto con culm¡nar la tensión drámatica. A
med¡da que los rostros se agrandan en pantalla y l¿ direcc¡ón de cada mirada se acerca
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más al eje ópt¡co del lente, el espectador se va introduciendo más en la intimidad de
aquel confrontam¡ento de los dos personajes. Hemos llegado a tomas cas¡ subjetivas, a
las llamadas punto de vista (point of view o rov. en el lenguaje hollywoodense). Sin
embargo, en n¡nguna de tales posiciones de cámara se ha traspasado el eje de acción.
En todas ellas Carolina mira a izquierda (aunque sea levemente a la izquierda del objetivo
de la cámara); y en las correspondientes, 8as¡¡io mira levemente a la derecha. Ambos
personajes l¡geramente desplazados hacia sus respectivas zonas.

Es de esperar que el lector no someta a un análisis este ejemplo de guión técn¡co 158
para lograr una especie de patrón universal. Las fórmulas correctas para filmar esta
secuencia de veinte tomas, son tantas cuantos c¡nematogÍafistas se pus¡eran a la tarea.

No se tome elejemplo como un conjunto de normas exclusivas, s¡no solamente como
un camino entre muchos. Su finalidad es introducir al lector en el significado de los
principios y las leyes que rigen una buena s¡ntax¡s de d¡rección y zonas.

Bastaría pensar en otra escenografía, en una escalera diferente, en un dormitorio de
otra disposición, para imaginar un diverso planteamiento del eje de acción entre Basil¡o
y Carolina.

Lo importante aqu¡es formar una clara conc¡encia de la necesidad de establecer el
eje Oesde el momento en que se decide a qué lado del eje se colocarán las cámaras en
cada toma, se ha decidido la dirección general (est¿b/,shed directionl y con e¡la queda
establecido si Basilio quedará a la derecha o a la ¡zquierda en eljuego total de los planos.

La mayoría de estos principios o leyes de las posiciones de cámara exasperan al 169
pr¡nc¡p¡ante, por parecer demasiado convencionales.

La verdad es que desde un punto de vila profano, son más convenc¡ón que
necesidad ontológica. 5¡n embargo, desde un punto de vista artístico, genuinamente
estético, debemos admitir que todo el arte, al ¡gual que todo lenguaje, se basa en signos
convencionales. Mientras una convención no ha sido reemplazada por otra nueva, sigue
siendo necesar,'a. Lo que todo princ¡p¡ante debe aceptar en esta artesaní¿ del lenguaje
fílm¡co es que, si se ¡gnora este conjunto de teglas del juego'y se ¡mprov¡sa despreocu-
padamente sobre el teclado del montaie, el resultado será un caos inaceotable v sin
lundamento en la lóoica del arte.

na
se



CAPITULO SEGUNDO

POSICIONES DE CAMARA
SOBRE SUJETOS EN MOVIMIENTO

ET EJE DE ACCIóN

No se olv¡de que todas las nolmas que daremos a continuac¡ón están destinadas a l7O
representar un movimiento a través de var¡as tom¿s. Supongamos que un sujeto se
desplaza de un punto a otro en línea recta, supongamos que sale de una casa, atraviesa
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la calle y entra en la cas¿ del frente y, en lugar de seguir su recorr¡do total con una cámar¿
que gira (pan) manteniendo el sujeto en cuadro, desde que sale de la primera puerta
hasta que entra en la segunda, lo hacemos en tres tomas d¡versas: t t: salida de la primera
puerta y pr¡meros pasos hacia cámara; i 2: atravesando la calle; t.:: llegando a la puerta
del frente.

Es fácil comprender que si la cámara adopta una pos¡ción falsa en una sola de estas
tomas, la ¡mpresión del recorrido rectilíneo se destruirá.

Por de pronto, la dirección del recorrido representado por estas tres tomas en
pantalla, no es rect¡líneo. Miremos los recorridos en planta (Lámina zz):

En t.r el sujeto viene casi de frente a cámara (hacia el espectador), en t.2 el sujeto
atraviesa pantall¿ a igualdistanc¡a del espectador en todo su recorido, y en t.3 el sujeto
se aleja de cámara para subir la escalera y abrir la puerta.

A pesarde esta aparente confusión de direcciones, estastres pos¡ciones son correctas
y todo espectador queda con la seguridad de haber presenciado un viaje recti líneo,

El simple secreto de estas tres posic¡ones rad¡ca en que todas ellas muestran al sujeto
desplazándose hacia la derecha de cuadro.

Por Io tanto, deduzcamos de esta práctica que todo viaje rectilíneo marca una línea
que denominamos e7e de acc¡ón.

171 Pasaron muchos años antes que los tratad¡stas lograran definir la geometría que
señalaba, sobre este eje de acción las posic¡ones correclas o zona perm¡tida de cámar¿
y la zona prohib¡da, a pesar de no ser más que "el huevo de Colón".

Fue la práctica de los cinefotógrafos de Hollywood la que descubrió la técnica del
semicírculo. A un lado del eje de acción (en este caso: del recorrido del sujeto) se podía
imaginar un ampl¡o semiciculo o, si se quiere, una infinidad de semicírculos de diverso
radio, sobre los cuales se podía poner cámara sin temor alguno; este vasto lado del
recorrido habría de producir siempre una mlsma dirección del movimiento del sujeto. En
el caso de nuestro d¡bujo, el sujeto siempre se movería hac¡a la derecha.
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¿Por qué se habla de asemicírculosr, cuando de hecho se trata más b¡en de una
región o lado de la acción?

C¡ertamente no se trata de un semicírculo determinado. En la misma Lám¡na 28
oodemos comprobar la ex¡stencia de tres semicírculos diversos que cumplen con la ley.
sin embargo. es necesar¡o afirmar que el concepto de sem¡círculo tiene una sólida base:
bs cámaras en poslción correcta sobre ese sujeto en viaje o acc¡ón, no solamente deben
6tarsituadas a (este lado)r dele./e, sino también deben tenersus ejes ópticos como rad¡o
d€ un semicírculo trazado sobre el eje. Lám¡na zg: las cámaras H, I y J son correctas, la
cámara K elá a (este ladoD del eje, pero es ¡ncorrecta pr no vet la acción de que se
tr¿ta, o sea, no ser rádiál sobre el eje.

Más adelante (55 rsr, rsz, rsa)veremos la util¡dad de esta aclarac¡ón.
Una sola cámara puesta al otro lado del eje de acción, aunque no fuere más que

Fcoscentímetros más allá, hará que elsujeto aparezca desplazándose hacia la ¡zqu¡erda.
Y este solo, pequeño error, dará la ¡mpresión de un camino de vuelta.

€sta ley del semiciculo es tan exacta que carece de excepc¡ones, ytan completa que
el s€m¡ci.culo s€ le puede considerar en toda su extensión de rso'. Así, puet las émaras
:olocadas sobre el m¡smo eje de acc¡ón (Lám¡na 28, € y a) también resultan correctas. De
6te modo el sujeto puede avanzar de frente hacia la cámara (headon) o alejarse de
spaldas a la cámaa (ta¡l¿way\, sin estorbar la impresión de continuidad en su viaje
rectilíneo.

Podríamos decir que todas las leyes sobre posic¡ones de cámara, no consisten sino
en aplicaciones de este pr¡ncipio bás¡co. Pasemos, pues, a d¡veras apl¡cac¡ones sobre el
.¡ov¡m¡ento rectilíneo.

1t2
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110 EI mo'lmlento en el monlale

MOVIM¡ENTO RECÍILfNEO DEI- SUJETO

174 Viaie rectilfneo en tonEs opuestas (reve6€ 5hots)
Las tomas opuestas, que también podrá llamárseles contrarias, son dos puntos de

vrsta oouestos en cast r80'

Este método p¿ra captar un recorrrdo es frecuentemente usado por ofrecer diversas
posibilidades en el monúa./e.

comencemos por caer en la cuenta de su fundamento real. Toda vez que una
persona pasa junto a nosotros y s¡gue de largo, podemos girar la cabeza después que ha
pasado, vale decir, después que s¿lió del c¿mpo de nuestra mirada, y volver a recuperar
la vis¡ón de su a/e/amiento.

Desde otro punto de vista. los reverse shots no son otra cosa que las dos posic¡ones
qu¡etas y extremas de una panorám¡ca (pan) sobre un suieto que pasa. suprimido el

I momento en que la cámara se mueve.
Sin embargo, esta similitud no es complet¿, porque en los ¡everse shots se ofrece

una sa/ida de cuadro en la t.r y una entrada de cuadro en la 1.2, que merecen espec¡al
atención.

Sal¡da y entrada a cuadro €n reye6e ráotJ
175 En la tr, en la del sujeto que se acerca de frente, io vemos salir de cuadro o

desaparecer de pantalla por el margen derecho.
En la 1.2, el sujeto entra a cuadro por el margen izquierdo de la pantalla y se aleia

de espaldas. A pesar de esta aparente anomalÍa en que el sujeto salta por corte d¡recto
de un lado a otro de la pantalla, se puede afirmar que este tipo deangulaciones en reverse
shots consiste en el método más su¿ve para describir un viaje rectilineo.

Siempre que un editor recibe dos tomas filmadas en reverse ihots, encontrará que
el sujeto en la t I sale completamente de cuadro (en otras palabras, el cuadro queda con
background uacío), y la t.2 parte con un cuadro vacío y el sujeto entra a cuadro.

176 Según el significado que se pretenda, el montaje de ambas tomas será diverso: si ef
via1e rect¡líneo es demasiado largo para describírselo entero en pantalla (como sería
atravesar una ancha avenida) al sujelo se le dejará salir totalmente del cuadro unos pocos
fotogramas, y la toma z, destinada a mostrar el final del recorrido, comenzará pocos
fotogramas antes de que el sujeto enlre a cuadro. Es el caso de l¿ Lámina 27, supr¡mida
la 1.2 y dejando las tomas r y l



Paslclones de cámara

S¡ ambas tomas opuestas están destinadas a describir un viaje rectilíneo ininterum-
¡ido (como sería el caso de un suieto que se levanta de un sofá y avanza por la habitación
hala la puerta que t¡ene alfrente), la t.r deberá ser cortada por el editor cuando aún se
te parte del sujeto, pocos fotogramas antes de desaparecer de cuadro. Y la toma 2 se
comenzará con el sujeto dentro de cuadro.

No se podría determ¡nar teór¡cámente el número de fotogramas que conv¡ene dejar.
L¿ magn¡tud del sujeto, que depende de su cercanía a cámara en el momento de salir y
mtrar a cuadro, y la velocidad de su movim¡ento, ex¡girán más o menos fotogramas por
cortar al f¡n de t.r y al com¡enzo de 1.2. Sólo la exper¡mentac¡ón en moviola dará al ed¡tor
'É pauta segura.

Cuando se filma un recorrido en rererse sho6. la cámara no debe saltar ¡nstantán+ 177
amente a la nueva direcc¡ón. Menos aún cuando la t.z está dest¡nada a captar el final de
un largo recorrido. Por esta razón es necesario ¿notar cuidadosamente la distancia entre
a cámara y el recorrido con que el sujeto sale de cuadro en t. t, para observar esa misma
drstancia (por ejemplo un metro) en la entrada a cuadro de la toma z. En Lámina ¡r, o-o'

¡,¡mln 3l

¿Qué sucedería si la distancia o no es igual a o' como la muestra la Lám¡na 32?
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No hay, por de pronto, n¡nguna infracción seria en cuanto a la dirección del recorrido,
dado que no se ha traspasado el eje de acción, S¡n embargo, deja de haber suavidad en
el corte, y Ia percepción delviaje rectilineo ya no es tan segura é inmeorara porque:

t. El sujeto ha salido de un tamaño y ha entrado con otra dimensión, pues está más
lejos en t.2.

2. Ha dejado de observarse la geometría exacta de los ángulos enke recorrido y eje
óotico de cémara.

tomas, $mplemente por asemejarse tanto al natural giro de la cabeza. Sl, en cambio. l¿
t.2 presenta una entrada a diversa distancia, ya no semeja giro de cabeza, sino un salto
ideal a otro punto de vista.

174 ¿Qué sucedería si la cámara captara la entrada en t.2 desde el otro lado del eie de
acción?

Lám¡na 33

. 
Resultaría que los espectadores, sin explicárselo en su primera ¡mpresrón, verían ¿l

sujeto deshaciendo su recorrido, vorviendo atrás, El sujeto ven¡a hacia cámara en d¡rección
izquierda-derecha ()) en t.r, y por corte directo lo veriamos entrando a cuadro por el
m¡smo lado (margen derecho de pantalla), pero ahora de espaldas, en la direcc¡ón
contrar¡a, de derecha a izquierda (€).

Alguien podría alegar que el fondo, el background, es suficiente dato para señalar
que no vuelve al m¡smo punto de donde venia, pues ha cambiado_ Tal argumento es
inválido; porque casi nunca el espectador se orienta por los backgrounds, iino por los
mov¡mientos del sujeto. que roban casi toda su atención.
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saf¡da y entrada a cuadro en headon y te¡lavrall
Para conocer bien el alcance de estos términos headan y fa,l-away debemos 179

:DmDaraflos con otros.
Ex¡ste la toma (de perfilr (prol?/eshot) cuando la mirada o dirección del movimiento

:5 perpendicular al eje ópt¡co de cámara. Ex¡ste la toma en (tres cuartosD (three quanes
irot) cuando aquel ángulo es de cs.

Y comienza a llamarse head-on o tail-away cuando el sujeto wbne o ya aprox¡mada-
-€nte por el mismo centro del cuadro.

No se piense que un headon debe terminar con el sujeto 'viniéndose sobre el lente"
'¿sta cubr¡rlo, y que un tal€w¿y debe verlo 'salir del lente'. Esto es un efecto llamado
'-so a través del lente', del cual no conviene abusar.

Por lo general, cuando se usan estos términos, se supone que el sujeto viene de
iente y sale de cuadlo cefca de la cámara; entra a cuadro y se aleja de espaldas.

5e t¡enen por neutras estas tomas en cuanto a su d¡recc¡ón, por coincidir con el eje 180
r mov¡miento o diámetro de la semicircunferencia. 5in embargo, las entradas y s¿lidas
r cuadro del sujeto deben sujetarse f¡elmente a la norma e7i-accón.

Así, pues, s¡ la dirección establec¡da es der-izq (€) la toma head{n deberá tener
alida pr la izquierda, y si empalma directamente con una toma tail¿way, ésta deberá

-ner 
entrada por la derecha (Lámina :l). No se olvide, pues, esta norma práctica: s¿rdá

. entrada por d¡ve6o lado del cuadro mantienen ¡gual diecc¡ón de v¡a¡e.

+-d ireccldn Jrcrrn.¡r iente-

L¡mins 34
ETSEAR LA PUESTA EN ESCENA

No siempre se filma un v¡aje rect¡líneo con p¡voteo de cámara sobre el m¡smo sitio,

-rque 
no s¡empre los backgrounds de t.r y t.2 se hallan realmente el uno frente al otro.

..:f,.ñ
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114 El moúlmiento en el montale

Supongamos una escena en que una muchacha se baja del automóvil y corre hacia
su joven que v¡ene saliendo del agua en una playa marina.

Es posible que la playa elegida para la t.2 carezca de vía ¿pta p¿r¿ acercar un
automóv¡¡. En tal caso es donde más provecho se puede sacar de las tomas opuestas,
dado que permiten un falseo perfecto del escenario real.

Ahora bien. en tal falseo, además de anotar cuidadosamenle la veloc¡dad con que
corrió la muchacha y la distancia con que pasó junto a la cámara en t. r, se deberá atende¡
a la dirección de la luz, porque el cambio de la sombra producida por el Sol puede resultar
demasiado notoria. Esto sucedería siel sit io elegido para la t r (camino y automóv¡l) y la
playa de t.2 dejan cámara mirando hacia el mismo punto c¿rdinal. lgual pellgro resultaría
si una toma se hace de mañana y la otra de tarde.

A veces el falseo se hace sobre un mismo muro de fondo, en el que se cambian las
apariencias escenográficas En ese caso la cámara se pondrá como muestra la Lámina ¡-.

vrAJE RECTTTINEO EN TOMAS CONTTGUAS (CRO55-5C8EE/V)

Cuando la cámara adopta un ángulo demasiado "cruzado" sobre el recorrido de
sujeto, éste logrará entrar y salir de cuadro en la mismq toma, como lo muestran los
casos de Lámina 36.

LÁmina 35
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fu¡ciones de cáñara

S¡endo perfectamente legít¡mas estas pos¡c¡ones, no son s¡empre fác¡les de editar
€n cont¡nuidad.

Supongamos que un editor recibe l¿s tomas A 8 y c, como descripc¡ón cont¡nuada

- 
un mismo recorrido. Ante todo se le presentará el dilema de suprimir o dejar la salida

- 
cuadro en t,A. 5i corta antes de la salida, cuando e¡ sujeto aún está presente en la

¡n¿ derecha del cuadro, no podrá comenzar la t.B antes de su entrada a cuadro; habría
i salto ¡nútil a un cuadro vacío. S¡ corta la t.B después de la entrada, o sea con el sujeto
_€ dentro del cuadro, resultará un extraño salto del m¡smo sujeto de la zona derecha a
a zona ¡zqu¡erda.

¿Pero -se preguntará con todo derecho el lector- no sucede este salto a menudo
:r muchos t¡pos de montaje?

Ciertamente que sucede en algunos casos; pero no olv¡demos que aquí estamos

-tando 
acerca de un viaje rectilíneo descr¡to en dos o más tomas.

Puestos nuevamente en este predicamento, nos falta añadir la causa principal del
:¡piezo: los recorr¡dos cross-screen (donde el sujelo entra y sale de cuadro en la misma
E na) no muestran el silio, el background desde donde viene el sujeto y hacl¿ donde ya

" 
sujeto. Este solo dato basta para diferenciarlos y tratarlos con especial cuidado.

Al llegar a este punto de nuestro estudio, es útil señalar otro escollo en la
.,-xtaposic¡ón de dos tomas sobre el mismo sujeto:1um¿cut.

El salto instantáneo a otro punto de vista sobre un mismo sujeto no sólo es legítimo,
;.o que const¡tuye la expres¡ón más genuinamente cinematográfica.

Eljumpcut es, en cambio, un tipo de salto desagradable e innecesar¡o. 5e produce
--ndo el cambio de ubic¿ción de cámara es tímido, es escaso, es un "poquito" d¡stinto,
t Jn sujelo sentado en un banco es captado por dos tomas, como muestra la Lámina

- 
el/umpcutes ¡nevitable tanto sobre elsujeto como los árboles u otros posibles objetos

- 
background.

183
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116 El ¡noutmlento en eI monta¡e

5e puede afirmar que un desplazamiento de la cámara a un punto de vista continuo
no se justifica s¡ es menor a los 40' 5ólo se justifica si además del nuevo ángulo se cambia
la distancia o plano: Lámina 38.

4¿N''4 )^
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Lámina 3a

Cuando un ed¡tor se encuentra con dos tomas imprescindibles, pero que yuxtapueg
tas producen un jump-cut, no tiene otra alternativa que intercalar otra toma: un pato,
un cut-away o una toma de protección ($! zez, zo:)

VIAJE O TRAVESÍA EN CRO55.CUTI/VG

185 Hasta aquí nos hemos ocupado de describir un recorrido con tomas seguidas er
cont¡nu¡dad lmaginemos ahora un muchacho adolescente que decide partir de su hogar
en direcc¡ón a la cap¡tal, mientras su hermana de rs años queda en el campo, somelida
a sus padres. La historia del muchacho en su viaje a la capital y la historia de la niña e¡
casa son las dos acciones que constituirán el f i lm. Son las l lamadas "acciones paralelas'
en los tratados de argumento y cross-cutt/ng en montaje cinematográfico.

Mientras avanza el desarrollo del f i lm se alternan escenas en casa con escenas de
viaje. Si este viaje tiene un destino preciso (hacia la capital en nuestro caso), vuelve a sel
indispensable que se determ¡ne una dirección de viaje (eje de movimiento) y se la
mantenga durante toda toma o conjunto de tomas donde el muchacho continúa
viaiando.

Si el muchacho toma un caballo y se aleja por El camino hacia izqu¡erda de cuadrc
(€) y, después de una escena en casa donde vemos a la hija quejarse por su enc¡eÍc,
viéramos al muchacho en el andén de una estación de ferrocarri l en el momento oue e
tren venía l legando, la direcc¡ón del tren no debe ser otra que de derecha a izquierda(€)
Y así, sucesivamente, sin excepción deberá mantener esta dirección hasta su l legada a la
capit¿¡, aunque el viaje esté descrito en veinte escenas diversas y alternadas con la v¡da
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en el hogar campes¡no. 5¡ elv¡aje dura varios meses en el argumento y el muchacho se
queda en una ciudad, es obvio que no se trata de haceÍlo moverse dentro de las calles y
1¿bitac¡ones en la d¡rección derecha-izquierda; sin embargo (aunque parezca innecesario
/ hasta prec¡os¡smo sin base para el pr¡ncip¡ante en montaje), al volver a tomar rumbo a
¿ cap¡tal, cualquiera que sea el medio de transporte, deberá seguir en la dirección
establec¡da (€).

Ahora bien, tan pronto se necesite descr¡bir la vuelta a casa, toda toma ytoda escena
Ce regreso lo mostrará en l¿ dirección contrar¡a: izqulerd¿derecha ()).

PERSECUCIONES

Como es lóg¡co. en toda peEecuc¡ón se logrará este efecto solamente cuando 186
',rgitivos y perseguidores corran en ¡gual dirección. Generalmente Ia captura se logra por
.n montaje rítm¡co progresivo (!:oz), y luego, en la captura m¡sma, aparecen los fugit¡vos
.r los perseguidores en la misma toma. Otras veces los perseguidores parten por un atajo
I s¿len al encuentrc. claro está, en la dirección contraria.

DIRECCIÓN DE MAPA

Cuando un film señala ciudades, regiones o puntos cardinales precisos en su 187
resarrollo argumental, es necesario atenerse a la convención universal de todo mapa:
-orte arriba, sur aba.jo, este a derecha, y oeste a izquierda.

5i un documental sobre una línea aérea comercial muestra un avión saliendo del
e€ropuerto de Sant¡ago con dest¡no a Nueva York con direcc¡ón derecha-izquierda (€)
*berá mantenerla, so pena de dar la impresión de regreso o de haberse f¡lmado otro

"vión 
en sentido contrario.

Cuando se trata, pues, de nortesur, será necesario seleccionar el Iado del viaje que
¡ás intercse mostrar. porque habrá una libre elección de la dirección. Ahora bien, si se

-uestran 
viajes este-oeste, como sería París-New York, Santiagelsla de Pascua, lo más

:Jnveniente será usar la dirección del mapa: derecha izquierda (€). lgual cosa sucederá
r se muestran v¡ájes oest+este ()).

El clásico ejemplo de mapdirecf¡on lo encontramos en ¿a guern y la paz, sss, de 188
(ng Vidor Como fondo de los títulos y créd¡tos se usa un mapa de Europa donde se
stablece París a la izquierda y Moscú a la derecha. El film es largo y sus escenas de viaje,
Btallas, fracaso, regreso y host¡lidad son complejas y abigarradas. 5in embargo, hay algo
}]e or¡enta permanentemente al espectador: la d¡rección de todo viaje y aun de toda

-ción 
bélica. Durante el viaje de Napoleón a Moscú, siempre los franceses avanzan de

:luierda a derecha ()). Los rusos se defienden en N¡oscú apuntando sus cañones y
a-lzando sus caballerÍas de derecha a ¡zquierda (€). Al final, cuando Moscú ha sido
rcendiado y los franceses regresan defraudados y enfermos hacia Francia, caminan de

-recha 
a izquierda (€). De pronto aparecen rusos en igual dirección que galopan á9iles,

= tierrasy n¡eves propias, persiguiéndolos. Más adelante aparecen rusos por la ¡zqu¡erda:
cs han pasado y les cortan puentes y los host¡l¡zan de frente ()).



Otro ejemplo digno de cons¡derar es láwrence de Aabia, re62, planeada y dirigid¿
por David Lean, qu¡en comenzó su profesión cinematográf¡ca con largos años de ed¡tcr
(desde rs28 a teaz).

VEHICULO EN VIAJE

189 Toda toma exterior de un vehículo (d¡ligencia, automóv¡|, avión, embarcac¡ón, etc
se rige por las m¡smas leyes de sujetos en recorrido y sujetos en viaje.

El asunto se compl¡ca un poco al pasar al ,ntenbr del vehiculo y asistir a Ia acc¡ón -¡
al d¡álogo que sostienen los pasajeros. Y se complica bastanle más cuando se trata de
mirar el paisaje desde una de las ventanillas.

Cuando se ha comenzado la secuenc¡a, con tomas que muestran un coche viajandc
de izquierda a derecha ()) y nos acercamos en algunas tomas al cochero que va a
pescante o a los pasajeros sentados en su interiol para mostrarlos en primeros planos
es indispensable no traspasar el eje de acción, el travel ax¡s.5ólo así el espectádor se
percatará de inmediato de cuáles pasajeros van mirando hacia adelante y cuáles var
sentados de espald¿s a los caballos.

La Lámina 39 muestra diversas posiciones correctas, incluida la t.s, que es un head-or
sobre el cochero.

LÍnln¡ 3lt

190 La t.r es un travelling donde la cámara va sobre un vehículo y con un lente grar
angular que abarca todo el coche. La cámara 6, en camb¡o, con lente normal (de ángulc
menor), por el hecho de estar fija en t¡erra, verá alejarse el coche después que los caballcc
entran a cuadro por el margen izquierdo.

Las tomas 2, i, 4 y s son también y necesariamente otros fráveilings, que no podríd
hacerse durante un viaje real del coche. Son travel/,Lrgs simulados, que se realizan en lcr
estudios con cámaras fijas frente a los personajes y a las ventanillas, las que dejan ver e
paisaje <pasando> sobre una pantalla de (fondo proyectado> (back prcjection\.
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Supongamos ahora que el guión indica un movido diálogo en el ¡nterior del coche, f91
con tul}stloa y cfoseups de cada uno de los pasajeros. Es evidente que será ¡mpos¡ble
no traspasar el e./'e de moümiento cada vez que el personaje a se d¡r¡ia al personaje c y
éste le responda en plano c/oseup, como lo muestra la Lám¡na 40 (donde la cámara lu
apunta manif¡estamente en una dirección "prohibida' para el eie de movimiento\.

4tran¿el axis

Lo importante de anotar aquíes que se ha deb¡do crear previamente un nuevo e/b
ce acción,la relación establecida por ¡ sobre c, para que el espectador no se desubique
'.on respecto a la pos¡ción del sujeto c y con respecto a la supuesta direcc¡ón del viaje.

Si suponemos ahora que r deja de dialogar con c y se dirige a e, la infracción sobre
el eie de mov¡miento resultará mucho más notoria:

Lám¡n! 4l

5¡ la cámara rr logra ver paisaje por la ventan¡lla del personaje 8, el paisaje se
*splazará (en el fondo) en la direcc¡ón opuesta a todas las anteriores y, sin duda, esto
resultará natural y correcto para el espectador. Pr¡meramente, porque hemos llevado al
espectador hala el otro lado del coche en forma lógica y progresiva. Y en segundo lugal
porque se cumple aquí una norma aceptada en posiciones de cámara, que se llama: "dos
ejes simultáneos'.

DOs EJE5 SIMULTANEOS

Tal comb¡nación legítima se presenta en todo viaje de dos sujetos que dialogan. El 193
€ie de mov¡m¡ento comanda la región establec¡da (vale dec¡r si se ha determinado captar



a los viajeros o cam¡nantes por el semicírculo de la derecha o por el de la izquierda) y
cada vez que interesan las relac¡ones mutuas entre ambos sujetos se establece un e/e de
¿cc¡ón que rige los planos entre ellos. Sin embargo, no debe olvidarse que al volver a
planos de ambos. se deberá volver preferentemente al primer eje de movímrento; a no
ser que se determine cambiarlo por razones ¡mportantes. (5 2ro)

trawel axis

lám¡ne 12

PAISAJE DESDE VEHICULO

194 Nos resta aún decir ¿lgo más sobre vehículos en viaje. Se trata de pa6ále y,bto desde
el vehículo

5¡ una toma bng shot muestra un tren de pasajeros que viene en dirección
¡zquierda¡erecha ()), a punto de entrar en un puente, y se desea pasar de inmediato
a una toma que muestre los arcos del puente y el paisaje pasando, m¡rado desde una
ventan¡lla del tren, surge de inmediato l¿ pregunta: ¿En qué d¡rección debe pasar el
pa¡s¿je? En otras palabras: ¿el cinelotógrafo que va en el tren deberá filmar esa toma
por las ventanillas de la derecha o de la izquierda del convoy en marcha?

Hemos colocado ¡ntencionalmente un pie forzado al querer saltar de un long shot
del tren, al paisaje desde el tren. 5e puede afirmar que tal salto es comúnmente ev¡tado
por los editores, por resultar casi imposible un efecto satilactorio. Por de pronto, hay
algo brusco en todo paso desde un paisaje qu¡eto Gs del amb¡ente que rodea el tren en
t.r)a un pa¡saje en trayelrng (desde la ventanil la).

195 Siempre será más lóg¡co mostrar primero el interior de un vagón, después los
pasajeros gue mir¿n y luego lo que miran.

También resulta lógico mostrar el rostro de un pasajero desde afuera del tren y luego
el pa¡saje que él observa. Claro está que tal toma del rostro es un fravel/rng desde un
punto de v¡sta ideal, desde el aire, al costado del tren. Es más común hacerlo sobre un
personaje que viaja en auto.
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Lamln¡ ¡lt

La Lámina a3 muestra t.1 Ls del tren, t2 cu de un pasajero y t.3 paisaje v¡sto por é1,

E¡ ¡nter¡or de un cam¡ón y de un av¡ón t¡enen la ventaja de tener todos los as¡entos 196
-r¡rando hac¡a adelante. Por eso resulta fácil colocar cámara en reverse sáots en el oas¡llo
:pntral, sin produc¡r confusión. (Lámina aa)

llmlrE ¡l¡l

Es un caso similar al que se presenta en las escenas con salas de espectáculos o de 197
=rferencias, en que se conjugan cámaras sobre el conferenc¡sta y sobre su auditor¡o
im¡na as).

En todos ellos los rercrseshots (opuestos en raol sobre pasillo central son pos¡bles.
in embargo, si se parte con un est¿blsárng shot a un lado del pas¡llo central y por ello
ó personas sentadas m¡ran a un costado de cámara, las tomas sigu¡entes deberán

-spetar 
esta d¡rección adoptada.
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lámln¡ ¡15

En Lámina rs se supone que el eje de acción es el pasillo central. y el semicírculo de
cámaras perm¡t¡das es el de mano izquierda del conferenc¡sta. Las cámaras r y 3 muestran
al conferencista mirando a izquierda de cuadro.

En cámara 2, aunque el conferencista esté de espaldas a cámara, también mira a
izquierda de cuadro.

Los audúores, sentados en las butacas, miran hacia derecha de cuadro en tomas 2
y r. Obsérvese que cámara s ha sido colocada al otro lado del eje. Sin embargo, se le
cons¡dera correcta s¡ los auditores que aparecen en esta toma m¡ran igualmente a derecha
de cuadro.

198 Esta posic¡ón s, ¿es una infracción a la norma del eje de acción ? Nos hemos extend¡do
en este caso. más de lo que parecería adm¡t¡r este capítulo dedicado a sujetos en
mov¡miento, por dejar defin¡das c¡ertas normas que aclaran conceptos ya enunciados-

La misma aparente infracción al eje de aftión podría aparecer en Lámina 40, t.r r del
¡nter¡or del coche con caballos

Joseph Mascell¡ explica estas posiciones como (pasos ópticos> al otro lado del eje,
o como un legítimo <nuevo eje, paralelo al primero>."

En la Lámina os podemos suponer que la cámara 5 no es colocada a¡ otro lado del
eje, sino en la reg¡ón permitida, provista de un teleobjetivo que abarcaría casi los m¡smos
personajes. sería la pos¡ción ra Esta consideración nos hace ver que un paso más allá
del eje de acción nunca infringe la ley s¡ el nuevo eje de acc¡ón es paralelo al pr¡mero y,
por lo tanto, l¿s posiciones de los personajes y sus miradas permanecen las mismas. Y
además, que es más importante lijaEe en el concepto de d/reccón-radial del eje óptico.
para aplicar con exactitud el semicírculo. ($ rzz)

'?7op ctr, pág. llr (ver 5 '5¡).
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UNA PERSONA MIRA PASAR UN VEHÍCUIO

En muchas escenas de v¡a,¡e se presentan tomas de observadores qu¡etos que g¡ran 199
la cabeza para seguir el paso de un móvil. Por de pronto, tales tomas ¡ntercaladas son, a
menudo, una buena ayuda para salvar problemas de continu¡dad entre dos tomas del
vehículo que, s¡ estuviesen yunapuestas, producirían un salto o un./ump{u¿ En tales
casos el observador (o) y el vehkulo (v) no están juntos en un mismo cuadro, sino en
pos¡c¡ones opuestas, en ¡¿rye¡te shots

oloe(

Lám¡na ¿G

Al yuxtaponer ambas tomas A y B, el observador girará la cabeza hacia ¡zquierda de
cuadro y el vehkulo pasará hacia derecha. Es uno de los casos en que las direcciones en
pantalla parecerían 'teóricamente' contradictorias, pero que, en la práctica, son la ún¡ca
solución n¿tur¿l y correcta.

Hágase la prueba con d¡versos sujetos y d¡versos móv¡les, y siempre se llegará a la
misma conclusión. Así, una mujer asomada en el balcón de su casa sigue con la mirada

e,

el

36
¡á
,J'

I ,

l¡nlns a7
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a un hombre que pasa por la acera del frente; una familia agita pañuelos en la azotea de
un aeropuerto y gira la cabeza siguiendo a un av¡ón que se comienza a elevar en la pista;
un cazador apunta y sigue con su escopeta a una liebre que cruza corriendo; si tales
escenas comienzan con una toma de frente de cada observadoL el espectador supone,
siente que el móvil está a su espalda. Si el espectador guis/iera mirar ese móvil, debería
girar sobÍe sus talones 1s0". Es lo que la cámara hace en el reverseshot del móv¡|. En tal
caso, es natur¿l y lógico que al móvil se le vea pasando en la dirección contraria:

PASO POR PUERTAS

Dada la imponancia que adquieren las puertas en todo fi lm argumental, es út¡l
aplicarles las normas de posición de cámara.

Se trata de colocar cámara por un lado (el lado de la l legada de un sujeto a una
puerta)y luego captar por otro lado la entrada al nuevo recinto. Para ello, lo más seguro
y claro es atenerse al eje de acción (Lámina as).

r(2

Sin embargo, a menudo se presentan entradas a ambrentes o escenografías que
requieren cambios de dirección. En tales casos, muchos cinefotógrafos y directores (como
afirma J. Mascell i) opinan que la acción de abr¡r una puerta es, de por sí, tan determ¡nante

zo2
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con respecto a un sujeto, que la d¡recc¡ón de su mirada y de su recorido dentro del nuevo
rec¡nto pueden ser captadas desde cualquier punto de v¡sta. Tal cosa sucede cuando el
sujeto camb¡a el recor¡do, como lo muelra la Lámina o, y no ha sido posible usar la otra
reg¡ón antes de su entrada.

A pesar del problema planteado en Lámina 49, caben otras soluciones ortodoxas,
como sería un ta,;Láwáy en t.r y un headon con cámara 2 en pán (Lámina so).

En este tipo de tomas y en todas aquellas en que media un corte en mov¡miento, el
editor debe recibir la acc¡ón de abrir y ent.at comdeta en ambas tom¿s.

Nada más des¿consejable que'editaf durante la f¡lmac¡ón. Eseleditorquien decidirá
el momento donde se cons¡gue una continuidad más suave, un corte más perfecto. Para
elfo necesita compaar la acción de abrir la puerta y avanzar dentro del nuevo recinto,
flmada desde ambos puntos de v¡sta

MOVIMIEi¡TO CURVITfNEO DEt SUJETO

Cuando un personaje dobla una esqu¡na deben cuidane las posic¡ones de cámara
para conservar la d¡rección en las dive6as tomas que descr¡be" su üraje.

Cuando un aulomóv¡l toma una calle transversal. cuando describe una curva en una
canetera, cuando entra a un estac¡onam¡ento, y en muchos otros casos de mov¡miento
curvilíneo, se presentan escollos, no siempre bien salvados en pantalla, que producen
desor¡entac¡ón g€ográfica en el espectador. Tal peligro aumenta cuando el vira.je se
descompone en varios planos, unos de conjunto (rs) y otros cercanos (cu).

La Lámina 5r nos presenta un penonaje que dobla una esquina.

203

2U

205
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t.1 viene por acera hacia ¡zq. de cuadro.
t.2 de espaldas (tres cuartos)gira hacia derecha.
1.3 lo recibe de frente y continúa en d¡recc¡ón
hacia izouierda.

206 Anahcemos este caso, pues será muy útil para los editores.

5¡ el viaje se ha establecido de derecha a izqu¡erda (€), porque ex¡sten tomas
anteriores y posteriores a esta escena que lo exigen asi, la cámara 2 está en pos¡c¡ón

crítica, pues hará ver al sujeto virando en la esquina, hacia derecha de cuadro ()). Será
compl¡cado ajustar ese viraje con la t.3 que lo ve mov¡éndose hacia izquierda (€). Y si lo
ajusta con 1.4, l¿ d¡rección delviaje ha cambiado con respecto a la establec¡da en toda la

secuencia (é).

Conclusiones. si se desea mantener una m¡sma d¡recc¡ó¡. no se filme a tevés de la
curva, ni desde adentrc de la cuNa.

La t.2 filma a través de la curva"'
La t.a f¡lma desde adentro de la curva (Lámina sz).

207 Lascorrectas posiciones son innumerables y evitan elcambio de dirección en pantalla.
No se olvide que, a pesar de que el sujeto dobla la esquina y cambia su dirección real en
so', y así lo ve el espectadoL no debemos cambiar su d¡rección en pantalla s¡n motivo
especial. La dirección en pantalla, por lo tanto, será esencial mientras queramos indicar
que el sujeto sigue ¿v¿nzando haci¿ su dest¡no, ¿unque medien curvas en su viaje.

La Lámina 53 nos muestra a¡gunas de las pos¡bles cámaras correctas. Cámaras r y 2
sólo describen su camino antes de doblar

La cámara : deberá alejarse mucho del personaje para captar toda la curva. Puede
ser suplida por elpan de cámara 4. Uña vez term¡nado el v¡raje podrá usarse la cámara s
(headon).

@
Láñ¡na
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Lámina 52

Lámlna 53
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208 Supongamos que se desea describir en varias tomas un movimiento complejo de
curvas, como sería el de un esquiador que viene deslizándose por entre obstáculos y
dibuja una s (Lámina sa). Para lograr esta filmación se podrían apostar diversas cámaras
en los puntos de vista más interesantes o estratégicos. Supongamos que un director
bisoño ordena las posiciones de cuatro cámaras como muestra la Lámina sa.

Lán¡ina 54

Salta a l¿ vista que la cámara ¡ es inadmisrble, por cambiar la dirección de tod¿s l¿s
otras cámaras. Si un editor recibe estas cuatro tomas, comenzará por descartar la 1.3. Se
quedará con las tomas r.2 y 4 por poseer una misma d¡rección de viaje: der-izq: (é)

La t.r y la t.2 tendrán un correcto empalme. Lo crít ico se presentará altratar de ajustar
el f inal de 1.2, o sea el f inal delp¿n sobre la pr¡mera curya, con el comienzo de Ia segunda
curva captada por cámara 4 En ese primer momento de t.a el esquiador aparece en la

dirección opuesta ()), porque la toma ¿ capta ese momento ¿ tráves de la curva, contra
la norma establecida anteriormente. (5 206)

209 Nos resta aún criticar otra falla: las panorámicas de una curva no logran produc¡r la
verdadera impresión de la curva cuando la cámara está situada adenfro de la misma.

La conclusión práct¡ca es que mientras claramente se desee describir una curva, más
necesario será f. no ponet cámara adentro de una curva y 2". dismínui el nÚmero de
tomas sobre l¿ totalidad de los virajes del sujeto.

Aunque se opte, f inalmente. por describir las curvas completas en una sola toma, se
cuidará que el sujeto no salga de cuadro por el mismo ¡ado por donde entró.

CAMBIO DE DIRECCIÓN

210 La dirección de un movimiento, de un recorrido o de un viaje debe ser mantenida a
toda costa en pantalla. Ésta ha sido la ley básica de todas las tomas sobre sujetos en
movtmtento.

A veces ocurre, sin embargo, que las exigencias de un escenario o una equivocación
¡nsalvable (impos¡ble de corregir o porque no puede repetirse la filmación) sobre acciones
importantes, obligan a renunc¡ar a la continuidad de dirección. O sea, obligan a cont¡nuar
la descripción del v¡aje desde "el otro lado" del eje de mov¡miento.
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Sahar, por corte directo, desde una dirección a la contraria confund¡rá alesDectador.
<El cambio¡, escr¡be Joseph Mascelli, rdebe ser desanollado en Dantalla., Y oara ello
recomienda los siguientes métodos: muéstrese al sujeto gkando y saliendo de cuadro pnr
el mismo lado que había entrado a cuadro.

Ffmese a través de una curva o esqu¡na para lograr que se vea al sujeto sal¡endo de
oradro en la dirección contrar¡a (contrar¡ando la norma del $ zoe).

Hágase una toma áeadon y hágase saliralsujeto porellado proh¡b¡do (contrar¡ando
b norma del ! rm).

Tan pronto term¡na cualqu¡era de estas tres loíÉ' wlunt¿ríanrJnte eíóneat
rclamente deberán seguir tomas en la nueya d,recc¡itn.

Resulta suave pasar al inter¡or de un vehículo, conjugar algunos planos enlre los 211
¡asajeros, a los que se les deja finalmente mirando en la nueva direcc¡ón. De ellos se salta
e toma exter¡or del vehículo, adoptada ya la dirección opuela (o d¡recc¡ón nueva).

Este últ¡mo método, a través de var¡as tomas que traspasan progresivamente eleje
* movimiento, parece ser el más perfecto.

En la Lám¡na s5 aparece un ejemplo de este método progresivo. Las tomas I y s
ereden ser cámaras fijas en tierra, que muestran alvehkulo en L.s. Las t,2,3 y ¿ (óaa) son
tavell¡ngs.

l¿m¡n¡ 55



CAPITULO TERCERO

POSTCTONES DE CAMARA SOBRE SUJETOS QUTETOS

Decimos'sujetos quietos" para signif¡c¿r que no se trata de describir el recorr¡do de un 212
sujeto móvil, como estudiamos en el capítulo segundo, sino la relación ps¡cológica,
intenc¡onal o dramática que se pueda entablar entre dos o más personajes dentro de un
escenario. Y tómese conciencia de que nos referimos a una relación típ¡camente
cinematográf¡ca, loda vez que delegamos esta expresión a la cámara.

En teatro, dos actores sentados a una mesa de restaurante, tienen en su orooio
d álogo, en su presencia, en su actuación, todo el peso deldesarrollo drámatico. En este
s€nt¡do, el actor dramático es ¡nmensamente más respons¿ble que el actor cinema-
:ográfico.

En cine gran pane de I¿s relac¡ones están dadas por la cámara; mejor dicho, por la
sintaxis de planos y ángulos del lenguaje fí lmico. Y el lente de la cámara logra tal intrusería
sobre los detalles int¡mos de un rostro, de las manos, de las cosas, que logra meter al
espectador entre un rostro y el olro, entre la mirada de una mujer y los ojos de su amante.

En el teatro la escena permanece entera ante la mirad¿ del público, y la luz de las 213
candilejas rebota en las b¿mbalinas y escenografías y llega hasta las butacas. Entonces,
lurante el desarrollo de la obra. el público se siente socialmente en comunión, vibrando
íon algo común, con la donación personal de los actores.

En cine, el escenario casi nunca interesa, porque tan pronto se establece l¿ ubic¿ción
3eográfica de los personajes y uno de ellos hace un gesto. instantáneamente ha
Jesaparecido la vis¡ón de conjunto para ser sustiturd¿ por la amplif¡cación de aquel gesto.



132 EI mouigJ493!:!@13

de aouel rostro. Y de ese rostro saltamos a otro rostro. sean cuales fueren lasdimensiones
reales de los sujetos, éstos siempre ocupan la pantalla. cambiando de tamaño cas¡ sin
normas ni convenciones. La cabeza de un recién nacido puede aparecer cinco veces más
grande que la de su mádre. ¿Es la v¡sión de la mamá que está acercando su rostro al de
su h¡jo? Asíparece indicarlo o sugerirlo la cámara.

214 En buenas cuentas, la d¡stanci¿ perm¿nente pará el públ¡co de teatro (distancia y
ángulo fijos según la butaca que ocupó) es dist¿nc,b y ángulo camb¡ante p¿.a el
espectador de cine. lgual efecto de cercanÍa a la nariz de la pr¡mera actriz, esté sentado
en las primeras filas de la izquierda, como en las últimas de la derecha. Y la luz de la
proyección apenas rebota en la pantalla. Por eso el espectador se s¡enta a ver su propia
p€lícula, imponándole cien veces menos quienes sean los dueños de esas s¡luetas negras
que ocupan l¿s butacas vecinas.

Sln moverse de su asiento, el espectador sufre un traslado imaginario, ideal, en el
espacio y en el t¡empo- Este transfer¡rse, que es la cualidad más fascinante del cine,
sigrt¡fica mov¡miento. Por esta razón es que tratamos de llevar al estudiante de cine hac¡a
la conciencia de que toda esta dif¡cil artesanía no tiene otra finalidad que la creación de
un mov¡miento, aunque se trate de planos fijos sobre sujetos quietos. Se trata, pues, del
movim¡ento del montaje.

EJE DE ACCIÓN

215 En forma idént¡ca, ¿quí como en toda colocación de émara, el eje de acción y los
semicírculos de un costado son esenciales. Allá se trataba de conservar la dirección de un
movimiento físico, un recorrido del sujeto. Aquí se trata de conseruar la d¡rección del
mov¡miento intencional entre d¡versos sujetos-

El principal de tales movim¡entos es la mirada, cuyo tr¿tam¡ento nos llevará a uno
de los trabajos más difkiles de dominar en la producción de un film. Difkil para los que
ponen cámara, difkil para los actores que sufren la incómoda pretina de los c/oseups y
dilícil para el editor que debe ajustar el material filmado con pleno conocimiento de las
posic¡ones de cámar¿ y todo el otro cúmulo de recursos y leyes del ritmo espacial y
temporal del montaje.

216 Así pues, dos personas que aparezcan en una escen¿, estén una frente a la otra, una
al lado de lá otra. una sentada y la otra de p¡e, con tal que aparezcan de cualquier modo
relacionadas, han creado una linea imaginaria que las une: un eje de acción (action ax¡s).

5i la t.r de una escena (Lámina s6) ha molrado a una mujer (u) al lado derecho de
p¿ntalla y un hombre (x) al lado izquierdo de pantalla, todas las s¡guientes tomas que
fraccionen la escena deberán respetar esta dlrección establecida.

Para lograrlo, bastará con no traspasar el eje de acción, pues cualquier cámara que
vea a ambos actores (two-shot) o que vea a uno solo (c/oseup) desde el otro lado del
eje, confundirá al espectador. Es el caso de cámaras 4 y s en la Lámina s6.
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será út¡l para el que se in¡cia en esta mater¡a volver a leer los ejemplos y comentar¡os 217
que quedaron descritos en los $$ ra, so, re¿, roz. Analizados, a esta altura, resultarán más
claros y provechosos para ilustrar las normas que daremos a continuación.

Como no ex¡ste otro s¡gno de relación más común y más importante que la mirada
entre dos seres humanos, será esa línea que une los ojos de dos personajes el verdadero
eje de acc¡ón. Ahora bien, s¡ uno de ellos no responde a la mirada, el eie de acc¡ón sigue
idéntico sobre la línea oue exiliría si lo mirase.

Supongamos que una mujer (a en la Lámina sz) se acerca por un lado a su esposo 218
G) que lee una rev¡sta, sentado en un s¡llón. Le pregunta s¡ está listo para salir (1.2) y él
no responde ni la mira (t.:). Ella se molesta, reclama, se da med¡a vuelta y se va de la
habitación dando un ponazo (1.4).

En tal caso, el eje de acc¡ón se ha construido sobre una supuesta relación de miradas.
El esposo no la miró, no quitó los ojos del libro

Es por esto que hemos preferido buscar un nombre genérico para estas relac¡ones
entre d¡versos personajes: relaci6n intencíonal.
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S¡empre, por lo tanto, será una relación intenc¡onal la que marca el eje de acciór
sobre sujetos quietos. Y al llegar el mater¡al a manos deleditot éste se abocará a la tarea
de imorimirles un mov¡m¡ento intencional

Lám¡na 57

ANGULACIONES CORRESPONDIENTES.

219 Este tipo de posrciones de cámara con que suele describirse un diálogo, l lamadas
angulaciones correspondientes (opposing shots), presenta una de las más originales
convenciones del lenguaje cinematográfico. Por eso, desde los primeros capítulos de est¿
Parte, los analizamos en su tratamiento y en su srgnificado (!$ zs, roo).

5e les l lama "correspond¡entes", porque asíse señala una de sus condiciones básicas
una toma, ysu ángulo con respecto aleje de acción, se corresponde con la toma siguiente
en igual ángulo, sobre el otro personaje en diálogo.

22O Cuando se quiere subrayar con exactitud que ambos ángulos son idént¡cos, se les
llama correspondientes simétricas (Lámina s8, donde a = a')
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El modo clás¡co de ¡ntroduc¡r una escena es comenzar por un eséA¡sh¡ng-shot, con
una cámara suficientemente alejada de los actores, como para entregar una visión de
todo el escenar¡o o, por Io menos, de los personajes que intervienen en la acc¡ón ulter¡or.

Los ángulos prefer¡dos para estas tomas generales son de eje óptico perpendicular
a los personajes o de tres cuartos (Lám¡na se).

-o o-

Luego, a medida que la acc¡ón y el diálogo ¡ntensif¡can su interés dramát¡co, las
tomas van acercando el eje óptico con el eje de acción.

com¡enza asíeljuego de angulaciones correspond¡entes, que podríamos dividir en
tres clases de c/oseups. lres cuartos, over shouldet y po¡nt of v¡ew.

Closeup en ttes cuartos es una toma que muestra a un solo personaje en, 221
aproximadamente, a5. de angulac¡ón. La medida de as' no tiene ninguna precisión, toda



vez que cada rostro. según su conformac¡ón nasal, permite uno u otro ángulo en tres
cuarfos. No se olv¡de que es cond¡ción de un t¡es cuartos que la nariz no aparezca
encubr¡endo e¡ ojo más alejado, pues de ser así, el plano pasaría a llamarse perf¡|. (S 1jr.

222 
. . Over-shoulder ctoseup es una toma de un rostro. con parte de ta cabeza y hombros

del interlocutor. Es un ángulo 'desde la espalda".

lám¡m 6l

POINf OF UIEW CLOSE.UP

223 En Hol¡ywood se ¿brevia ¡ovctr.

. Es un rostro captado desde muy cerc¿ del punto de vista del otro person¿je; casi
sobre el mismo eje de acción o línea de sus miradas Es fácil imaginarse que s¡ el lente de
la cámara estuviese en la misma línea de las miradas, el actor m-irarí¿ al l;nte mismo y la
toma sería dec¡didamente sublbtiya
. Es por esto que Joseph Mascelli hace esla interesante anotación comparativa: (É/

c/oseup rov es la posición más cercana con que la cámara pue-de atcanzar un ángulo
subjet¡vo sin que cl actor mire directamente adentro del lentér.28

13 op. ctt , pág r?r(!€r S r'.)
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El over-shoulder cu es la últ¡ma posic¡ón de una amplia escala de cámaras oblbt yas.
Es fácil comprender que toda loma que ¡ncluya a ambos personaies, solitarios en ese
ambiente, es totalmente objetiva. Vale decir, la cámara no está supl¡endo sino los ojos
del espectado¿

El doseup por', en camb¡o, marca ya un umbral entre las cámaras objetivas y la
cámara subjet¡va. Pr¡meramente, porque el actor m¡ra muy cerca del lente. En segundo
lugar, porque la cámara está a igual o menor d¡stancia que el espacio que separa ambos
personajes. Por lo cual, el c/oseup representa la m¡rada de un personaje sobre el rostro
del otro. De allí su nombre 'po\r, Dunto de v¡sta. En Lám¡na 52 se muestran dos po\r' sobre

-@-6,-6i-@-

L¡mlna 62

LAS MIRADAS

No olvidemos que las miradas encontradas (o por encontrarse) crean la línea eje de
acción. Son, por lo tanto, más importantes que las poses corporales de los prersonajes en
cuanto a las posic¡ones de cámara.

Durante una toma los personajes (sean uno, dos o varios que aparecen en cuadro)
pueden mirar donde quieran y pasear la mirada, ¡nclus¡ve hasta el otro lado del eje de
acción (evitando, eso sí, detenerse en el lente). Lo ¡mportante es que al témino de la
toma la mirada se ajule a la dirección que ha quedado establecida. En otros términos,
que vuelva a restablecer la d¡recc¡ón intencional, ($ zrz)

MIRADAS Y NIVEL DE CAMARA

Llámase n¡rcltomal, en toda cámara objetiva. al término medio de la altura-ojos
en el común de las gentes. Aproximadamente t.s5 m.

N¡vel alto y nivel újo se aplica a ángulos lo sufic¡entemente acentuados en
inclinación de cámara como para que las líneas ven¡cales dejen su paralelismo y aparezcan
en perspectiva. Son el ángulo de cámara alta y cámara baja en EU, el plongée y
contteplongée enFtanc¡a. Tales angulac¡ones son usad¿s como'efectos'y no son nuestra
mater¡a. Aquí nos referiremos a las indicaciones normales a que deba ser sometida la
cámara por las diferencias de altura de dos peEonajes en acc¡ón.

En un diálogo el nivel normalestará determ¡nado por los ojos de ambos actores:
Sl ambos eJtán de ple y son de igual altura, la cámara, para cada c/oseup de uno

224
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de ellos, permanecerá en el nivel normal que quedó establecldo en el thlas¡¡ot (Lám¡na
5]a).

Lám¡na 63-A

Siambos están sentados, se comenzará por nivel normal (p.ej. r s5 m ) sobre ambos
en twGshol para ¡r bajando de nivel a medida que se pasa a angulaciones correspond¡.
entes, es decir. tres cuaftos, over-shoulder y covcioseups (Lámina o:.e).

Lám¡na 63'8

5¡ uno está de p¡e y el otro sentado.
Para algunos cinematograf¡stas de larga experiencia, el asunto se simplif ica mediante

cálculos rápidos y anotaciones personales durante la fi lmación.
J.t '/ascell i, por ejemplo, dicta una norma breve, muy simple, que habrá de tenerse

presente en la práctica:
<La mirada. siempre a un lado de la cámara, estará d¡rigida un poco más arriba del

lente para el actor que mira hacia arriba y u n poco más abajo para el actor que mira hacia
abajo). Y añade: (En cuanto a la altura de la cámara, podrán usarse diversos engaños>.2e

Aunque en fi lmación siempre se deberán usar estos (engaños) (pues resulta
imposible tener a los dos personajes en sus posturas reales, cuando la cámara está
ocupando el sit io de uno de los actores), es muy úti l para el que comienza conocer la
verdadera geometría, la pos¡ción teórica que deberÍan adoptar las cámaras con respecto
a personajes que d¡alogan a distinto nivel, sean éstos niños y adultos, persona en cama
con otra de pie, etc.

'zeop. cit .pág rr (ver 5 rr).



. . Entre los pe^onajes de ra Lámina s¡ se presentan tres rÍneas que servirán de base(Lámina 6s);

ra Nivel de los ojos del personaje más alto (A).
ua Nivel de los ojos del personaje más bajo (e), y
:a Unión de miradas (c).

Se formará un cuadrilátero, cuya diagonal será ja línea de unión de ambas miradas.

Lám¡na 6¡¡
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5i tuviésemos que filmar, después del Mts (t 1), un c/os+up del hombre (t 2) y otro

de la mujer sentada (t.:), las cámaras deberían quedar como muestra la Lámlna 65'

En toma z el hombre mira un poco abaio del lente, y en toma 3' la mujer mira un

ooco anó¿ del lente.

Lámln 66

Si las cámaras se alejan demasiado de la l inea de mrrad¿s, como muestr¿ la Larnrna

67, se cometerán dos errores:

r' El hombre, por mirar demasiado más abaio, aparecerá mirando al suelo y no a los ojos

de la mu¡er.
z" El background no responderá al que vería la mujer desde abajo

Los mismos errores se darán, a la inversa, sobre la mujer, si la cámara estuvlese en

nivel demasiado bajo

Lámlnr 6t

En la fi lmacron de tomas como éstas, el "falseo" o engaño se impone como el método

más práctico.
El cinefotógr¿fo diestro, una vez determinadas las posiciones en el twqshot, coloca

la cámar¿ y controla Ia inclinación y la impresión del background a través del visor sobre
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Jno de los sujetos. Luego señala el sit¡o prec¡so donde el actor debe f¡jar su mirada para
Jbtener el efecto más natural respecto al otro personaje.

Hasta aquí hemos expl¡cado la posic¡ón de cámara con respecto a nivel deleje ópt¡co
/ n¡vel de la m¡rada. Todo esto supone que la mirada tamb¡én es reg¡da por el eje de
xción: la dirección de la m¡rada irá por un lado del lente, según lo señala el dibujo en
Canta (Lámina es).

@""'"j"""'0"

ZONA DE CUADRO

Aunque los c/oseups son composiciones que encuadran un rostro solo, es ¡mpor-
:nte no colocarlos absolutamente centrados- 5¡ el peGonaje no está completamente
nmóvil, sino que se expresa por gestos y palabras, es seguro que se desplazará un poco.
-ales movim¡entos no podrán ser bruscos n¡ demas¡ados amplios, pues la magnificac¡ón
os presentaÍá exagerados,

Aun en los primeros planos, cada personaje debe conservar 5u prop¡a zona, la
*recha o la ¡zquierda. Mientras más cercano sea el plano, ese desplazamiento hacia el
¿do será más pequeño. En los eov c/oseups, el dezplazam¡ento será lo necesario para
¡Je el espectador lo s¡enta al lado o zona que le corresponde.

Nunc¿, por lo tanto, un rostro se tr¿slap¿rá sobre el rostro del otro sujeto. A menudo
rerá el ed¡tor el responsáble de este detalle, pues el rostro suele ofrecer desplazamientos
rrante su acción y todo material por conar en moviola ofrecerá muy diversos sit¡os de
:erte. Decimos que se ha traslapado cuando el c/ose up de r (m¡rando hac¡a derecha en
'-t, Lám¡na 69) ha puesto la silueta de su cabeza o el centro de ambos ojos en la zona
lrecha o más corrido hacia la derecha oue la silueta de s en 1.2.

230
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No se olvide que la zona derecha le pertenece a g, o sea, el sujeto a deberá mirar

hacia izquierda de cámara, desde derecha de cuadro
El sujetoA, por el contrario, mirará siempre hacia derecha de cámara, desde ¡zquierd¿

de cuadro.
Comparemos ambos casos (Lámina 70)y pongamos atención a la d¡minuta diferencia

que podría estropear una secuenc¡a de c/oseups:

t.1
A

Lámina 70

Las tomas de perfi l  no son recomendables dur¿nte un diálogo, sino solamente er

tvvcshot.
La toma de un personaje solo de perfi l , es un punto de vista demasiado lejano de l¿

visión del otro dialogante.
Un par de ciose-ups de perfil, seguidos, producirán indefectiblemente un desagra

dable tras/ape de ambos rostros.

MAL BIEN
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EJE DE ACCIóN CAMBIANTE

Es posible que una primera rectura a ras reyes sobre er eje de acción dadas hasta este 234
momento, hayan producido una impresión de rigidez absurda: como si las posiciones de
cámara fuesen un planteamiento teórico y despót¡co que obliga a los actores a moverse
y a mrrar como piezas de un mecc¿no. Si tal es la idea formada, debemos derribarla, pues
sería falsa y perniciosa.

La razón por la que hemos comenzado por las normas rígidas es s6lo por segutÍ un
crden didáct¡co y porque la experiencia nos ha enseñado quJno parecen t"n ne.esanas
al pr¡ncip¡ante.

. En cuanto a la despótica pres¡ón ejercida sobre el artista. debemos aclarar que no
es la cámara la que señála los movimientos, recorridos, acciones y miradas del artjsta. por
elcontrario, una vez determ¡nada una acción, una vez puesta en escena, la cámara habrá
Ce buscar el punto de v¡sta que le d¡ctan las normas del montaje para que esa acción
,€9ue ¿l espectador con toda su claridad y vigor dramático.

Por esta razón es que ya Sergey Eisenstein, en re3a, d¡st¡nguía la mi:se en scéne, como
una operac¡ón típicamente dramática, de la puesta en cuadro (o rn,lse en caore¡, que es
,rna operación específicamente cinematográf ica.30

Por de pronto, el eje de acción es jnflexiblemente rÍg¡do con respecto a la cámara.

r0'Through Theater to Cinema", en Fii¡¡, Fomr, Meridia n Books, Nuev¿ york, 1e57, págs. 15 y r 6 Tales nombres
ton usados en lengua francesa en la obra origtn¿l de Eisenstetn



1,14 EI ñoulmienlo en eI montaÉ

Con respecto a los artlstas es tan dúctil, que se debería alirmar que lo van creando elle
.n/srnos a medida que se desplazan y camb¡an de situac¡ón.

235 Supongamos un guión técn¡co que indica la siguiente escena de 10 tomas:
t.r MLs Una anciana (a) maneja la rueca. Detrás de ella se abre Ia puerta I

entra una joven (J).
r.2 Ms. La joven se acerca y la ¡nvita a sal¡r fuera porque ha llegado su madG

a vis¡tarlas.
t 3 Over-shoulder Mcu de la anciana que se niega a salir; contlnúa con 5-

fueca
Dol/y back que deja ver a la joven que g¡ra akededor de la anciana ¡
se srenta a 5u lado

14 MLs Aparece la madre (u) en la puerta. En foreground las dos mujere
sentadas.

r s Mcu De la madre dudosa. detenida.
t 6 Mcu De anciana que deja el trabajo y se queda inmóv¡|, sin darse vuelta.
t.7 Ms La madre avanza y sale de cuadro.
t.8 Ms Part¡endo de espaldas: lajovenva de la srl la hasta elfrente de la ancian¿

y se arrodilla junto a la rueca.
t.9 Mcu La madre se sienta en la silla. mira largamente a su h¡ja y luego a li

anciana (miradas en o/l).
t.lo Thrce-shot cu. La anciana un rato inmóvil, levanta los ojos, mir¿ a 5.

nuera y la saluda con una venia

236 Analícese detenidamente cada toma descr¡ta en el gu¡ón y su puesta en escen¿
(Lámina 72). Obsérvense los c¿mb¡os del eje de acción provocados por los desplazamien-
tos y las miradas de los persona¡es.

En t.1 la joven está a ¡zquierda de cuadro.
En t.2 la joven pasa a derecha. 5u rostro se le ve ¿ través de la rueda de la rueca.
En t.r la joven pasa de derecha a izquierda y se estab¡ece un eje de acc¡ón entre

madre (izquierda) y anciana (derecha) que rige hasta la 1.r0.
En 1.6, aunque no se ve a la joven, se le siente a la derecha de cuadro.
En t.8 la joven pasa a ¡zquierda con respecto a su madre. Y este nuevo eje: joven

izqu¡erda-madre derecha permite el salto correcto de 1.9, basado en la mirada de madre
a su hija. Al f in de la t.s la madre dirige su mirada hacia Ia derecha (hacia anciana) y estc
crea un eje quejustif ica el salto de t.r0.

217 Basados en este ejemplo señalaremos nuevas normas. Cuando un personaje s€
desplaza, junto con él se va desplazando el eje de acción. Por lo tanto, toda puesta de
escena y todo trabájo de edic¡ón en mov¡ola deberá atender a las ubicaciones de los
personajes al final de cada toma. Esa posición final es la que deberá ajustarse con la
pos¡ción in¡cial de la toma siguiente.
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Láln¡nr 73

S¡ uno de ellos, por ejemplo c en t.3. mira (fuera de cuadro)3r a a hacia derecha de

cuadro, establece de inmediato el eje c (izquierda)a (derecha) y resulta legítimo y claro

el salto a un tweshot de ellos (t.a, Lámina zr) o a un c/oseup (t s) de A mirando (fuera

de cuadro) a c

239

Lámira 7,1

Falta sólo un dato importante respecto a los grupos: no selunten' no se compagtnen

dos tra/o-shots seguidos, porque se verá saltar un mismo sujeto de un lado a otro de

pantalla. SupongJmos, en Lámina 74, que después de t a en que aparecen I (derecha) y

clizquietdajse plasa a un tweshot deA (izquierda)ye (derecha) Será necesario intercalar

un c/oseup de uno de ellos.

r Fuef¿ de cuadro u off-screen es uñ término que 5e refiere a un sujeto que no aP¿rece eñ p¿ntall¿ er

una toma determinad¿, pero que está €n rela<ión de posición y mirada con el suieto que aparéce
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GRUPOS DE MESA

Cuando se filma un grupo de personas sentadas a la mesa, se debe planificar la 2rO
puesta en escena con el máximo cu¡dado. Como siempre, serán las m¡rádas las que
conjuguen las pos¡c¡ones de cámara con mayor claridad. Convendrá no saltar a c/oseups
de personajes no claramente situados por los planos ¡nmediatamente anter¡ores. Por esta
razón, después de situar dos personajes yjugar con planos correspond¡entes de cada uno
de ellos, convendrá intercalar planos ampl¡os que incluyan var¡os persona¡es, antes de
establecer otro eje de acc¡ón sobre otros dos d¡alogantes.

Estos planos generales sobre una mesa, se harán doblemente indispensables cuando
¡os partic¡pantes no se mr¿n. Tal caso es común sobre mesas de juego, donde cada uno
mrra a las cartas.

TLEGADA DE UN SUJETO A UN GRUPO

El s¡gu¡ente asunto lo plantearemos en detalle, por constituir un problema muy 241
común en cine y por servir de repraso a varias normas ya conocidas.

lmaginaremos la escena s¡gu¡ente: cuatrc personas están de pie junto a una
chimenea de un living-room. De pronto, el más cercano a cámara, el sujeto ten Lám¡na
zs. mira hacia la puerta detrás de cámara. Es una mirada fuera de cuadro. Si observamos
el ángulo formado por esta m¡rada y el eje óptico de cámara r (ángulo a) y colocamos la
cámara 2 sobre un sujeto que v¡ene entrando por la puerta y cruza su mirada con sujeto
r, formando el m¡smo ángulo <correspond¡ente)' (ángulo a'), todo espectador sentirá que
el sujeto I y el sujeto que llega se están m¡rando mutuamente.

Partamos, pues, de la s¡gu¡ente norma: la conservación de angulaciones correspor¡ 242

€ll
(E

, )y
la \,

I

o
I\/

lám¡ha ?5



I ¿lE EI moplmlento en eI monta¡e

dientes simétricas es la mejor pauta para la llegada de un sujeto, hacia un sujeto
determinado dentro de un grupo.

En caso que la m¡rada provenga del sujeto rr, por ejemplo, será perfectamente
aceptable colocar cámara 2 entre ¡ y r para guardar la s¡metría de ángulos, sin desubicar
ni confund¡r al espectador; siempre, claro está, que medie una m¡rada (fuera de cuadro'
del sujeto r al final de toma r (Lámina ze).

Lámina 76

Tomemos conc¡encra, entonces, de esta geometría del plano formado entre los
personajes que se miran (que van a su encuentro) y los ejes ópticos de cámara r y 2.

aárnl¡a 77



E Poslclones de cáñara 149

¿Qué sucedería si en este últ¡mo caso, en lugar de conjugar las angulac¡ones
s¡métricas sobre el supuesto eje de acc¡ón entre sujeto r y sujeto que llega. ro nacemos
sobre el eje que une al sujeto ¡con sujeto qu+llega?

Explicac¡ón: si la acción dramática es la misma de Lám¡na 76, es dec¡r, que sujeto tl
m¡ra (fuera de cuadroD y el sujeto que llega se d¡rige a é1, la angulación correspond¡iente
noslinétnt¿ falseará la escena.

En toma r se verá a sujeto I que mira al que entra (Lámina 77).
En toma 2 se verá al sujeto de la puerta, que avanza miando al sujeto n
En toma 3 (sobre llegada al grupo del sujeto en v¡aje) se sentirá el desconobrto de

verlo encontrarse con sujeto r. a pesar de haberse dirigido hacia sujeto u. El desconc¡eno
será mayor si t.3 es un plano estrecho de sujeto rr y el que llega,

En Lámina 77, a y á' son ángulos correspondientes sobre eje de acción falso, es decir,
b v b' no son corresoondientes simétricas.

243
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CAPITULO CUARTO

CAMARA EN MOVIM¡ENTO
(MOVING SHOISI

TRES MOVIM¡ENTOs BA5¡COs

Los diversos movim¡entos a que pueda ser sometida la cámara se reducen a tres t¡pos:
pan , tilt y travelling .

Pan (derivado de panoramrc) es el giro horizontal de la cámara que pivotea sobre
un eje (cabeza del trípode). Es s¡m¡lar a un lento g¡ro de cabeza.

I¡lt es la acción de inclinar vert¡calmente la cámara. T¡lt-up es ¡ hacia arriba. por
ejemplo desde los zapatos hasta el sombrero de un personaje o desde la calle hasta el
último piso de un rascacielos. i7lfdown es ir de altoabajo.

Travelling es todo desplazam¡ento de la émara en el espacio. Es un nombre
génerico, más usado en Europa que en eu, que se aplica al dol/y (ru) o cano de ruedas,
al truck o vehículo sobre el que podrá viajar la émara. como al crane o grúa que se
desplaza como un vehkulo y además levanta mediante una "pluma" a la cámara y a los
cinefotógrafos.

ESTILO DE CAMARA MóVIL

En el cine clásico los mov¡mientos de cámara, quizá por su difkil manejo técnico, han
sido usados en un est¡lo mucho más cuidado que en el clne actual.
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En el c¡ne dás¡co el mo,/¡m¡ento de émara neces¡ta una just¡ficac¡ón para ex¡stir, una
razón de oeso.

En gran p¿rte de las escuelas vanguard¡stas la cámara adqu¡ere un estilo de gran
movilidad y soltura. Muchos d¡rectores han preferido usar la émara sin trípode, con
travel/ing hechos "a mano'y con el cinefotógrafo caminando mientras captaba la escena.
Es el caso de muchas escenas del f¡lm lhe H¡I (La colina de la deshonra, rses ) de Sidney
Lumet, con émara de Oswald Morris (eur, vo.,r) y algunos filmes de Jean-Luc Godard.
como A bout de souffle (Sin aliento,tsa'¡ y Vivre sa vie (1962), con cámara de Raoul
Contard.

En el film ¡nglés PriwT$E (La cumbre y el abismo, re67) de Peter Watkins, con
fotografía de Peter Susó¡sky, hay un travellítry 'a mano' por corredores, un pat¡o y
rodeando las plantas de un invernáculo, que sigue eldiálogo de la pareja protagon¡sta,
por más de un minuto en una sola toma.

Sin duda este estilo de cámara suelta y móvil es una de las conqu¡stas de la última
época. Un papeldec¡sivo de esta nueva m¿nera o estilo la tuvo el leportaje'de eventos
reales. A med¡da que el cine dramático se unía y se volcaba hacia el cine realista, hacia
el argumento vivido en las calles y en los sit¡os cot¡d¡anos y hacia la mezcla del drama con
el documento autént¡co, se fue haciendo necesario agilizar la maquin¿ria tramoy¡sta del
estudio y reduc¡rla a menudo a una cámara po¡-tátil.

La telev¡sión, por su parte, con sus cámaras montadas "de fábr¡ca" sobre ruedas,
cooperaron en esta necesidad de segul /a acción más que conslru¡rla a base de muchos
ángulos de cámaras fijas.

No se piense que la cámara 'suelta' es más fácil. Toda émara móvil, vaya sobre un
dolly o sobre los hombros de un cinefotógrafo, es siempre un trabajo complejo. Si se
pretende hacer un f¡lm artítico, conv¡ncentemente claro en su lenguaje de imágenes en
mov¡miento, estas imágenes deben estar montadas según las normas y convenciones de
la p¿ntalla, Para lograr esa 'aparente negl¡gencia' con que tratan el encuadre c¡ertos
d¡rectores actuales se necesita un acopio de conocim¡entos y recufsos artísticos que sale
de lo común.

Es muy posible que después de algunos años muchas de las normas actuales hayan
sido cambiadas. Por el momento parece difícil aceptar un cambio suflancial. Es sólo un
mayor uso de c¡ertos recursos el que marca los nuevos est¡los. Y resulta sorprendente
constatar en ellos, en los más avanzados. la observancia f¡el de todas las normas clás¡cas.
El término 'clás¡co', por lo demás, nunc¿ debería ser usado para est¡los dejados. s¡no más
bien para aquellos elementos que, res¡stiendo el paso del tiempo, permanecen como la
esenc¡a de la expres¡ón artística.

Nadie mejor que J. Mascelli ha expres¿do las posibles comb¡nac¡ones de cámaras
fijas y cámaras móviles en el oficio trad¡cional de los grandes estudios. Por ello nos
basaremos en su obra Dara resumir las normas.

r¿ op crt. ,  pá9 rrs(ver$rr)
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Ante todo, no olv¡demos que (cualqu¡er cos¿ puede suced-er durante una toma.Nada
debe ser cambiado entre las tomas)r. Así lo exDresa Mascell¡."

Este pr¡ncipio, que nos sirvió en el párrafo z:r para explicar un eje de acción
camb¡ante, es también básico en las normas sobre cámaras mor¡les.

El mayor problema que presentan las tom as pan, tilt o travelling es su ¿./uste con /¿s
tomas de cámara fija que las pueden preceder y seguir en edición.

Pero como los movim¡entos de cine son muchos y muy d¡veEos en naturaleza (5 Ba).
no bastará con separar cámaras móviles y cámaras füas, s¡no que será necesario atender
al m¡smo tiempo a la movilidad o inmovilidad de los sujetos captados por aquellas
cámaras.

Volvemos asi otra \€2, al punto de partida: lo más ¡mportante, lo esencial del
lenguaje c¡nematográfico, es la conjugación y la creación de mov¡m¡entos.

Es ev¡dente que todas las normas dadas hasta aquísobre sujetos móviles (reconidos)
y su¡etos quietos, con sus implacables ejes de movim¡ento y actbrFaxis, siguen ¡gualmente
v¡gentes cuando se añade la émara móvil. El asunto de los movimientos de cámara no
tiene una relación tan d¡recta con pos¡ciones de cámara, como lo t¡ene con el montaje.
O sea, el mayor problema que suscitan las tomas móviles (mov,ng shots) es su ajuste con
tomas fúas, su ¡ntercalac¡ón en un montaje donde se yuxtaponen elementos móv¡les y
elementos estát¡cos.

Todo elc¡netiende a ser un movim¡ento flu¡do, in¡nterrumpido. Sila cámara se mueve,
añade una d¡nám¡ca mayor al cuadro; v¡ene a ser un nuevo impulso en el montaje. Por
lo tanto, será fundamental no congelar ¡nesperadamente, s¡n t¡empo ni cadencia, ese
recurso valioso.

De lo dicho se deduce que las tomas con cámara móvil sobre sujetos móviles son
siempre más fáciles de unir entre sí. Entremos en casos concretos.

CAMARA MÓVIL SoBRE sUJETos MÓvILEs

Supongamos un cicl¡sta que avanza por una carretera. Su v¡aje es importante y
merece ser presentado en var¡as tomas. Describ¡mos, a cont¡nuación, var¡as maneras
correctas de hacerlo:

CASO A:
t.r Ls Cámara fija. Ciclista viene de lejos.
t.2 Ms Truck travellino kámara desde un automóv¡l).
t.3 CU Travelling . Ss roslto.
t.4 cu f¡arcl¿|¡g. Los pies en los pedales.
t.scu l¡avel/,hg subjetivo. La rueda delantera g¡rando, el camino pasando.

Cámara en t/t -up se levanta hasta ver el pueblo cercano. (Como si
fuese la visión subjetiva del ciclista).

t.6 MLs (Cámara comienza fija) El c¡cl¡sta viene hacia cámara y al pasarjunto a
cámara ésta lo s¡gue en pan. El c¡clista se detiene frente a una casa y
se baja, dejando la b¡cicleta afirmada en la verja.
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251 El caso a contempla una serie de cámaras móv¡les, cuyo pr¡ncip¡o y final son cámara
fijas. No hay salto brusco entre t.r y 1.2, ni entre t.s y 1.6, porque el sujeto se mueve.

Esta m¡sma secuencia se podría ¡n¡ciar con la 1.2, supr¡m¡endo el É fijo de t.1. Al fina
en camb¡o, resultaría un extraño slto, ¡naceptable, pas¿r del t/arcl/,?)g t.s a un plano fil:
del c¡cl¡sta en t¡erra, af¡rmando su bicicleta en la verja, No tanto porque falte la acción o:
frenar y baja6e, s¡no porque ces¿ron ambos movim¡entos s¡multáneamente en pantall¿

Después de una ser¡e de travelrngs sobre su¡etos en movim¡ento convendrá terminr
con una cám¿r¿ ftb sobre los su,/etos aún en mov¡miento.

CASO 8:
t.r Ms (tr¿r€l/ng) de un bandido a todo galope frente a unas rocas.
1.2 Ms (t ¿r€l¡ng) deljovencito en su caballo p€rsiguiéndolo.
t.J Mcu (¿rarcil,ng) desde un costado eljoven(ito g¿lopando por potreros
t.4 Mcu (travel,ing) desde el mismo costado el ¡ovenc¡to pasando frente a l¿

rocas de t.1.
t.s Ms (émara fija) del bandido bajándose del caballo frente a un rancho
t.5 Ms (tr¿vel/lng) del joven g¿lop¿ndo.
t.7 Mcu de la bella amordazada por el band¡do.

El paso de un sujeto a otro galopando, mediante tr¿vel/ings seguidos, es perfect+
mente legítimo.

EI paso de t.¿ a t.s también es legítimo por tratarse de dos sujetos d¡versos e'
cross<ut ng o acciones paralelas. lgual cos¿ sucede en e¡ paso t.s-t.et.7.

Lo que resulta generalmente un./umCcut inaceptable es el paso de t,¡-t.¡. Amb¿
tomas t¡enen a¡ joven en idéntic¿ direcc¡ón y dimens¡ón Mcu. Lo único que cambia es e
background: con ello las rocas del paisaje aparecen inesperadamente y sin razón al fono:
del cuadro. Aún más, suponiendo que l¿ t.4 tuviese el mismo fondo de potrero de 1.3, 9e
producirá un ligero desplazamiento del sujeto y del fondo al tratar de unir ambas tomas
un lípico jump<ut .

Llegamos así a una norma úti l:
En dos o más travelúngs sobre un sujeto en movim¡ento, evítese dejarlo s¡empre a

centro delcuadro y menos en igualdimensión de plano. Este escollo se puede presentr
fácilmente en recorridos de un sujeto por corredores y escaleras de un edificio seguio:
en tomas de dol/y. 5¡ el sujeto es mantenido al centro de cuadrolos backgrounds de arz
toma cambiarán en cada empalme. Es mejor seguirlo en dolly y dejarlo sali de cuadrc

Asi, cuando se usa este t¡po de secuenc¡as se le hace entrar a cuadro, se le s¡gue r
dolly y ucu y luego se le deja salir de cuadro al final, deteniendo la cámara frente a
background (que también queda fijo).

Como puede comprobarse, las posibilidades son numeros¿s y fáciles. Los escollc:
son obvios. EI asunto, en cambio, comienza a complicarse cuando se qu¡eren mezclt
cámaras móviles y cámaras fijas sobre sujetos quietos.
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Poslclon6 d¿ cámara 155

CAMARA MÓVII SOBRE sU.,ETOS QUTETOS

suporEamos un anaquel extenso, sobre una pared de un laborator¡o de ento
mologÍa, que muestra una serie de mariposs d¡secadas.

Es c¡ertamente tentador para un cinefotógrafo hacer una toma en dolt lento, que
va haciendo aparecer progresivamente y comparativamente los d¡versos ejemplares de
lep¡dópteros, dede un extremo al otro del anaquel.

Luego, como detalles, f¡jar émara en dos de las mar¡posas más bellas, con intención
de enriquecer el montaie ulterior de la escena.

Para el ed¡tor habrá dos oroblemas sin solución:

r. Que el trarcrl¡?q es exces¡vamente largo.
z" Que es imposible intercalar planos fijos en med¡o del tr¿vel/ing.

Examinemos este caso y busquemos la verdadera manera de f¡lmar y editar este
Iema.

Supongamos que la extens¿ toma comenzó cuando la dol/y estaba en movim¡ento
y fue cortada cámara después de pasar por el visor la última mariposa. En otras palabras,
la toma carec¡ó de momentos fúos.

Tal t¡po de toma t¡ene uso en medio de una serie de cámaras móv¡les. Por ejemplo:
tilt-up desde un m¡croscop¡o hala un ¡nsectar¡o; pan desde un frasco con insectos a las
manos de un entomólogo que ext¡ende las alas de una av¡spa; tTtdown desde los o¡os
de una muchacha ayudante hala sus dedos proli¡os en el manejo de las p¡nzas. Tales
tomas pueden encadenarse armónicamente en una sola c¿dencia ¡n¡ntelump¡da de
movlng-shots yiunto a ellas puede estar toda la toma dolly sobre el anaquel de maripoos
o oarte de ella.

Ahora bien, sise deseara intercalar un plano fijo (cámara fija)sobre sujeto fijo. como
sería un detalle delmicroscopio en cuyov¡driode preparación seveunala de himenóptero,
m se podrá lograr si no ha sido pensado y filmado para ello. 5i el cinefotógrafo hubiese
hecho un pan, do@ o t7t que se detuviera en el microscopio, aunque no fuese más que
medio segundo, la transición sería perfecta.

cuando un editor fec¡be un montón de diversas tomas con émar¿ móvil sobre
erjetos qu¡etos, estas tomas serán tanto más útiles cuando cumplan con las siguientes
condiciones:

ta Que las tomas com¡encen con émara lija, luego siga el mov¡m¡ento (pan, t¡lt o
dol/, y se detenga unos instantes, ¿ntes de cortar cámara.

2¡ Que el tempo. la veloc¡dad con que pasan las imágenes por el cuadro, sea similar
en las divers¿s tomas.

3' Que el t¡empo o duración del trozo en movim¡ento, en caso de dest¡nársele a
aparecer completo, esté just¡f¡cado por su contenido o por el texto narrat¡vo que
explicará su signilicado.
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156 El morrlmlento en el mo^tale

Conclus¡ones:

- Cuando se trata de d¡versas tomas sobre un mismo sujeto qu¡eto: no se pase
d¡rectamente desde una cámaracstática a una cámara+nóvil. Ni, v¡ceversa, desde una
émar+móvil a una cámaraestática.
- Es aceptable el paso de cáma/af-stática sobre sujeto quieto, a émara+nóvil rcbre
sujetcmóvil.

La ¡ul¡ficac¡ón de esta comb¡nac¡ón, aparentemente contrar¡a ¿ lo dicho anterior-
mente. es que se trata de dos su.¡etos diversos que se están comparando en un rnontaje
paralelo o ooss<utt¡'lag. Manif¡esto contraste burado entre la mov¡l¡dad y la inmoril¡dad.

El típ¡co ejemplo lo hallamos en el ant¡guo monta¡e de los n€sterns, donde los
travellings sobre el joven galopando se yuxtaponen con tomas estáticas sobre la niña
amordazada por el bandido y abandonada sobre la línea del ferrocarril; donde la oficina
del telégrafo se mezcla cor' travelling del tren que se acerca al puente destru¡do,

Como resumen de todo lo dicho téngase en cuenta que:

- Sujetos -móviles combinan fácilmente émaras móv¡les y estát¡c¿s.
- Sqbtosgu,etos presentan problema al combinar cámaras móviles y estát¡cas.

i¡ora: como suplemento a mor¡m¡entos de cámara, véanse $ :zt.rz:.

PASO AI OTRO LADO DET EJE DE ACqóN POR CAMARA MóVIL

Este pánafo complementa lo dicho anteriormente sobre cambios en eleje de acción
($! zr+z:z).

Espec¡almente un travell¡ng en do y lacllita y justif ica un paso progresivo al otro lado
del eie de acc¡ón.
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Poslclon€s de cáñara 157

Supongamos el caso de una sala de bibl¡oteca en cuyo centro se ha establec¡do un
diálogo entre un v¡sitante (v) y la bibliotecaria (B).

La acción está relacionada con los l¡bros del fondo y esto h¿ determ¡nado un
establish¡ng-shot (1.1 rs); por lo tanto, un eje de acc¡ón entre vyB sobre elcualse conjuga
un conjunto de diversos twcshots y c/oseups (11.2,3, 4, 5; Lámin¿ 78).

Durante este diálogo sucederá algo que ellos dos ignoran. Un extraño sujeto ha
entrado en la bibliotec¿ sin ser advert¡do. La cámara s en dolly se desplazará así hasta el
otro lado del eje De allí en adelante el diálogo enlre v y I puede segu¡r en la nueva
dirección y el extraño (E) aparecerá en cuadro en tomas 5 y 7.

La t 8 será un legítimo salro en línea recta sobre E (Lámina 79)

Lámina 79



CAPÍTULO QUINTO

EDICIÓN Y POSICIONES DE CAMARA

Es útil volver a repetir aquí, casi al término de la Materia rr, que lo dicho sobre posiciones
de cámara es sólo la médula de esta as¡gnaturá. El cr¡terio con que se han seleccionado
las normas, y la forma como se ha enfocado cada paso, obedecen princ¡palmente a los
conocimientos más esenciales de un editor, destinatario pr¡ncipal de estos apuntes.

Dominar la ed¡ción es dominar el montaje. Y el montaje es, sin posible discusión, la
esencia del c¡ne.

Es posible encontrar directores y c¡nefotógrafos que nunca sdt¿n sentado a la
moviola, pero es indiscutible que aquellos que lo han hecho conocen y dominan mucho
más todos los recursos de la pantalla.

N¡ngún director que se precie de creador puede estar ajeno al trabajo de mov¡ola.
Es a¡lí, por lo menos, al lado del editor, donde verá surgir toda la magia de mov¡mientos
que él había imaginado y preparado durante la filmación.

Es en el tanteo ¡nf¡n¡to de cada ajuste, de cada corte de fotogramas, de cada
empalme de celuloide, donde descubr¡rá las formas nuevas con que habrá de afrontar la
próxima creación.

Contra todo lo que pueda imaginarse, no son los directores, ni los c¡nefotógrafos,
ni los directores de fotografÍa los que han ido descubriendo y silematizando las leyes de
posiciones de cámara en su labor de poner en escena. Tales normas nacieron de la
comprobac¡ón en mov¡ola. Fue la constatación, eltanteo, la precisión y las reclamaciones
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160 EI mottlmlento e el mont4le

de los editores lo que obligó a muchos directores a v¡slumbrar primero y a confirmar
después las regiones perm¡t¡das y las regiones prohibidas para la colocac¡ón de la cámara.

PROTECCIONES

El editor debe recib¡r un mater¡al f¡lm¿do que le ofrezca diversas posibilidades de
montaje. Una buena fi lmación no sólo se atiene a las tomas descr¡tas en el 9u¡ón técnico.
En cada escena añade planos o tomas de protección, las que consisten en c/oseups de
los personajes en diversas actitudes (especialmente de escuchar) y expres¡ones con
d¡stintas reacciones del rostro. Nádie sabe a punto clerto, durante la filmac¡ón, dónde
irán ubicadas tales tomas de protección; pero c¡ertamente constituirán un mater¡al
precioso para el editor en el armado rítmico de la acción dramática y en toda clase de
pequeñas enmiendas ¿ las discont¡nu¡dades anexas al ofic¡o de poner en escena.

A menudo los actores han comet¡do errores ins¡gnificantes en medio de una toma
larga y d¡fícil: una mirada al lente. una mueca rara, un síntoma momentáneo de menor
intensidad dramática, etc. Muchas veces tales errores no se descubren sino en pantalla
Es entonces cuando la habilidad del ed¡tot y las tomas de proteccón entran a cumplir su
comet¡do,

TOMA DE PROTECCIÓN Y CIJT-AWAY

Un insert o toma de protección es la loma de un objetivo que no entra directamente
en la acción. Por ejemplo, el c/oseup de un reloj de pared, de un almanaque, el plano de
una b¿ndera flameando en la punta de un mástil, un rótulo, letrero, etc

Generalmente los insert vienen descritos en el 9uión técnico y, por lo tanto. cumplen
un f¡n determ¡nado en el desarrollo argumental.

El cut-away es un plano de un personaje no incluido en la toma anterior, mejor dicho,
de un personaje dejado de lado por un momento en el desarrollo de la escena.

5u concepto preciso no es fácilde definir, pero su uso en la práct¡ca es determ¡nado
y suf¡cientemente claro.

supongamos una escena en un comedor de familia donde los papás y los hijos están
en la mesa. Un sirviente que ha servido la fuente se ha rdo a la cocina. El diálogo a la
mesa es lo principal de la escena. De pronto, una discusión ag¡tada entre los h¡jos y los
papás. Y en medio de los planos de ellos (de los twcshots y de ¡os c/oseups de los
familiares) aparece un c/ose-up del sirviente que escucha por el otro lado de Ia puerta.
He aquí, pues, un cut-away.

(Desde el momento q ue los cut-away close-ups nunca son parte de la acción principal
-aclara J. Mascell i- no necesitan ajuste con la toma anterior. sin embargo. si se les
estableció previamente, y luego se les quitó luera de cuadro, deberían ser mostrados por
su correcta dirección de m¡rada a derecha o a izquierda para ajustar su posición fuera de
cuadro en relación con los actores principales)." Para este autor existe una regla de
edición que señala una amplia l ibertad en el uso de los cut-awaj4 (Es pos¡ble hacer un
cut€w¿y sobre cualquier cosa que suceda en cualquier parte y en cualquier l iempor.34

rrop. crt., pás ,rr ( g rv).
xop o?., pá9. ,a,. rar ($ rv).

264



Par¿ establecer una terminología más completa, en cuanto al asunto explicado. es

-- s¿ber que a cut€way se opone cut-ln. Así, pues, todo paso desde una toma cualquiera
i -na parte de lo aparecido en aquélla es un cut-tl. 5e puede pensar que tanto cut-n
=-ro cut-away son planos más estrechos que el anterior. De un plano de tres personas

:- acción, por ejemplo, dos muchachos y una niña, se hará un cut'in c/oseup de la joven

) un cut-away closeup de la madre que teje un sillón. Siempre entonces, el cut-away es
clano de algo que estaba fuera de cuadro (off-screenl.

CORTE EN UN MOVIMIENÍO FILMADO EN DOS TOMAs

En repet¡das ocasiones nos habremos encontrado con cámaras que captaban un
rnismo movim¡ento desde dos puntos de vista d¡versos. En tales casos es indispensable
que el actor repita parte de la acción en ambas tomas para dejar al editor la oportunidad
de elegir el mejor s¡t¡o de empalme.

En todo empalme, en todo corte de ti jeras sobre el f i lm, el editor está preocupado

Je dejar una transición suave. Una de sus principales tareas es la conünuidad de la acción
Es sabido que una de las técnicas más eficientes para dar suavidad a un corle es

iacerlo durante e/ rnovlmlento. Es por esto que a menudo se usará la acción de sentarse,
Ce levantar una copa, de encender un cigarri l lo, de atravesar una puerta, de bajarse del

caballo, descender del automóvil. etc., para cambiar de plano y de punto de vista
El corte en movimiento es de tal importancia en el dominio de l¿ moviola' que nos

exige detenernos en él antes de term¡nar esta Máter¡a l l, con la cual está l igado.

Nadie que haya ensayado algunas horas de corte y empalme en moviola ¡gnora la

ngrata sorpresa que ofrecen los cortes en movimiento. Se ensayan a veces un sinnúmero

de posibil idades y se permanece en la duda de cuál sea la correcta.

Acudamos a los ejemplos.

t.r Ms de un f¡latélico que toma una lupa de la mesa y la acerca a sus ojos para

observar una estamoilla oue tiene en la otra mano.

t.z vcu delfi latélico observando la estampilla.

El director ha orden¿do, durante l¿ f¡lmación, que la acción de levantar la lupa de la

mesa y llevarla frente a los ojos se repita en ambos planos: medrtrm-shot y ñedium

c/oseup. El editor, por lo tanto. deberá elegir si empalma ambas tomas al comienzo del

mov¡miento de alzar la lupa. en la mitad del recorrido o al l legar la lupa frente a los ojos

Algunos autores han descrito esta operación en forma tan simplificada que, llevada

a la práctica, presenta más problemas que soluciones. Por ejemplo, uno de ellos
recomienda ubicar fotogramas comunes en ¿mbas tomas; como sería un fotograma que

cresente la luoa oasando frente al nudo de la corbata en el Ms y el otro fotograma idéntico

en el vcu. Luego (se sustraen aProximadamente cuatro fotogramas por cada lado de

movimiento) y al empalmar ambas tomas el movimlento del brazo se verá natural y

:ontinuado en pantalla
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EI moDlmlento en el mo^tale

Este método esconde una verdad y un error si se le presenta así. Es cierto que en
gran parte de los casos la eliminación de una parte del recorrido dará la impresión de
naturalidad y, por el contrar¡o, la permanencia de los fotogramas que describen el viaje
total (del brazo, en nuestro ejemplo) dará la impresión de que se vue¡ve atrás.

fllmacldn A

filmacici¡r B

MS
Lám¡na 80

Es fundamental fijarse en el origen de esta ilusión de retroceso. Tal vuelta atrás
depende exclusivamente de la zon¿ de cuadro en que se desplazan ambas acciones, la
lejana en r,rsy la cercana en ucu. Obsérvese y compárese r y a en Lámina so. Representan
dos filmaciones diversas: A) que traerá problemas y a) que hará fácil la tarea.

La flecha I de A, trazada desde la ubicación más alta a que llega la lupa al llevarla a
los ojos en vs y la más r que llega en Mcu rcsulta descendente. Por lo tanto, cualqu¡er
sitio que se elija para cortar y empalmar durante el alzar de la lupa, resultará en un efecto
falso: la lupa pareceÁ volvet a bajar al entrar al Mcu.

En un caso así, no quedaria otra solución que suprim¡r práct¡camente todo el alzat
cortando por pie del us cuando el filatél¡co toma la lupa, y cortando por cabeza del Mcu
cuando la lupa llega a su mayor altura. Sólo así se produciría un desplazam¡ento hac¡a
arr¡ba en la zona de pantalla, como lo indica la flecha í.

La flecha n de s muestra que la altura máxima de la lupa en us está en una zona de
cuadro más baja que la máxima de ucu la cual ofrece toda clase de posibilidades durante
el alzar.

Se podrá afirmar que en la mayoría de los casos será necesario suprimir fotogramas,
suprim¡r parte del recorrido real, para que el ajuste resulte natural. Sin embargo, el editor
se deberá acostumbrar a verificar las zonas y con este criterio logrará resultados pos¡t¡vos
y en poco t¡empo habrá adquirido seguridad en los cortes.
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INTRODUCCIÓN

sergey M. Eisenstein, en el otoño de 1929, terminó de redactar sus cinco métodos de
montaje: métr¡co, rÍtm¡co, tonal, sobretonal (o armónico) e intelectual" (S 27a).

Seis años después el inglés Raymond Spott¡swoode publica su lista de seis-tipos de
montaje: primario, simultáneo, rítm¡co, secundario, implicacional e ideológico" (! :rs).

Aunque es necesar¡o aclarar que R. Spott¡swoode se basa en el método ruso y, por
o tanto, caÍece del mérito de los soviéticos como pioneros del montaje s¡stematizado,
tamb¡én debemos reconocer que sus obras abr¡eron un cam¡no ¡nteresante a la estética
del c¡ne bajo la influencia de la escuela documentalista inglesa (British Documentary
Sdrool) fundada y dir¡g¡da por John Gr¡erson.

Diferenc¡a entre dos clasificas¡ones del montaje:

PaÍa Spott¡swoode aquellos seis tipos de montaje son seis (diferentes t¡pos de
.onstrucción)r, todos ellos de igual valot.

Para E¡senlein los cinco (métodos de montajeD son (categorías formales)r, como
á las llama. que van desde el métod-o más s¡mple ((la categoría métr¡ca se caracteriza
¡r una ruda fuerza impulsadora>)" hasta el más elevado, el ¡ntelectual, destinado a
¡oducir <una yuxtaposic¡ón de conflicto de resonanc¡a afect¡vcintelectual3s basada
spresamente en la dialéctica de Hegely Leninr.3e

r5 5e publico primeramente en Londrcs, en revista Croie up, abril, Dro, tr¿d. de W Ray.
s Pnmer¿ publ¡cación, en au úh A Gammar of the Film , en hglateía. Ed. F¿ber ¿nd Fabet re¡s.
3t ....is characteriz€d by a rude motive force, (tr. Jay Leyda: Mer¡dión Book, N York, 1er, pág. s0).
* <...conflicttuxt¡position of accompanniñg intelectu¿l affe<ts, (op. ot., pá9. 82)
t .gu¡ld¡ng ¿ coirpletely ne$/ form of c¡nematograptry -{he real¡zation of re\,olution ¡n the gener¿l h¡sbry

tculture; build¡ng ¿ hirtoryof sci€nce. ¿rt ¿nd <lass militancy, (op c¡¿).
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272 Hemos puesto aquí estas dos muestras esquemáticas de los primeros tratadistas,
para hacer ver al alumno el dilatado campo de estud¡o, abierto desde hace ya cuarenta
años, y con el fin de establecer los puntos básicos que nos guiarán en nueslro aná¡is¡s del
movim¡ento y su ritmo.

Nuefro programa de tópicos no es nuevo. Todo lo que diremos está implíc¡to en
aquel¡os primeros tratados. La única diferenc¡a rad¡ca en el s¡stema de enseñanza y en la
acentuac¡ón de c¡ertos valores.

Para aquellos tratadistas, especialmente para los rusos, la forma cinematográfica está
siempre al servicio de una s¡gn¡f¡c¿c¡ón argumental. De aquí que las clas¡ficac¡ones del
montaje sean hechas (desde Pudovkin) bajo un cr¡terio "representativo" (SS 23, aa). Con
ello las formas-puras quedaron relegadas a la trastienda de las 'entretenciones' ¡ntrascen.
dentes.

273 Según nuestro punto de vista, ampl¡amente expuesto en la pr¡mera parte, un
alumncartista no debe ser sometido a una iniciación estética donde el trabajo intelec-
tualfilosófico y el trabajo intelectual-literario estén por encima del trabajo intelectual-sen-
sitivo de las formas.

El art¡sta genuino es un hombre l¡bre y honesto. La honestidad artística es aquella
posesión segura de la propia verdad vivida y expresada a través de la belleza. Demos
herramientas y enseñemos a trabajar al hombre honesto. El hará después las obras, que
brotarán de su corazón.

Por últlmo, es necesario añadir aquí una experiencia repetida innumerables veces: la
de aquellos p.incipiantes de arte que se llenaron la cabeza de d¡scusiones estéticas y
abanderamientos en tal o cual escuela. sin dedicarse nunca a los fundamentos de l¿
expres¡ón artística, sin lograr meter sus manos en el trab¿jo de doblegar la materia
Porque, no olvidemos, toda man¡festac¡ón artística se hace a través de la materia sensible.

Es por esto que nosotros hemos preferido circunscribir nuestra enseñanza a un ABc
del quehacer estético, conscientes de que hemos señalado el mejor punto de partida par¿
un ulterior crecimiento del artista maduro.

274 Algunos párrafos, donde Eisenstein explica sus cinco categorías de montaje:

Montaje rnétr¡co. El cr¡terio fundamental para esta construcción es el largo absoluto de los
trozos.4 Los trozos son un¡dos de acuerdo a sus longttudes, en un esquema-fórmura que
corresponde a un compás de música... €n este t¡po de montaje métrico el contenido dentro
del cuadro de cada trozo está subord¡nado al largo absoluto del trozo... 5e car¿cteriza por
una rud¿ fuee a impulsadora

Montaie rítmico. Aqúí, al determinar l¿ longitud de los trozos, el contenido dentro del
cu¿dro es un factor que debe consderarse como poseyendo iguales derechos Es muy posible
encontrar aquí casos de ¡dentldad completamente métrica en los trozos y en sus medid¿s
rítmicas, ¡ogr¿das med¡ante una combinación de los trozos de acuerdo a su contenido ..

En el montaie rítmico hay movimiento dentro delcuadro que impulsa el mov¡miento del
mont¿je de un cuadro ¿l otro. Tales movimientos dentro del cuadro pueden ser objetos en

4 Trozo, ¿quí, es iguala torn¿.
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moviñiento, o el mov¡miento de los ojos del espectador dirigido5 a lo largo de las lír€as de
un objeto inmóvil Esta segunda c¿tegoría también puede ser ll¿m¿da primitivo+motva

Montaje tonal. El movimiento es percibido en un sentido más ampl¡o. El concepto de
movimiento aba rca todos /o5 ¡esulfados de un trozo de montaje. . . Aq uí el mont aje está basado
en ef ca¡acterístico sonido emcEional del ltozo -¡e su dominante. El tono general del trozo
El trabajar con diversos grados de soft-focus o diversos grados de'estridencia' podría ser un
típico u5o del montaje toñal. Puede tambiéñ llamarse melódico+motiw Aquí el movimiento
se conv¡erte claramente en vibración emotiva de un orden aún más alto.

Montaje sobretonalal En mi opin¡ón, el moñtaje sobretonal es orgán¡camente el máximo
desarrollo en la línea del montaje tonal. Se le puede distinguir del montaje tonal por un cálculo
colectivo de todas las ¿tracciones de los trozos... Esta cuana categoría -siendo un fresco
torrente de fls¡ologrsnlo puro-haceeco, en elgrado más alto de iñteñsdad, de aquella primera
categoría De €5te modo, el tono e5 un nivelde ntmo.a2

Montaje ¡ntelectual. No es un mont¿je de sonidos armónicos (sobretonales) fisiológicos, sino
de sonidos y armónico5 de un género intelectual: esto es, yuxt¿posicióD<onll¡cto de los afectos
¡ntelectuales concomitantes.. E¡cine intelectualserá elque resuelv¿ la yuxtaposiciórKonflicto
de los¿rmónicos f¡siológicos e ¡ntelectuales. 5e construirá asíuna lorma completamente nueva
de c¡nematografÍa Ja realización de la revolucióñ en la historia general de la cultura.

Film Fom, Moscú-Londres. rgzg o3

Explicación de los seis métodos de montaje, tal como lo resume Spottiswoode: 275

Mont4e pimaio.Mgnta/e de los conceptos der¡v¿dos de la observación del conteñido de las
tomas (iáots) sucesivas.

Montaje simultáneo Montaje de los conceptos derivados de las tomas y de los 5on¡dos
contemporáneos a ellas denko del film.

Montaje ítmíco Montaje de una ser¡e rítmrca de cortes, abstrayendo los efectos de l¿s
tomas que los divideñ.

Montaje secundaio Los significados por los cu¿les los elementos secundarios del frh,
tono del corte,4 tono delcontenido,ls y efe<tos de sonido, son capac¡tados para generar los
efectos oroducidos Dor la serie.

Montaje impl;cac¡onal Montaje de los conceptos derivados de la observac¡ón de las
secuencias como totales, a l¿ manera de una comprensión de las ,;.nplic¿ciore5 de esas
secuencia5.

Mont4e ideglógico El montaje que resulta delchoque de un concepto derivado de un
elemento en el film, con uñ concepto que forma parte de la ideolog¡a del esf€<tador.

A GÁmñat of the Filrn, Londres, rg¡s 6

'ro€rtor¡¿¿ deriv¿ da ' o,/ertone' o ¡rmónico de resonano¿
a Tod¡s l¿t letr¿s cuEivas (b¿rüardill¿s) están puert¿s por [isenstein en el texto oragin¿l
"Op or..  D¡r(55,or ') .
4cutt¡ng+oñe El tono afectivo ae produce solamenta por el tipo de co(e, a través del influlo del moñt¡ie

'scontent-to/re. El tono afecrivo producido por los componentes del tema de las tomas. eg rrnea,
:tmposición, 3¡gñilicado delcontexto delfilm, etc. Éito3 son lactores ¿fectivos en la generación del confen r-tore,
-€nvas elcontenido y los cories son f¿ctores afecrivos en l¿ ge¡er¿ción del affective-toñe

cop cit, pá9. s {! ud.
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CAPITUI.O PRIMERO

CONTINUIDAD MULTIPLE

CONTINUIDAD REAL

Se ha dicho reoetidas veces oue la continuidad es la meta de una buena edición.
Esta fr¿se es digna de ser analizada por esconder s¡multáneamente una verdad y

Jna antrnomra.
5i un director ha preferido destrozar la realidad, fraccionándola en pedazos o tomas

separadas, es porque no ha preferido la reálidad cont¡nuada. Si, al llegar esos pedazos a
manos del editor, escuchásemos al mismo director exigiendo del ed¡tor un especial
cuidado en los cortes. para obtener una buena cont¡nu¡dad, estaríamos en nuestro más
oleno derecho de preguntar: -¿qué clase de continu¡dad es ésta?

Porque, si es exactamente la misma que la continuid¿d de la acción real, no parece
ógico destrozarla con la cámara para reconstruirla en la moviola.

Lo sorprendente es que muchas veces es la misma continuidad Ia que se despedaza
/ se vuelve a armar. Por ejemplo, un hombre l lega a una casa. abre la puerta, entra, la
:ierra y se dirige a un mueble. Abre el cajón, saca una caj¿ y la ¡ntroduce en su bolsillo.
:n ese momento se percata de que su mujer observa. Va hacia ella y le dice; -¡Tú no has
, sto nadal iNo puedes haber vistol, etc

Supongamos que el director ha filmado esta escena a través de sers tomas; al llegar
a moviola aconseja al editor que mantenga todos los recor¡dos completos para dar
;ensac¡ón de una escena real y expectante.
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Con ello se consegu¡rá mantener un t¡empo y un espac¡o reales. ¿Por qué, entonces
se ha fraccionado en se¡s trozos?

Hagamos la misma pregunta desde otro punto de v¡sta: (¿Qué es lo que se l '¿
fr¿ccionado?D

Por de pronto, no se ha fraccionado ni el t iempo, ni el espacio por donde se despla2¿
el personaje. Pero, en camb¡o, sí se ha fraccionado el espacio del que observa la escen¿
Porque al s¿ltar la cámara de un punto de vista a otro (al pasar del exterior de la casa ¿
interior del lVrng. del Ms del sujeto cerrando la puerta y yendo al mueble, al detalle de :
mano que toma l¿ caja, de allía su rostro, luego a la mano que desliza la caja dentro oe
bolsillo, al rostro que gira sorprendido, a la esposa que observa desde el descanso de ¿
escalera, etc.), no ha hecho otra cosa que fraccionar el espacio del que observa, vale dec-
del espectador.

Por lo tanto. nos encontramos con un fenómeno autént¡camente cinematográfi(c
un espac¡o de acc¡ón y un espacio de obsetvac¡ón, de naturaleza diversa, separables

En nuestro e¡emplo nos hemos encontrado con que este espacio del observador ej
lo único que justif ica el lraccion¿miento de la ¿cción real en se¡s tomas Más aún, no s€
trata de una nueva julificación negativa, s¡no que hay dos motrvos poderosos para hace-
el fraccionamiento:

1" se ha logrado concentr¿r la atención del espectador sobre el trozo de acción qL,:
más interesaba en cada instante, ampliando, magnificando el detalle al tamaÁ:
completo de l¿ pantalla, y

2' se ha logrado imprim¡r un movimiento nuevo a la acción real: el movimiento de lc:
cortes.

Magnificacióny mov¡m¡ento son, pues, l¿s dos pnmeras fuerzas del montaje (5 7r.
La magnificación no sólo posee valor por el mero hecho de dejar ver mejor lo qr,e

eslá cerca, s¡no por la abs tr¿ccón con respecto al resto del escenario, el cual es substraídc
fuera de la visión del esoectador.

El mov¡m¡ento que nace del corte es e¡ primer fenómeno a que debe atender u.
ed¡tor, porque a menudo estará en sus manos la posibil idad de producirlo o dejarlo perder
Este movimiento es la médula del montaje y es por ello que nos dedicaremos a anal¡zarlc
en sus formas más desnudas, en su contenrdo estét¡co puro.

CONTINUIDADFfLMICA

vo¡vamos a la continuidad. Distingamos, primeramente, esta reconstrucción de l¿
conlinuidad-real (en aras de una d¡scontinu¡dad de observación como nos lo mostró e
ejemplo anterior), de otra cont¡nu¡dad que, por darse exclusivamente en pantalla, l¿
lf amafemos conf¡nu¡dad-fi lm¡ca

Supongamos que el d¡rector cambia de opinión respecto al ritmo de aquella escena
y ruega al editor reducirla en tiempo, de modo que el hombre parezca estar urgido y l:
escena entera aparezca como una síntesis compuesta por trozos ins¡gnificantes Accióf
de dar vuelta la l lave en l¿ ceradura, salto d¡recto al interior pára ver su entrada y, antes
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de detenerse a cerrar la puerta, tomar de su viaje sólo la llegada al mueble, detalle de la
mano altomar la caja, la esposa observando, la mano saliendo del bols¡llo, etc.

A pesar de que el tiempo y el espacio real han sido voluntariamente mut¡lados,
estilizados, veremos nuevamente al editor buscando la continuidad en los cortes y
empalmes de los trozos. Como es natural, ya no pdemos pensar en una continuidad
real, porque se han dejado saltos temporales y espaciales inaceptables en Ia realidad. Se
trata, pues, de una lóg¡ca diversa, que llamaremos cont¡nuidadfilm¡ca.

Esta es la estilización (5 2a2B) más característica del lenguaje cinematográfico. En ella
se reúnen varias convenciones, varios fraccionamientos, varios movim¡entos en pantalla.

CONTINU¡DAD TEMATICA

Ahora bien, pasemos a un ejemplo completamente diverso. Supongamos que un
cinefotógrafo ha visitado una fer¡a popular, uno de esos pintorescos s¡t¡os donde se
reúnen vendedores y compradores de cualqu¡er cosa comerc¡able, y trae un centenar de
tomas de gentes, ambientes, objetos de arte, comest¡bles, manos qu¡etas, manos en
actividad, miradas soñolientas, mirad¿s de alerta. camb¡os de expresión en los que
ofrecen, en los que se regatean, en los que compran, en los que pasan, etc. El centenar
de tomas pasa a moviola, donde hay que armar una secuencia con cierta Iógica, es decir,
con continuidad.

La palabra 'continuidad" toma aquíun sent¡do completamente diverso. Ya no es ni
real, n¡ temporal€spac¡al, ni de acc¡ón. Es s¡mplemente una cont¡nuidad-temática, cuya
validez no puede descansar solamente en ideas, sino que tamb¡én necesita una lógica en
el d¡scurso v¡sual. El examen de esta lógica-visual nos llevará a un más extenso capitulo
sobre las transiciones v el r¡tmo del movimiento.



CAPffULO SECUNDO

EL MOVIMIENTO INTERNO A LA TOMA

Como quedó establecido en la Introducción a la segunda parte (55 72€s), el cine es un
¿rte de ¡mágenes en movimiento. En este capítulo y en los sigu¡entes nos fijaremos en
los mov¡mientos nternos a la toma y en los movim¡entos externos a la toma. Los pr¡?ne¡os
son aquellos que reg¡stra el f¡lm y se percib€n dentro del recuadro durante la proyección
de la toma.

Los exte¡nos. en cambio, son los movimientos que nacen de los cortes y transic¡ones
entre una toma y la toma adyacente.

Tal asunto const¡tuye el quehacer más delicado en la artesanía de la edición, por
entrar en juego simultáneo factores tan complejos como: ¡deas (tema<ontenido),
continu¡dad de trans¡ciones, flujo del discurso visual y ritmo del montaje.

5i durante el rodaje de una toma, el sujeto se mueve, o la cámara se mueve, tales
movim¡entos quedarán reg¡strados sobre la emulsión delfilm y posteriormente, durante
¿ proyección, el recuadro fijo de la pantalla dejará ver en su ,nterlor tales mov¡mientos.

Se oponen, pues, a esta categoría, todas aquellas tomas sobre sujetos f¡jos (una casa,
¡n libro sobre la mes¿), captados con cámara f¡ja. En tal caso la composición del sujeto,
dentro del recuadro de la pantalla, permanecerá ¡déntica e ¡nmutable. No habrá
movimiento alguno en l¿ toma m¡sma.

MOVIMIENTO INTERNO DE PULSACIÓN CONSTANTE

Cuando un sujeto se mueve en forma ¡sócrona, sin producircambio en la composición
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del cuadro, porque el ámb¡to de su movimiento permanece dentro de la m¡sma zona de
cuadro, da a la toma un tipo especial de movim¡ento que llamaremos de pulsac¡ón
consEln¡e,

Poco más adelante pondremos ejemplos de estastomas. Nos bastará un vistazo para
caer en la cuenta de que su característica común es no cambrar de zona. Podremos defin¡r
la toma de puls¿cón constante como aquella donde su mov¡m¡ento ¡nterno carece de
progrcsión.

Se supondrá por lo tanto que ninguna toma donde haya progresión podrá tener
cabida en esta clasif¡cac¡ón, como sería el caso de un personaje (o var¡os) parlamentando
(en d¡álo9o); un zam-in o zoom-back donde camb¡a la composición; un sujeto móv¡l en
aceleración o retardac¡ón. etc.

Esta clasificación es útil en ed¡ción. Cuando el alumno comienza sus pr¡meros
ejercicios de corte y armado en moviola, cae pronto en la cuenta de que las tomas con
mov¡miento interno (cámara fija sobre un sujeto fijo) pueden tener la longitud o tiempo
que se qu¡era, y para cortarlas basta contar segundos y meter tüera. Por una parte,
presentan esta comodidad, y por otra, parecen resistirse a formar parte de una escen¿,
de un montaje, donde alternan tomas con movim¡ento interno. Pues bien, las tomas de
puls¿ción constante son muy s¡milares a esas tomas totalmente quietas; pero al poseer
movimiento ¡nterno comparten con el otro grupo móvil. En resumen, las tomas de
pulsación constante son un buen puente, son un umbral, entre las tomas s¡n movimiento
interno y las tomas con movimiento interno (S 326).

CUADRO SINÓPT¡CO DE MOV¡MIENTOS INTERNOS

Para lograr, más adelante, un planteamiento práctico en la yuxtaposición de tomas
con mov¡mientos internos y externos de muy diversas clases, se hace necesario un cuadro
de sus oosibles casos.

D¡v¡s¡ón de las tomas según su mov¡m¡ento interno:

Cámara Sobre su¡eto Cambio de zona

t. f i ja
2. móvil
3. móvil
a.fi ja
s. móvil
6.móv¡l

móv¡l
füo
móvil
móvil
móvil
fUo

con cambio = MOVIMIENTO PROGRESIVO
con cambio -
con cambio -
s¡n cambio - PULSACIÓN CONSTANTE
sin camb¡o = '
sin cambio = "

xoTA: Ob#rvese que el factor que determina la pulsación constante es la permanenc¡a
del suieto en la m¡sma zona.
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Pongamos ejemplos de cada tipo, en dos grupos:

A. M ov¡ m¡ e nto prog res ivo:
r Todo sujeto que entra o sale de cuadro; todo cambio de zona captado con cámara

füa
z lodo pan, t¡lt, travelling descriptivo sobre cosas o paisajes fijos que son oescntos

por la cámara y pas¿n por pantalla.
3 Acc¡ón que se desarrolla dentro del cuadro, como ir de un sit io a otro oe una

habitacíón, mientras la cámara avanza (dolly) o gua en pan.

B. Pu I sac¡ón co nsta nter
a. La cámara füa capta agua de un arroyo, olas del maL rueda girando, péndulo, rama

de árbol b¿lanceándose, etc
5. La cámara sobre dol/y sigue a una persona, manteniendo igual posición dentro del

cuadro. Iravelrng desde un auto a jinete galopando, un avión en vuelo desde otro
avton. etc.

6 Paisaje homogéneo desde ventanil la del tren, rocas de una costa desde ¡ancha que
pasa, rieles y durmientes desde eltren, camino desde el automóvil. etc
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CAPITULO TERCERO

RITMO INTERNO Y EXTERNO A LA TOMA

RITMO INTERNO

3ajo el mismo criterio que nos l levó a clas¡ficar las tomas por el t ipo de movrmiento que
oodían presentar en pantalla, podríamos ahora fi jarnos en la categorías rítmicas de tales
-novrmientos. S¡endo esto tan obvio, resultará más frucluoso fi jar la atención sobre otro
aspecto: e/ o¡lgen del r/trno; vale decir si éste eman¿ de un movimiento dramático de los
sujetos en acción, o de un movimiento visual.

A. RITMO DE LOS MOVIMIENTOS DRAMATICOS

5e trata aquí de la acción misma de los personajes que se desplazan en el escenario
l simplemente dialogan; con la cual se produce un progreso psicológico. Cada toma de
este tiDo ooseerá un r¡tmo inter¡or.

lmaginemos una toma de un muchacho (luan) sentado a una mesa, que mira
'lamente a una joven (Elisa, quien no aparece en este cu de Juan), estira su brazo hasla
:cmar el vaso, lo l leva lentamente hasta sus lab¡os y, antes de beber, d¡ce: (No estoy
;eguro> Terminado este texto se bebe rápidamente todo el contenido y deja el vaso con
'.Jerza en la mesa.

Una segunda toma presenta el cu de Elisa, que lo mira sin decir nada, apoyadas sus
lanos bajo el mentón, qu¡eta.

La tom¿ de Juan, una vez fi lmada, posee un ritmo dramático fi jo, que podría haber
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sido muy d¡verso si el director hub¡ese camb¡ado la interpretación antes de filmarla. H4
un r¡tmo psicológico y un ritmo visual en sus gestos.

La toma de Elisa, en camb¡o, no posee r¡tmo ¡nterno alguno, ni ps¡cológico nivisua.
La toma podrá quedar de la dimensión que se neces¡te en la edición de la escena
completa.

B. R¡TMO DE MOVIMIENTOS VISUALES

Esle r¡tmo se refiere a movimientos dentro del cuadro, que no presentan una acció.
con sent¡do completo. Por lo tanto, la d¡mensión o duración de la toma es ¡ndiferente €.
símisma y dependerá exclusivamente de la función que desempeñe en mediode la escena
por editar. Como ejemplo, imaginemos una toma de Juan y Elisa bailando. (Si es
mantenido su movimiento rítm¡co en el cuadro, será casi de pulsacón<onstante).

La mayoría de los r¡tmos visuales internos, sin sentido completo, se darán €r'
recorridos de un s¡t¡o a otro, de viajes, de objetos en movim¡ento. Una mujer que aparece
al comienzo de una toma, caminando por la calle y llegando a una v¡trina para deteners€
a mirarla, no exige, de por sí, que su v¡aje sea manten¡do entero. 5i el editor lo desee
podrá dejar sólo los tres últimos pasos y la detenc¡ón frente a la v¡tr¡na. S¡n embargo, e
r¡tmo ¡nterno está determinado por la velocidad de sus pasos, como por la forma tranqu¡¿
o ráp¡da con que se detuvo.

Otro grupo de movim¡entos v¡suales estará determ¡nado por la velocidad con que a
cámara-móvil se desplaza. La velocidad de un pán, de ur t7t o de un travell¡ng marcü.
también un ritmo visual interno que deberá conjugarse con los ritmos v¡suales y/c
dramáticos de las tomas adyacentes.

RITMO EXTERNO

Toda toma, tenga o no un ritmo interno, puede part¡cipar del ritmo externo qt.€
brota del co¡te, o sea, de la dimensión con que quede en medio de la escena armada.

Por io tanto, piénsese que el pr¡mer factor que determina este t¡po de r¡tmo es e
montaje mismo en sus med¡das de longi'tud o duac¡ón de las tomas.

Como s¿lta a la v¡sta, no toda toma puede ser cortada por un mero cr¡terio E
longitud. Excepto los dos tipos ya especificados: las tomas sin movímiento interno y lá
tomas de puls¿cón constante. Una acción dramática exige el desarrollo de su contenidc
igual que cienos mov¡mientos de cámar¿ neces¡tarán ser dejados completos. s¡n aceptt
un corte oor mera medida de tiemoo.

Ahora b¡en, desde el momento que todo discurso cinematográfico está construió
a base de tomas, este movimiento producido por los cortes o por la yuxtaposición G
diversos planos exige por sí mismo un rilmo, a la vez ¡nterno y externo, en la escer¡
completa.

La creación de este ritmo cae orincioalmente en manos del ed¡tor.
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CAPÍTUTO CUARTO

INFLUJO DE LOS CORTES EN EL RITMO INTERNO

CAMBIO DEL RITMO INIERNO

Trataremos aquí de los cortes que influyen sobre el r¡tmo de una escena (var¡as tomas)
filmada en continu¡dad de acción ($$ zzs, 280). Es elcaso más común en moviola, cuando
se reciben las tomas que componen un film dramático. Así pues, toda vez que el ed¡tor
reciba un mater¡al f¡lmado con una continuidad claramente definida, su tüera podrá
producir, según su estilo y su elecc¡ón, una extensa gama de diversos ritmos.

Sus pr¡meros cortes no harán otra cosa que armar la escena pára percatarse de su
efecto. Tengamos presente que hasta este momento nad¡e ha v¡sto aún el resultado de
tantos y tan d¡latados esfuerzos. Con este pr¡mer orden y despunte de las tomas, con
ela pr¡mera v¡sión segu¡da, se podrá apreciar lo que se ¡maginó el gu¡on¡sta, lo que
dec¡d¡ó el d¡rector y lo que ahora ofrece la escena al editor (ver cr'fte aproximado: \ atzl.

Más adelante (55 q¡o¡s2) tendremos oportunidad de recorrer cada paso de estas
primeras etapas del cutt/ng. Por ahol'a estudiemos sólo su ¡ncidencia en el r¡tmo.

Las solas longitudes o duraciones que el editor determ¡na para las tomas (ritmo
externo) incidirá en forma d¡recta en el ritmo dramático (r¡tmo interno).

Ela afirmación parece contradecir lo dicho en párrafo zsr sobre la imposibilidad de
cortar una toma en continuidad de acción. Para diluc¡dar eta aparente antinomia será
útil examinar el concepto de ritmo con que estamos mlrando ele asunto.
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Un ritmo es mét¡lto cuando está regido por un compás. Tal ritmo está sujeto ¿
medidas rígidas y es propio de la música de danzas y marchas.o' En c¡ne es muy pocc
común el uso de un ritmo métrico, poseído de <una ruda fuerza impulsadora>, segúr
frase de Eisenstein ($ zza),

El ritmo más común y necesario en montaje es aquel que nace como fruto de dos
movimientos simultáneos: el movimlento interno y el movimiento externo de la toma. Es
muy similar al que Eisenste¡n coloca en segundo lugar, como montaje rítm¡co. aunque er
el pensamiento de E¡senstein se trata de crear la toma, antes de fi lmarla, mientras aq"
nosotros damos por fi lmada la toma y atendemos a los cambios que podrían hacerse cor
la sola ti jera.

Resulta sumamente complicado explicar por escrito algo que resulta claro y visible
sentados a la mov¡ola. Para comprender este ritmeresu lt¿nte es necesario volver al asuntc
que traíamos entre manos: ¿cómo cambiar un ritmo que aparentemente quedó detern-
nado por la actuación de los actoresT

Los med¡os son quizá muchos más, pero por claridad didáctica los agruparemos e.
cuatro tipos:

CUATRO MEDIOS DE ALTERACIÓN RITMICA

1. PAUSAS

Sabemos que toda toma fílmada suele venrr con un p/us, un sobrante de acción ¿
comienzo (cAB)y al f inal (eu)(! ars) si la toma de gurón técnico indicab¿ (Juan toma e
vaso y dice: ¡No estoy segurol), una vez fi lmada llegará a manos del editor con algunc:
instantes (y aun segundos)de acfuacón, antes de tomar el vaso y después de terminadc
el parlamento (5 28s)

De la conservación, acortamiento o supresión de estos instantes de p/us depender:
un notable cambio en el ritmo de un diálogo. lmaginemos que eldiálogo continúa entr¿
Juan y Elisa, a través de seis tomas con parlamentos de ambos personajes. Las se,:
(pausas)) que separan las tomas ofrecerán doce trozos (caa y rrr de cada toma) donC=
se podrán conservar, acortar o suprimir fotogr¿,mas Con ello, las posibil idades de imprim -
un rltmo u otro a la escena son tan diversas como quiera el editor y lo exija el sentic.
dramátrco de la escena.

Este cambio de las pausas afecta directamente al tempo de la ¿cción. 5i tomarnc:
un diálogo filmado, iracemos tres copias de tabajo (workprints) ¡déntic¿s y armamos tre..
versiones de la misma escena; una con p¿usas completas, otra con pausas cortas y un:
tercera suprimiendo pausas entre un parlamento y otro, descubriremos en pantalla q!a
el so¡o ritmo externo (cortes) ha logrado producir un cambio aparente, pero afectivo, e-
el ritmo ¡nterno de la acción. Podemos estar seguros de que un espectador común qu:
vea estas tres versiones creerá que son tres filmaciones diversas, donde los actore:
interpretaron con diverso temDo la acción dramática.

¡7 Mucha música barroca. clásic¿, gr¿n p¿rte de la múslca romántic¿ delsiglorxy lá músic¿ popular, el¿-
construidas robre un compás danzable (!! rso. rsr.:a).

298

r9

€'a

- :':t

Et l
1'ltl

-l
{ l

=r :
=1

=E

eEl
4

- r

t:

lE

-q
5t-

! !

vt
*gr



2. SUBDIVISIÓN DE UNA TOMA E INTERCALACIÓN

Cualquiertoma puede ser divid¡da en trozos y barajada con tomas (o trozos de tomas)
de los personajes y objetos que tienen parte en la m¡sma acción.

Supongamos que el editor siente necesario el producir una mayor vacilación en Juan
antes de pronunciar su parlamento. Part¡rá entonces con la acción de Juan que agarra el
vaso y lo acerca a los labios. (Puede aún hacerle abrir la boca, como para pronunciar la
primera silaba, quitándole el son¡do de aquella silaba). Corta allí la toma de Juan y coloca
un pequeño trozo de la toma de Elisa que lo mira en silencio y vuelve a Juan que dice su
parlamento (No estoy seguror.

cualqu¡er cut-¿way ($ zs:)será útil para intercalaciones de este t¡po, con la condición
de estar tan l igado a la acción pr¡ncipal, que no d¡stra¡ga de ella.

Si suponemos que el editor se decidió por el truco de hacerle abrir la boca sin decir
nada, quiere decirque elsonido de aquella sílaba primera no podrá caersobre elsugundo
trozo (el trozo colocado después de Elisa) porque le faltarían fotogramas en imagen.
Entonces será necesario acudir al efecto de sound-flow.

3. SOUND.FLOW Y OVERLAPPED DIALOGUES

Estos métodos, cuyo significado y mecanismo de armado se explica en párrafos asz,
rsr y soe es otro efectivo medio de alterar el ritmo interno mediante los cortes.

Sound-flow o so¡ido sobrepas¿do es un trozo de parlamento que cae sobre el rostro
del otro personaje en toma de reacción. es decir, una parte del texto de Juan que se oye
sobre Elisa en actitud de escuchar.

Overlapped díalogues o sonido traslap¿do es un trozo de texto de un personaje que
se monta sobre el texto de otro personaje, escuchándose simultáneamente y dando la
impresión de que el segundo personaje está urgido por ser escuchado o por lanzar su
idea sin atender a lo oue le dicen

4. RECORRIDOS

Cuando la acción de una escena está compuesta no sólo por geslos y palabras. sino
por desplazamiento de los sujetos, el corte podra influir grandemente en cuanto a dejar
los recorridos íntegros. reducidos o, en algunos casos, suprimirlos casi por completo.

En este asunto. como en todos los anteriores, se presenta un fenómeno psíquico en
el espectador, que está relacionado con el problema de las convenoones de todo
lenguaje. Si un fi lm dramático de nuestros días hubiese sido proyectado ante los
espectadores de Dav¡d W. Gr¡ff ith en rsr6, éstos no habrían comprendido ni su argumento
ni su acción. El cine ha logrado, entre 1gso y 1965, un verdadero despliegue de sugerencl¿s
fugaces, que aun para el público habituado representan una cierta dif icultad de compren-
srón.

La diferencia de este lenguaje nuevo con el antiguo se podría est¿blecer en la esfera
de pasividad o actividad intelectual del espectador. Antiguamente la "h¡storia" era narada
en forma obvia y llena de explicaciones y puentes. Hoy día (y cada vez más) el montaje
exige un trabajo de relaclonar datos esquemáticos, sugeridos por la imagen o el sonido.

Por este trpo de esti lo, actualmente los viajes y recoridos se sugieren apenas (a
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menudo por medio del solo diálogo) y los personajes no aparecen movilizándose
¡nneces¿riamente. El recorrido o v¡aje es dejado en pantalla solamente cuando posee,
como tal, un signifcado dramát¡co.

De este modo, los cortes sobre recorridos afectarán d¡rectamente al esp¿c,b real e
indirectamente al t¡emDo de la acción dramática.

UN ANTIGUO UEMPLO

Un antiguo efecto de alteración del mov¡miento por medio del cone, lo encontramos
en el clás¡co ejemplo de la persecución a caballo entre el cjowncito buenor y e
<bandidor.

Supondremos que llegan a manos del editor dos largas tomas: u travelling (c
truckingahot"tsobre el band¡do y otro travell¡ng sobre el jovencito. Ambos galopan a
igual veloc¡dad, s¡n acelerar n¡ retardar su carrera.

EI ed¡tor divid¡rá en trozos ambas tomas para alternar repetidamente al que huye i
al persegu¡dor.

Si la razón-longitud de las tomas alternadas es ¡déntica (por ejemplo; tres segundos
de band¡do, tres segundos de jovencito, tres de bandido, tres de jovencito) el espectadq
tendrá la ¡mpres¡ón de que los caballos galopan a igual velocidad y, por lo tanto, l¿
distancia se mantiene ¡gual. 5i la razón es des¡gual (por ejemplo: tres segundos (k
bandido, tres de jovenc¡to, tres de bandido, dos de jovencito, tres de bandido, uno oe
jovenc¡to) los espectadores t¡enen la impresión de que eljovenc¡to va más rápido y acorb
distancia. Es el momento en que los n¡ños gritan, sentados en la punta de las butacas d€
la sala.

Lo interesante es que no ex¡ste aceleración real en l¿ carrera del caballo, pues sor
trozos de la m¡sma toma. Este fenómeno, experiment¿do desde los primeros montajs
cinematográficos, nos vuelve a mostrar cómo un camb¡o rítmico externo a la toma (r¡trnc
de corte y de longitud de las tomas) puede ¡nfluir en la impresión del r¡tmo interior a la
toma (la velocidad del sujeto que se desplaza).

coNcLuSroNEs DE to DrcHo

La apl¡cación de este principio es múlt¡ple en montaje. Se puede af¡rmar que todc
movim¡ento, sea de recorrido, de trabajo, de esfueno, etc/, puede dar impresión di
aceleación s¡ las tomas van siendo acortadas progresivdmente; de reta¡do, s¡ soc
alargadas progresivamente: de trangulir¿d, si son de medldas largas;de raprdez, sisor
de medidas cortas. Y esto es valedero si se trata del mov¡m¡ento de un m¡smo sujeto er
diversas tomas, como cuando se comparan dos movim¡entos (como en el caso de l¿
persecución band¡dejovencito).

Volvemos a repet¡r que aquellos cuatro tipos de alteración rítmica (!$:sz-:ou) sor'
artesanía del ed¡tor, sobre un mater¡al filmado y parcialmente def¡n¡do en su línea de
interpretación dramática. Ante este hecho, se podrá afirmar un pr¡ncip¡o que señal¿ la
responsabilidad de un editor: la ¡nterpretac¡ón dramática, tal como es entregada er
pantalla y recibida por el espectador, no depende exclusivamente de l¿ acluación frente
a la cámara, sino también del ritmo con que haya sido armada por el editor.



CAPTTULO QUTNTO

RITMO DE LA INTERPRETACIÓN

Suponer que este montaje en cont¡nuidad de acción no exige ritmo, es tan rudimentario
como suponer que un drama no exige ritmo. Ahora bien, la d¡ferencia entre ambos ritmos
es tan grande, que convíene detenernos a aclarar sus modalidades y ubicaciones
respect¡vas dentro del proceso creat¡vo del teatro y del cine.

El ritmo que logra un director de teatro y los ¡ntérpretes del drama es semejante (con
todos los mut¿tls mut¿ndls de una comparación) al flujo que logra un d¡rector de orquesta
y los ¡nstrumentos frente a una partitura musical. Es un ritmo trabajado en forma
horizontal, donde elflujo constante del drama y de la música deberá nacer de los mismos
intérpretes. El actot igual que el instrumentista, podrá ensayar la obra trozo por trozo.
detener el parlamento donde lo desee, repetir, partir nuevamente, pero con la intención
de lograr, f inalmente, una interpretación continuada; el ritmo total de la obra está
íntegramente en sus manos.

En cine hay dos etapas independientes, separadas. La primera es la interpretación
del guión técnico frente ¿ cámara; la puesta en escena de cada toma. El director influye
ahora tremendámente en el ritmo de cada toma. 5u interpretación del drama fílmico total
lo traspasa a los actores en cada toma separada, con miras a un flujo constante que está
todavía por crearse y realizarse en la edición, que viene a ser la segund¿ etapa.

lmaginemos que un director de orquesta trabajara cada frase musical por separado.
Trescientas frases d¡stintas, ensayadas y grabadas por separado. Terminada esta faena
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los ¡ntérpretes se marchan y el director se sienta frente al aparato reproductor de c¡nt¿
magnética y arma la sinfoní.a. Aunque esto parezca absurdo e inútil, no lo es. Lo que
resulta absurdo es tratar de lograr que una sinfonía de Mozart se interprete y se empalm
frase por frase, por la simple razón de que no está creada par¿ una ¡nterpretacior
parcelada. Pero si ¡maginamos a un compos¡tor de música concreta€lectrónica, cut"
part¡tura (léase gu¡ón técn¡co) indica para cada trozo diversos ru¡dos naturales, ¡nstn¡
mentos musicales, ruidos de laborator¡o y efectos e¡ectrónicos de eco, armónico¡
cambios de velocidad en paso de la c¡nta magnética, etc., aceptaremos que no hay otrc
modo de nterpl.eta¡ y crear esta música sino mediante la parcelación. Hemos puestc
(¡nterpretar y crearD en este orden, intencionadamente. Porque radica en esta mis[E
localizac¡ón de etapas una de las diferenc¡as en la manera de realizar la música o eldrama
frente a esta nueva manera (propia del s¡glo )c()de crear mús¡ca electrónica y cine.

Allá, el escr¡tor crea la obra de teatro y el compositor crea la part¡tura. Aún despué
de su muerte los instrument¡stas y los actores siguen interpretando sus obras. Aquí, e
creador de cine pone en escena frente a cámara (¡nterptetan los actores) una obra que
aún está rn fieri, se está creando. en todas sus facetas.

307 5e podrian d¡v¡d¡r las artes en dos grupos: las obns ¡nterpretadas y las obras pcr
¡nterprctar. Tal d¡v¡sión es tan añeja como las artes, dado que escultura, pintur¿
arquitectura y otras, jamás se les consideró creadas antes de que el artita las hubc
term¡nado en su forma definitiva.

Desde el párrafo 288 hasta aquí, nos hemos refer¡do al r¡tmo en escenas ctr
continuidad de acción. Pasemos ahora al montaje y al r¡tmo en escenas de continuida
temát¡ca.
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CAPITULO SEXTO

LA TRAN5ICION

MONTAJE EN CONTINUIDAD TEMATICA

Si volvemos al ejemplo de la feria popular ($ zar) nos percataremos que no se trata de
rna fi lmación con guión técnico. El cinefotógrafo ha ido al sit io real a captar lo que se
lfrecía y tal como se ofrecía. No hay, por lo tanto, una m,be en scéne previamente
:stablecida. Más aún, por muy hábil que sea el cinefotógrafo en cuanto a colocar su
:ámara y lograr asíun material con buenas posibil idades de ajuste, no s¿be a punto cierto
o que resultará en pantalla después del trabajo en moviola. En otras palabras. el montaje
no se ha comenzado todavía.

Nora: No siemore se debe ir en estas condiciones a una fi lmación de documentereal.
Este modo improvisado de filmar corre el peligro de resultar pobre, frenle a lo que
sería ese mismo tema con ideas claras acerca de la forma que se piensa dar al asunto
5i lo ponemos aquí es por ser un ejemplo que denota más la l ibertad de trabajo
rítmico y de búsqueda de trans¡ciones durante el oficio de moviola.

Frente a las cien tomas de la feria popular, el editor goza de una amplia hbertad para
jar una línea u otra al discurso fí lmico. ¿H¿sta dónde se ertiende su l ibertad en un caso
:omo éste? ¿Podrá barajar las tomas en cualqu¡er orden?

La respuesta en ¿bstraclo, s¡n tener anle nuestros ojos esas cien tomas, es af irmativa
:ualquier orden es posible, m¡entras sea "orden". Esto es, mientr¿s esa d¡sposición siga

-rna l inea temática asequible al espectador, cualquiera que sea.
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L¿ respuesta en concrefo es la que todo ed¡tor debe hallar frente al mater¡al. Y co-
esto llegamos a un punto de suma importanc¡a: la línea temát¡ca debe quedar sujeta:
las pos¡bilidades que las tomas presentan en cuanto a transiciones visuales

De lo contrar¡o, ¿qué lograría un editor con un¡r tomas, guiado exclusivamente po-
su contenido o sign¡ficado, o sea, sólo guiado por el tema?

Lo más seguro es que la imagen, por sí m¡sma, no alcanzaría a expresar ning;-
contenido. Los planos, s¡n rel¿c¡ón v¡sual mutua, son como una colección de diapositivé
fotográficas de un paseo familiar, cuya única conexión descansa en la explicación y en la
anécdotas que cuenta el dueñedecasa-fotógrafo a los v¡s¡tantes€spectadores D3
mismo modo, podremos presenciar montones de filmes documentales cuyas imágene
están sostenidas y relacionadas exclus¡vamente por el texto narrativo; carentes de va[:f
artíst¡co, aunque por otras razones pudiesen constitu¡r un excelenle documento 

-reportaje.
Trataremos de observar con más detención el significado de las transiciones, dar

el papel fundamental que juegan en el montaje. Después de echar¡es una mirada result¿=
más fác¡l volver al asunto que nos ocupa, sobre continu¡dad temática.

TRANS¡CIÓN VISU ALY TERNUM QUID

La transición está ubicada entre toma y toma, en los s¡t¡os de corte y empalme. -:
transición es algo asi como el factor que determina si es pos¡ble o no yuxtaponer o=
tomas. Es algo más que el mero paso de un plano a otro. Es una relac¡ón que se est¿ble=
al aparecer la nueva toma (l lamémosla toma z) y que l¡ga esta aparic¡ón con Io vistc.
pr'e de toma I Pero nos reler¡mos aqui a una relación visual.

Los tratadistas rusos pusieron el mayor énfasis del fenómeno estético del mont¿E
en el tertrum qu¡d, lo tercero que nace, se añade, a los conten¡dos de ambas torr¿
yuxtapuestas. Para autores posteriores est¿ afirmación fue demasiado universalista y, pl
lo tanto, procllve a convertirse en una exageración metodológica.€

S¡n querer d¡scut¡r aquí el valor de la teoria rusa, que es c¡ertamente fecun:¿
deseamos hacer notar que cuando hablamos de "transición" no estamos trat¿ndo =
m¡smo asunto. El tertíum quid de E¡senstein se relaciona con el contenidcargumenta :
s¡gnificadGintelectual que nace de la yuxtaposic¡ón de dos contenidos diversos (el 

-cada tomá por separado).
La transic¡ón, dé o no dé origen a algo nuevo, es algo más visual que conceptLe

Un ejemplc esclarecerá esta diferenc¡a:

YuxtaDosición A:
r r Una niña de cinco años toma una planta deljardín y la arranca de ra:
t 2 Un peluquero loma los cabel¡os crecidos de un n¡ño y sujetándolo: 

-alto los corta de un ti¡eretazo.

s f-é¿se la opinión de Ernest Lindgren en fhe A.tof the F¡ln (ed MacMillan Co, Nueva York re6r. c¿: .
pag. er.



de

Yuxtaposición B:
t .1 (La m¡sma toma de niña que arranc¿ planta).
t.2 Un campesino coloca cu¡dados¿mente un tierno árbol, en la t¡era

preparada, y to ptanta.

Si analizamos elsgnlficado de las yuxtaposic¡ones, encontraremos en A una escena 313
cómica, donde la acción de la niña es una metáfora intrascendente. En B, tan pronto se
vea alcampes¡no cu¡dando la planta con esmero, se ¡nterpretará la acc¡ón de la n¡ña como
un problema psicológico, de destrucción ¡nconsciente.

S¡ anal¡zamos la conveniencia visual de las transiciones, los cr¡terios deberán ser de
otro orden: deberemos atender a la posición correcta de ambos persona.ies, en corrh
paración a la dirección de sus mov¡mientos, a un posible.¡ump<ut (5 1sa) que enorbara
el efecto, etc.

Como puede verse, se trata de dos problemas diversos: aquél va al fondo y éste a la
forma.

IMPORTANCIA DE LA TRANSICIóN VISUAI

Toda la extensa Materia , ded¡cada a posiciones de cámara, está dest¡nada a lograr, 314
tanto en filmación como en edición, transic¡ones correctas con respecto a una acción.
cont¡nuada.

La transición, en estecapÍtulo, toma un sent¡do másamplioya la vez complementario
de aquel otro. Nos estamos deteniendo en un análisis del Íiov,mriento en el montaje, y
es prec¡samente este criter¡o fundamental (en la ¡ntroducción de la segunda parte,55
72--a2), el que nos parece bien acentuado por los libros de montaje. 5i no se saben
conjugar los movimientos en pantalla, por más profundo que sea el conten¡do dramát¡co
e intelectual, el asunto esenc¡al del arte cinematográfico quedará debilitado; y si la
formac¡ón artílica esdéb¡|, elcontenido dramát¡co no llegará con toda lafueJza esperada.



CAPfTULO SÉPfIMO

RELACION ENTRE TRANSICION, MOVIMIENTO Y RITMO

MATERIAL FILMADO SOBRE UN TEMA

:n el ejemplo de la feria popular ($ 28r)suponíamos un acervo de tomas diversas. En el 315
úrrafo ¡os afirmábamos que cualquier ordenación que elig¡ese el editor debía atenerse
a las posibil idades del mater¡al visual. Bajemos ahora al caso concreto que pudiese
3{esentarse en una secuencia. lmaginemos muchas tomas que muestran a una anciana
;entada frente a un mesón cubierto de cerámicas de greda, algunos compradores que
se det¡enen a m¡rar y, paralelamente, la escena de un muchacho que tira sandías a las
'lanos de otro, que las ordena en una pila. Las s¿ndí¿s vuelan por el aire desde lo alto
r€ una carreta hasta el muchacho que las recibe, pasando por encima de la mesa con
:erámicas. Algunas tomas reflejan la preocupación y molestia de l¿ anc¡ana ante la
¡solencla de los muchachos. En resumen: dos acciones paralelas y de un contrastado
:arácter, entre el volar de las sandías y la quietud de las cerámic¿s, entre la risa de los
ruchachos y la seriedad de la anciana. Ante ellos. la actitud de los compradores, que se
xercan a la mesa y, alver pasar la primera sandía en vuelo, se ret¡ran prudentemente.

El cinefotógrafo ha tenido la oportunidad de captar muchos planos de esta escena 316

' el editor se encuentra con tomas de cámara fta y de cámara móvil, del rostro fi jo de la
:rci¿na como de los ademanes de destreza de los lanz¿dores de sandías, zoorh¡n y
:@m-back sobre las cerámicas, de pan lentos por las gredas hasta las manos de la
+rciana, como de pan ráp¡dos s¡guiendo las sandías y dejando el backgroun "barrido".



19O El moDlmlenlo en el monla¿

La s¡mplicidad del tema no va más allá del que pudiese contenerse en cuatro toma!
Es la belleza rítmica la que lleva, empuja al editor a jugar con los elementos formales
mediante un número mucho más elevado de planos d¡versos sobre el mismo asunlo.

Supongamos otros casos de series rítm¡c¿s y analicemos los problemas que pud¡es€'
ñra<énrAr<o añ ol l .<

5i se juega con las sandias volando por el aire, se dispondrá de var¡¿s tomas: uné
son de cámara frja con la fruta pasando de un lado al otro del cuadro. Otras son p¿r:
ráp¡dos que siguen la fruta y la mant¡enen en cuadro con background "barrido". Otr¿
muestran el momento de ser lanzada por el muchacho de la carreta, y otras, finalmen',i
la l legada a manos del que la recibe y ordena en la pila.

NORMA GENERAL: EL FLUJO CONSTANTE

3'17 ¿Qué normas generales pueden dictarse para un montaje correcto de todos est=
trozos?

La primera tentación de un profesor que escnbe un libro y no puede sentarse ¿ ¿
movlola acompañado de su discípulo para examinar las reales posib¡l¡dades de un matera
de imágenes, es declararse derrotado y sugerir vaguedades S¡n embargo, es honrao:
tratar de s¡stematizar ciertas normas, cuya validez emana de pr¡ncip¡os universales. Y s
por ello que nos adentramos en este asunto, con la esperanza de aclarar conceptos,
d¡ctar reglas práct¡cas, a menudo desconocidas por el artista incipiente.

Lo primero que debe tenerse presente es que todo discurso fílmico debe tender:
set un flujo constante Nada es más contrario al cine que una falla en este flujo. No 5¿
confunda este flujo del discurscfílm¿o con el movimiento de los sujetos. En nuet':
ejemplo, no se piense que el mov¡miento de las sandías constituye el flujo de la escere
pues, sifuera así, cada vez que intercalásemos una toma de la anc¡ana, elf lujo queda::
paralizado. El flujo o mov¡miento es una ¡mpresión suscitada en el espectador. La ¡mage-
en movim¡ento es como la fuerza que impulsa el ritmo intedor en la percepción €
esoectador 49

318 Cuando se pasa de dos a tres tomas de sandías volando al rostro estático de ¿
anciana, se están conjugando dos fuerzas:

1 . La del ritmo interno del espectador que s¡gue s,irt/endo (aunque no las vea) a =
sandras que pasan y

2. la del cont áste (5 s6).

d Bergson escrib€ nElritmoy la medid¿, ¿lpermatimos prever lo5 rnovimieñtoi delartista, not hacen cÉ
que lo9 dom¡naÍ¡os. , la r€gul¿rdad del ritmo est¿ble(e enfe él y nosotror un¿ erpe.ie de comunic¿ción ) 

-¿p¿rÉion6 periódiGs de la medid¿ ron corno otros t¿ntos hilosinvisibles por medrc de los cuales h¿cemor bi-
a eJ¿ ni¿r¡oneta ¡rnagiñ¿ier. &s &nn&t inlndtates de ,a colac,e/re, citádo por Meuricr de wulf, Art.
be eza, pág 6t



Como es evidente, esta toma contrast¿nte de la anciana debe sujetarse a una mecrda
Ce longitud, o de lo contrar¡o el electo rítm¡co se perderá. Tal medida podrá someterse
3 uno de estos tres efectos:

¡: La toma de l¿ anciana intercalada var¡as veces y el de rguai rned¡da que las tomas
o los viajes de las sandías. Con ello se ¿dopta una métrica pareja y simple.

B: La toma fija de la anciana una vez y de mayv medida que los viajes de las sandías,
marcando un punto final a la escena. Con ello se ha constru¡do una cadencia
rcrmtnal.

c: La toma fij¿ de una anciana, repetida varias veces y con m¿./o¡ med,?t¿ (casi el doble
de tiempo, por ejemplo) que el tempo de las sandías. Con este tercer recurso se
logrará un fraseo rítmico, acompasado y d¡vidido por cadencias intermedias.

Para comprender a fondo el papel de este fraseo del discurso ffmico, la Materia rv
analiza la forma muycal como el modelo más acabado.

El principiante suele temer que este tipo de tratamiento lo haga ceñirse a un 319
crecios¡smo exagerado en el cultivo de l¿ forma. Quizá porque su inexper¡encia lo hace
ijarse demasiado en los ribetes escolares que presenta este lipo de escena. Esto se
¿semeja a los monótonos ejercicios de contar compases a que deben someterse los que
;e inician en la práctica de un ¡nstrumento mus¡cal. sin tales ejerc¡c¡os no se lograría la
.Jsteza del tempo, aunque después esa exactitud del metrónomo no sea la verdadera en
a ejecuc¡ón de las grandes obras. La experienc¡a nos enseña que si un editor no ha
ogrado dom¡nar el r¡tmo acompasado con que pudiesen armarse algunas secuencias,
lespués le será difícil lograr un ritmo perfecto en las escenas dramátic¿s.
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CAPÍTUIO OCTAVO

ENSAMBLE DE MOVIMIENTOS SIM]LARES

TRANSICIÓN SUAVE

Ex¡ste un pr¡nc¡p¡o muy útil po¡ su apl¡cación universal: 320

-Cualquier t¡po de movimiento puede unirse, en trans¡ción correcta, con otro
mov¡m¡ento de r¡tmo semejante.

Existen trans¡ciones suayes y transiciones /ógic¿s .
T¡ansición rÍtmica suave es aquella que no produce salto, porque se confrontan dos

|€locidades s¡m¡lares.
Lo interes¿nte de aquel principio es su unir,rersalidad, pues las velocidades similares

pueden tener or¡gen en movimientos de diversos órdenes, comosería alpaso de un sujeto
por el cuadro y el movimiento de cámara sobre el pa¡saje. Asi, por ejemplo, se podrán
ensamblar en transición rítm¡camente suave una panorámica sobre diez mujeres (ras) que
laboran en una vendimia, con una cámara fija sobre una mano de mujer (Mcu) que lleva
un racimo desde una vid hasta su canasto.

La primera toma (p¿n) podrá ser cortada antes que la cámara se detenga, de modo
que el movimiento de la mano, en segunda toma, semeje la continuación del movimiento
¿nter¡or.

También podrán l¡garse tomas con movimiento de émara con tomas de pulsación
aonstante, atend¡endo. eso sí, a la semejanza de sus ritmos internos.
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CAMARAS MÓvILEs ENCADENADAS

321 Este ens¿mble de ritmos semejantes puede lograrse en ser¡es de camárcs móv¡[6
como sería el caso de vatios travellings segu¡dos, de uñ travell¡ng segu¡do por ur¿
panorámica. de un pan seguido por un zoom. En una palabra, lodo pan, tilt, dolly u otr=
mov¡miento de cám¿r¿, podrán un¡rse entre sí s¡n detener o congelar sus movimientos
con tal que sus velocidades mantengan un ritmo semejante.

Sitales desplazamientos carecen de sujetos en acc¡ón determinada, se podrá aplict
una medida igual a la longitud de las tomas, con lo cual se obtendrá un doble jueF
rítmico: r¡tmo interno (cámara móvil)y ritmo externo (tiempo de los cortes).

322 En estos movim,enüos de cám¿ra encadenados se evitará el mal efecto que produc
el regreso o marcha atrás.

Dentro de una panorámica, como es sabido, no debe volverse atrás. La ún^=
excepción tiene lugar cuando la panorám¡ca no es descriptiva, s¡no que es usada pa=
seguir un sujeto que va hasta un sitio y vuelve de inmediato.

Ahora bien, si estamos enc¿denando dos o más panorámicas, todas ell¿s deberi
seguir una misma dirección. No convendrá que un pan vaya de izquierda a derecha sobE
el ts de las vides y otro pan vaya de derecha a izquierda sobre el cu de los racimos.

Tal norma no sólo afecta a las panorámicas (horizontales) sino tamb¡én a los tila r
de modo especial, a los zooms.lr hacia arr¡ba (ti7t'up) y regresar (tilt4own), ¡r ¿delaFE
(zoom-¡n, y rcVesat (zoom-back) no deberán juntarse, ¿un cuando se trata de d¡vers.s
sujetos.

Sin embargo, ex¡sten excepciones: cuando el efecto de subir-bajar, de zoomi*zan'-
back es usado como un paso de puntuación visual entre dos temas aparentemer'!
d¡versos que se les quiere relac¡onar.

323 No se entienda que los mov¡mientos de cámara encadenados deben seguir u'=
misma dirección permanente. Por el contrario, con la sola cond¡ción señ¿lada de no volr'g
atrás, lo más hermoso será comb¡narp¿n hacia un lado, zoom, dol/y u otros movim¡en=
laterales, con movimientos en profundidad.

Recuérdese que se trata de movim¡entos encadenados, vale decir, sin detenciorE
entre uno y otro. 5ólo al f¡nal de la ser¡e convendrá terminar con una detenc¡ón, a moc
de cadencia o puntuac¡ón.

ENSAMBLE DE HORIZONTES

324 Otra norma que atañe d¡rectamente a la edición en movimiento (párrafos rcz-rsr)e
el empalme de varios /ong-shots sobre paisajes con áoízonte. Es difkil hallar dos paisag
que muestren la línea del horizonte a igual altura. Cualquier pequeño salto entre r
hor¡zonte de un paisaje y el hor¡zonte del siguiente paisaje resulta chocante, espec¿
mente cuando su línea es muy marcada, como sucede en el mar. Es preferible un camE
marcado de niveles (por ejemplo, desde eltercio super¡or al tercio ¡nferior) o mejor aJ'-
una presencia del horizonte en t.t y ausencia de horizonte en t.z Es por esto que res¡JE¡
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mejor encadenar panorámicas de paisajes (rs) con panorámicas de objetos cercanos.
Cuando la línea del hor¡zonte no es visible, como sucede en montañas, el problema es
más sencillo.

Todos éstos son casos de transic¡ones suayes. Veamos ahora lo que significa una
transición /ógica.

TRANS¡CIÓN LÓG¡CA

Es aquella que se iustif¡ca por el movimiento de acc¡ón de los sujetos. Pongamos un
ejemplo: una toma muestra a una mujer que levanta un cesto l leno de uva y lo alza más
arriba de su cabeza como para entregarlo a alguien que lo recibirá desde lo alto de una
.areta. Otra toma muestra un hombre inclinado que recibe el canasto y lo deposita en
'a cima del cargamento.

Aunque el ritmo de ambas acciones sea el mismo, es posible que su ajuste sea ilógico
cor muchos motivos de otro orden: la zona de cuadro ocupada por la mujer es la misma
xupada por el hombre (55 z¡1, z:z); el 5ol i lumina a la mujer por el mismo lado que
lum¡na al hombre (5 r¡o); la dirección del movimiento de la mujer (supongamos

Cerecha-izqu¡erda (€) es diversa a la del hombre (izquierda-derecha )) lo cual hace
rucho más ilógico el ensamble (recuérdese que en angulaciones-correspondientes elv¡aje
lel canasto deberá conseryar la misma d¡rección en ambas tomas (5 reo; Lámina:a)

5EMEJANZA ENTRE TOMAS ESTAT¡CAs Y DE PULSACIÓN<ONSTANTE

Llamamos tomas "estáticas" a los olanos que carecen de todo mov¡miento interno:
ámara fija sobre sujeto fijo (5 282).

Por su total carencia de movim¡ento, estas tom¿s pueden ser cortadas en cualquier
s,tio y en cualquier longitud. En este sent¡do son un descanso para el editor, quien después
re reconocerlas como tal, las puede medir sobre una regla numerada de fotogramas y
:ortar por mera longitud, sin atender ya más al contenido de la imagen a lo largo de la
nrsma.

Pues bien. las tomas con movimiento interno de pulsación{onstante (S 283) ofrecen
5ta misma ventaja y, en la práctica del ritmado, se comportan casi de la misma manera
jue las tomas estáticas. Podremos decir entonces que todas las normas dadas sobre el
lovim¡ento externo, impreso por los cortes, se aplican de modo serejante ¿ las tomas
:e pulsac¡ón-constante.

Supongamos, como ejemplo, una escena en el ambiente de un¿ t¡enda de relojes,
:onde se muestra la maquinaria de un antiguo reloj de pared, con sus piezas en
¡ov¡miento. Muchas tomas muestran una u otra ruedecil la girando, el trinquete que
:ntra y sale del áncora, el péndulo que va y viene, la cadena de las pesas que salta de un
5labón al siguiente, etc. Sitales mov¡mientos son captados con cámara fi ja, se producirán
:mas de pulsaciónronstante.

En el montaje rítm¡co de esta escena, el editor se encontrará con problemas y
;:luciones en varios niveles;
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1. Las tomas de pulsación<onstante pueden ser cortadas en cualquier long¡tud.
2. Pueden ser mezcladas con tomas estáticas (cámara fija sobre sujeto f¡jo).
3 Las tomas de pulsación<onstante soportarán mayor long¡tud en pantalla. por e

mero hecho de poseer un mov¡miento inter¡or, que las tomas estáticas no poser-
4. Desde el momento que se gretenda montar una escena a base de tomas cE

pulsac¡ón<onstante y de tomas estáticas. se hará necesario adoptar una métrica:
compás. (Este asunto será tratado en capítulo noveno: párrafos 328-34r).

MEZCLA DE TOMAS CON O SIN MOVIMIENTO PROGRESIVO

AquÍ caemos en un tema complejo, porque su mejor explicac¡ón sólo se obtierÉ
frente al material proyectado en pantalla. Confiamos que el alumno hará las experience
en moviola. Además, el asunto tiene importancia, toda vez que muchos de los filnre
publicitarios y documentales filmados en la realidad están plagados de faltas en es=
terreno. La razón de estas faltas es, en algunos casos, la premura con que son expedidc:
sin t¡empo para dedicarse a un plantamiento de valor estético; y en otros, la captaciú
de hechos reales por parte de cinefotógrafos que no podrían detenerse a pensar, stl
perder el evento que se desarro¡la frente a sus cámaras.

El análisis del movim¡ento en pantalla nos ha llevado. desde el párrafo zsz, a divicr
todas las tomas en dos grandes grupos: tomas que poseen movimiento interno y toÍE
estáticas. Pues bien. estas últimas ofrecen un peligro, y un valor a la vez, para el flujc
constante del discurso fílmico. Las normas para lograr esta mezcla de tomas con y sr.
movimiento progresivo se verán esclarecidas en los dos capítulos s¡guientes.

327
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CAPÍTULO NOVENO

EL RITMO ACOMPASADO

RITMO FLEXIBLE Y RfGIDO

-iasta este momento hemos analizado el ritmo externo (el dado por los cortes) en relación
:l ritmo ¡nterno En otras palabras, habíamos supuesto un movimiento internoal cuadro,
:ue jugaba un papel preponderante

Esta conjugación de ambos ritmos es, sin duda, la tarea más delicada de un editor;
:ero, por otra parte, es la más común, casi rutin¿ria dentro de su artesania. Es por esta
'azón que ocupó nuestro primer estudio Sin embargo, debemos pasar ya a un trabajo
¡enos frecuente, pero de fructuosa repercusión en el hábito creativo: el ritmo acom-
:asado de la imagen

Por lo pronto hagamos una acl¿ración (sólo de paso en este lugar porque explayare-

-os 
este asunto en Ia Materia rv) sobre la diferencia que hay entre ritmo y compás.

Ritmo es orden en el movimiento Otros preferirán decir (orden en el tiempo). Por

-mejanza, 
por analogía, se hablará de ritmo espacial, cuando se producen distancias

;uales, marcadas por hitos iguales
Cualquier repetlcón periódica hará nacer un ritmo. La mente humana podrá abstraer

: medida común que tiene lug¿r entre dos períodos de aquel elemento repetldo y podrá
¡edir la velocidad, la aceleración, el retardo y el término de un ritmo dado.

5i un elemento simple es repetido periódicamente y a idéntica velocidad, engendra

-ego la monotonía y el hastío. La primera variación ($ s:) que puede alejar la monotonia
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viene a ser un acen¡o, dest¡nado a agrupar var¡os elementos periód¡cos. De este mo&.
s¡de cada tres elementos per¡ód¡camente ordenados, uno es acentuado ydos son débil€5,
se comenzalá a perc¡bir la agradable sensac¡ón de un compás ternario.5¡ esta var¡aci¡
del r¡tmo elemental es prolongada por un largo rato, la monotonía vuelve a hacer sr
entrada; por la s¡mple razón de que el compás no es otra cosa que un r¡tmo sobre otD
r¡tmo. Una razón más extensa, montada sobre la razón mín¡ma.

Ya el ritmo elemental, ya el ritmo sobrepuesto del compás, pueden ser ríg¡do5 c
flexibles. Si un soldado está marchando o una persona está ba¡lando, deb€rán sometee
a un r¡tmo y a un compás ,ígidos.

S¡ alguien 5e pasea por solaz, s¡n atendera una'métr¡ca'de sus pasot ¡rá lentamenE
tranqu¡lamente, normalmente o rápidamente. Este ítmo es /óre, sin dejar por ello de =
ítmo.

Cons¡dérese así, libre y flexible, el r¡tmo que hemos estudiado en el montaje ci
escenas dramáticas y en todas aquellas que conjugan los movim¡entos internosy externc6
de Ia toma.

Sin embargo, el ritmo acompasado y métrico también puede tener cabida en e
montaje, aunque parezca tan proclive a la monotonía de una "fuerza primitiva".

Este peligro de carácter prim¡t¡vo o ¡nfant¡l de los r¡tmos y compases monótonos s
elque lleva a Serguey Eisenstein a prelar una mín¡ma atenc¡ón al montaje métr¡co. Pd-¿
nosotros merece alenc¡ón por var¡as caus¿s: porque su ejercicio crea en el alumno r
sent¡do de r¡tmo en la imagen; porque ha sido usado por todos los cinematograf¡stá
porque en algunos momentos del discuno fílmico es indispensable. A esta últirE
cond¡ción nos referiremos de inmediato.

COMPAS NECESARIO

¿Cuándo debe acompasarse la imagen?
No se p¡ense que el ritmo acompasado en imagen es algo asícomo un estilo l¡teraÉ

de verso o de prosa, que puede elegirse l¡bremente. Hay c¡rcunstanc¡as que exiger
compás. Tal circunstancia se dará en todo párrafo fílmico donde no ex¡ste un sujeto €r
cont¡nu¡dad de acción; cuando la ex¡stencia del pánafo fílmico no tiene otro apoyo qL€
su prop¡o orden; cuando su orden ¡nterno no puede ser otro que el ritrno.

La falta de cont¡nuidad de acc¡ón se suele dar: en gran parte de los filns
documentales; en toda descripción de las partes que componen un todo, sea éste ú
establec¡miento, una colección de objetos. una maquinar¡a, etc.

Cuando se presenta ¡nelud¡ble el montaje acompasado, es en una serie de tomae
estáticas (sin mov¡miento interno),

Supongamos una escena (anter¡or a la descrita en párrafo 326) compuesta por .:
tomas, dest¡nadas a motrar las piezas de que se compone el viejo reloj de pared. E
d¡rector del documental ha indicado expresamente al cinefotógrafo que estas doce piezó
deben aparecer separadas y totalmente quietas, para llegar poster¡ormente a una escen¿
donde el relojero las arma y, finalmente, a la tercera escena donde todas esas p¡ezas sE
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mueven unas a otras, bajo la fuerza del péndulo y de las pesas colgantes. Además, ha
ind¡cado al editor que estas escenas ¡rán sin textcnarrativo, con el sonido singular de una
relojería donde se escuchan diversos t¡c-tacs.

El editor se halla frente a diez tomas estát¡cas. Sin duda alguna no podrá dejarlas de
cualqu¡er longitud, y menos de long¡tudes disparejas. ¿Por qué? 5¡mplemente porque el
espectador exige orden. Pocas son las personas que se percatan de este fenómeno
psíquico, a pesar de que todo ser humano lo sufre.

Si una toma que carece de movim¡ento interno (por ejemplo: cu de una ruedecilla
de reloj, colocada sobre la mesa) permanece en pantalla 2segundos, y es segu¡da de otra
toma ¡gualmente carente de mov¡in¡ento interno (por ejemplo: cu de dos eies, que posan
sobre la mesa. la que perm¿nece en pantalla :segundos), podemos estar seguros de que
todo espectador habrá sentido (por no decir entendido) que los dos pequeños ejes son
más ¡mportantes que la ruedec¡lla de la toma anterior. En este corto lapso, s segundos,
se ha verif icado una comparación, por el solo hecho de alargar apenas en un tercio el
t¡empo de una de las tomas.

¿Qué espera el espectador después de est¿ sensación{omparativa que le hemos
entregado? Espera una explicación. Espera que suceda algo que justifique la importancia
dada a los dos pequeños ejes.

Supongamos que la tercera toma muestra otra ruedecil la más grande, y una cuarta
toma muestra una pesa, pero dejamos ambas tomas de I segundo cada una, seguidas
de una quinta toma que muestre el péndulo qu¡eto, con una durac¡ón de + segundos en
pantalla. Podemos estar ciertos de que el espectador comenzará a sentirse desorientado
y a la espera de otra exp¡icación, naturalmente cada vez más compleja y difíci l de dar,
pues los datos visuales han quedado atrás. Como la explicación no puede venir de un
narrador (pues se ha pretendido dejar la imagen sin otro sentido que el amb¡ente real de
una relojería) podemos deducir que la ausencia de ritmo en aquel montaje lo h¿ce
inadmisible.

5i la escena está destinada a recorrer las i2 piezas más importantes, sin destacar
ninguna en particular, la única solución es dejar las r2 tom¿s de idéntica medida. Ahora
bien, ¿es ésta la mejor solución? Discutamos el asunto, porque nos servirá como ejemplo
para diversos planteos de princ¡p¡o.

Dejar r2 tomas de 3 segundos cada una, sign¡fica alargar la escena y caer en una
monotonía rítmica, que comenzará a sentirse pásada la cuarta toma de la ser¡e. La escena
(sin texto) es demasiado desnuda como para mantenerla durante 3o segundos.

Dejar r 2 tomas de r/2 segundo de durac¡ón cada una, podría ser un efecto agradable,
sorprendentemente rápido quizás, y sin producir monotonía graci¿s a su corta duración
total, de sólo e segundos.

Si está últ ima solución no sat¡sface, porque la fugaz aparición de cada p¡eza no deja
tiempo para identif icarla y para establecer su lndivldualidad y su relación dentro de las
dos escenas siguientes ($:::), no queda otra solución que establecer una c¡erta jerarquía

334

33s

336

337



338

20O El movlmle to en eI monla,

en las piezas. 5i la jerarquía es lo suf¡c¡entemente clara como para ¡r, Por ejemplo, desa
la pieza más pequeña a la más grande, o desde la primera que será colocada en la caF
hasta la última que instale el relojero en la escena s¡gu¡ente, el r¡tmo podría adqu¡rir un¡
retardación üqresiva. Para ello basta comenzar con una medida mín¡ma en la toma '
por ejemplo, de r/2 segundo, y añadir en cada toma sigu¡ente 6 fotogramas a la long¡tLc
resultante de la toma anterior 5e tendría entonces la progres¡ón s¡gu¡ente:

t.r - r2 fotogramas (-r7z segundo)
t.2 - 12 + 6 - rsfotogramas
t .3-18+6-24
1.4-24+5- lo
t .5-30+6-36
etc.
t.12 -72 + 6' ia " (- 3 r/4 segundos).

Supongamos, por fin, otra solución rítm¡c¿, donde se establecen grupos per¡ódiccá
de tres tomas cortas (por ejemplo, de 30 fotogramas cada una) y una toma más largE
(por ejemplo, de ns fotogr¿mas).

La serie de r2 tomas quedará, así, con una clara estructura acompasada, dividida r
cuatro ncompases'o frases iguales. Cada frase tendrá, en fotogramas, la siguientefórmr.r:
métr¡ca: 30 + 30 + 30 + {a.

TRES ACLARACIONES SOBRE EL COMPAS

Hagamosalgunas cons¡deraciones acerc¿ de las diversas soluciones rítmicas propu€+
tas:

r. Las fórmulas gropuestas no son las únicas: se podrán combinar entre sí, como ser¡
el caso de hacer grupos de frases en "acelerando'o "retard¿ndo', como sería dar a ¿
cuarta frase una cadencia final más larga; como sería term¡nar sorpres¡vamente con E
entrada a cuadro delpersonaj+relojero que inicia su laborde armar(za escena) coincid¡eft
do con la última cadencia de la serie, etc.

2 Este t¡po de r¡tmado, inelud¡ble en el caso como el que nos propusimos (dada,¿
quietud ¡nterna de las 12 tomas) no debe despreciarse como virtuosismo o lujo. 5i e
alumno anal¡za atentamente los filmes que se han real¡zado sobre temas documentalé
y films d'art sobre artes plást¡cas en las mejores escuelas de este género (Holanda
Checoeslovaquia, suiza, Francia, Inglaterra, etc.) se percatará de la ¡mportancia c
adoptar un cr¡terio rítm¡co, y aun métrico, en toda escena sin sujeto en cont¡nu¡dad É
acc¡ón.

341 ¡. Hemos hablado de dividir en'compases' los cuatro grupos de tomas ($ rrs,
Debemos aclarar que el término 'compás' está tomado aquí en un sentido analóg¡co. De
ningún modo equivalen estas agrupaciones de cuatro tomas a un compás de cuatr:
tiempos en música; pues, de ser así, el t¡empo acentuado del compás debería pose€r
igual durac¡ón que los t¡empos débiles. La acentuac¡ón aquí es dada por una pers¡stenci¿
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ritmo ale

mayor de una toma en pantalla. Quizás sea más musical hablar de frases y cadencias,
como veremos en Materia v.

Las consideraciones sobre el ejemplo de la relojería nos llevarán todavía al análisis de
nuevos aspectos del ritmo.



CAPITUTO DÉCIMO

REPETICIÓN TEMAT¡CA Y FORMAS CíCLICAS

Cualqu¡er elemento solita o es ajeno a la lorma artística. Entendamos como tal a
cualquier cosá desconectad¿, sin relaciones con lo dejado atrás y con lo que va a venir.
En una serie de tomas estáticas, como aquell¿s 12 tomas de las p¡ezas de un reloj (5 333),
serÍa imposible calzar correctamente un zoom metido entremedio. En medio de un juego
de tomas con cámara movil (pan, t¡lt, dolw es igualmente ¡naceptable una toma estática.

Sin embargo, si la última toma, la t. r2 de aquella serie estática, es un zoonrback que
se abre desde una ruedecilla hasta la mesa entera, en cuya superficie yacen todas las
piezas mostradas. y entra a cuadro el relojero dispuesto a iniciar el armado del reloj, esa
toma zoom ya no es "solitaria", pues dada su ubicación, ha servido como un puente entre
la primera escena y la segunda Al establecer una relación con la escena s¡guiente, su
camb¡o de estilo está perfectamente justificado.

Ahora bien, supongamos que en medio de una serie de tomas móv¡les ponemos un
pl¿no estático. 5u efecto es congelante. Es tan sorpresivo como un compás de silencio
en medio de un vals. 5¡ cont¡nuamos con tomas ¡nóv,7es y vuelve a aparecer otro plano
estático, ya com¡enza a producirse una relac¡ón de repetición temática. Si aparece por
tercera y por cuarta vez un plano estát¡co intercalado en medio del mov¡miento de las
otras tomas, podemos estar seguros que ningún espectador quedará ajeno a la relación
rítmica y acompasada que hayamos constru¡do.
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Las relac¡ones rítm¡cas son de une fuerza tan poderosa que parecen pertenecer a un
mundo diverso, donde lo f¡s¡ológ¡co, lo sensible y lo metafísico son una misma cosa e
inseparable.

Este fenómeno psíquico nos llevaría directamente a un más profundo estud¡o de dor
asuntos básicos dentro de la forma artística: la repetic¡ón temática y las formas cíclicas.
El mejor cam¡no para su plena comprensión es el conoc¡miento de la forma musical. qr.e
haremos en la Mater¡a rv

UNA EXCEPCTóN AL RITMO DE IMAGEN Y OTROS CONSEJOS

Para terminar esta Mater¡a, ded¡cada almov¡miento visual, donde hemos presc¡nd¡do
casi totalmente del sonido para acentuar la supremacía c¡nematográfica de la imager\
debemos declarar algunos puntos:

r. Hemos afirmado que una serie de tomas estát¡cas (y/o de pulsación constante)
deben cortarse en medida rÍtmic¿.

Ent¡éndase esto de un montaje no sujeto a otra finalidad que la estét¡ca. Porque rE
toda toma, ni toda secuencia de imágenes están solamente reg¡das por leyes estét¡car
S¡ un film documental o dramático acuden a la voz en offde un narrador para explia
lo que aparece en pantalla, la imagen deja ya de sustentarse por sí m¡sma y deberá, er..
muchos casos, someter sus medidas de t¡empo (long¡tud de las tomas) al discursc
narrativo que las explica y ralaciona, Tales normas son tratadas en Materia v.

2. No se abuse de series demasiado extensas de long¡tud ¡déntica. Ocho tornó
ráp¡das pueden ser aceptadas. Pero, como esto no puede estar sujeto a recetas. s¡no q|.€
depende del conten¡do y del desarollo del film, aquísólo nos resta aconse.jar el uso ú
la variedad.

Procúrese cambiar de ritmo pasando de una serie de tomas estáticas a una ser¡e &
movimientos de éman. El cambio de natur¿leza del movimiento será el mejor recum
de variaciones.

J. ¿Puede repet¡Ee una m¡sma toma?
La pregunta está dest¡nada a aclarar si es legít¡mo subd¡v¡d¡r una toma estática (o

una toma de pulsac¡ón<onstante) en varios trozos iguales y repartirlos en diversos sitic
de la ser¡e rítm¡ca.

Aunque el método es usado, se puede afirmar que la aparición repetida de un plam
exactamente ¡gual en pantalla suele produc¡r un efecto pobre.

S¡ el plano es quieto, s¡n mo,/¡miento de cámara n¡ de sujeto, su repetición podrá sa
justif¡cada por una clara intenc¡ón de martillar monótonamente un asunto.

Ahora bien, s¡ se pretende us¿rlo como una'agradable reaparición', tal efecto rE
será logrado así. 5¡ la cámara o el sujeto se mueven y este mov¡miento (o sea esta mism¡
toma) reaparece idént¡co, su jul¡f¡cac¡ón es aún más d¡fíc¡|.

Cuando se prevén tales repet¡c¡ones, se deberán filmar planos diversos del misn¡
sujeto para crear una repett ón progrcsiva. Volvemos a remitirnos a este rcma en b
mater¡a sigu¡ente.



MATERIA IV

FORMA MUSICAL Y MONTAJE



INTRODUCCION

Encabezamos este estud¡o con dos pensam¡entos que comparan el cine con la música: 347
Germaine Dulac, una francesa, estudios¿ de la eslélica cinematográfica en la década

rszorg¡0, escribía:

El ciñe, a pes¿r de nuestra ignoranc¡a, despojándose de sus primeros errores y transformando
sus estéticas, se acercó técnicamente a la música, aÍastrando consigo la constatación de que,
de un movim¡ento visual rítmico podía surgir uña emoc¡ón análoga a la suscitada por los
sonidos Del mismo modo que un músico trabaja el ritmo y las sonoridades de una fr¿se
musical, el cineasta se dedica a trab¿jar el ritmo de l¿s imágenes y su sonoridad.(París, rszu )s0.
Inqmar Bergman escr¡be:

No hay forma artística que tenga lanto en común con el cine, como la mús¡ca Ambos afectan
directamente nuestras emociones, no por vía intelectual. Y el cine_es principalmente ritmo; es
inhalación y exhalación en secuencia continua. (Estocolmo, re6o)''.

Del mero hecho de haber citado estos escritos, se podrá colegir que esta Mater¡a v
no está l imitada al oficio de un editor de música, s¡no que está dedicada al ed¡tor y al
creador de la imagen

Nos interesa el estudio de la forma musicaly en ella buscamos un modelo estético.
La música puede ser unimelódica (monodia), polifónrca (contrapunto) u homófona

(de acordes verticales); puede ser ant¡gu¿ o moderna, popular o cultivada; cualquiera que
sea debe contener como elementos esenciales: r¡tmo, armonía y forma.

El término "armonía" está usado aquíen el sentido más amplio que pueda pensarse

e L'art c¡ñmatograph¡que, P¿rís, 1sr7. (Citado en Reg ards neufus sur le cinéma, Collectio¡ Peuple el culture,
París, 1e5r, páq. ao)

5flntroducclón a Four sc¡eenplats of L Beryman, simon and Schuster, Nuev¿ York, re6o.



208 El moplñlenlo en eI montak

dentro de la elructura sonora de la mús¡ca. Lejos de refer¡rnos solamente al juego *
acordes o son¡dos sobrepuestos, hablamos de armonÍa pensando en toda relac¡ón &
grado, modo o tonalidad que pueda resultar entre las notas consecutivas de una simpk
melodía. No queremos relring¡rnos, toda vezque no entráremos alestud¡o de la armorÉ
vert¡cal. Pensamos que esta asignatura ex¡giría un conoc¡m¡ento especializado de b
música, demasiado d¡stante de la cultura general que deseamos poner al servicio de r
creador cinematográfi co.

El ritmo y la forma, en camb¡o, serán nuestra meta principalen esta Materia N, pcr
su cercáno Darentesco estético con el fenómeno flmico del monta¡e.
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CAPÍTULO PR¡MERO

RITMO Y ARMONíA NATURAL

FUENTE ORIGTNAL DE DOS CATEGORÍAS RÍTMICAS

El ritmo es el orden del mov¡m¡ento. Hay ritmos temporales y ritmos espaciales. 5i 348
examinamos los ritmos de ambas esferas, del 1¡empo y del espac¡o, llegaremos a un
término común: el movimiento. Es un movimiento ordenado el que produce, o ha
producido, los r¡tmos. El r¡tmo espac¡al es siempre el resultado de un movim¡ento
pretérito, que dejó de exist¡r como mensurable en su dinamismo, pero que permanece
congelado en lo mensurable de las dimens¡ones espac¡ales.

Estalla vecindad que ex¡ste entre ambas categorías rÍtmicas, entre estosdos órdenes,
que jamás se podrá saber s¡ los primeros creadores de artes plálicas fueron anteriores,
contemDoráneos o gosteriores a los creadores de artes d¡námicas. Para todo hombre la
experienc¡a natural de ambas categorías se presentó s¡multáneamente como un hecho
sensible y patente. El concepto abstracto y convenc¡onal de'tiempo'ha adqu¡rido una
fisonomía casi real, a pesar de no ser otra cosa que un ente de razón que hemos
establec¡do mediante la comparación enlre movim¡entos y micromov¡mientos. (Véanse
párrafos ea-zo, toz,ro: ¡

Para un c¡nematograf¡sta ambos r¡tmos son recursos primord¡ales de su creac¡ón,
porque el cine se desarrolla siempre e ¡ndefectiblemente en estas dos dimensiones: el
tiempo y el espac¡o. Para su manejo ef¡caz, neces¡tará hacer conc¡encia de esta fuente
cornún, el movimien¡o, de donde d¡mana la potencia máxima del espectáculo ffmico. Al
buscar la forma artística genuina de su ane, no podrá olvidar que el r¡tmo espacial que
pudiese contener la compos¡c¡ón interna de su cuadro, no está dest¡nado a permanecer
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congelado en la pantalla, ni siquiera una fracción de segundo. más allá de un límite dadc
Este lí.n¡te está marcado por el juego simultáneo de otros ritmos dinámicos, ritmcs
temporales, mov¡mientos v¡vos, que no pugnan por arrasar con los valores estáticcs
(cuando la creación es verdadera), sino que, por el contrar¡o, los v¡talizan y los entrega-
al espectador denlro de una ronda de experiencias comunes y dentro de un fenómerE
legítimo: el mov¡miento or¡gin¿1.

r'¡ora: Es aquí, en el plano de interrelación entre ambos ritmos, donde debería s¡tuars¿
el verdadero concepto de contrapunto o pol¡fonía de los movimientos del monta,:
que citaremos más adelante (5 371).

S¡ en todas las artes el ritmo está presente, en n¡nguna de ellas es tan indispensab:
tan hegemónico y tan esplendoroso en su manifestación como en la música. No h3.
música sin estructura rítmica; ni la hay sin estructura sonora. Ambos elementos, ritmc l
armonía. se compenetran en esa misterios¿ marcha hacia adelante, en ese flujo de av¿nc:
que se articula y se desarrolla en toda obra, grande o pequeña. mediante divisiones.
pensam¡entos artísticos que (en el uso más antiguo) se le ha Ilamado la forma mus¡ca

LA EXPERIENCIA NATURAL DEL RITMO

El r¡tmo resulta v¡tal en nuestra exper¡encia perceptiva. Al igual que en muchas otr=
experiencias directas y cotidianas. para gran parte de los seres humanos la rutinar¿
recepc¡ón de este fenómeno le impide la reflexión sobre su valor y transcendencia :
art¡sta, en cambio, debe estar alerta y debe viv¡r en permanente contempl¿c¡ón =
universo palpita rítmicamente. y este hecho maravilloso debe penetrar en su inspiracio-
cre¿dora.

R¡tmos lentos, a veces tan dilatados como el día y la noche, como el año con s:
cuatro estaciones; ritmos moderados, como el balanceo pendular de una rama, y las o =
del mar v¡niendo hasta la ribera y chocando contra la roca o desmenuzándose en la aren¿
ritmos rápidos y acentuados persistentemente, como el andar y corret como el lat¡do c"
corazón, cantos de aves y de insectos.

Frente a un sinnúmero de r¡tmos temporales, la naturaleza está ¡nundada de ritm.s
espac¡ales: la misma superficie ondulada de las aguas, ondas idénticas que se desplaz¿-
en círculos; ondas estáticas que elviento ha formado sobre un arenal; las pisadas de u-
venado dejadas sobre la nieve.

R¡tmos aud¡bles, visibles. palpables. R¡tmos isócronos, de idéntica med¡da; ritm=
variados, en aceleraciones y en retardos, en combinaciones y en contrastes.

El aparentemente isócrono ritmo del cor¿zón, sufre cambios por causas afectivas =
de tal modo experimentado por toda persona este cambio emocional del latido, que tü-
expresión humana (gesto, lenguaje, pensamiento y arte) mantendrá como elemen:
bás¡co de su juego expres¡vo la ace/eración y el retardo rítmicos.

Los ritmos variados, ev¡dentemente más bellos, son los más comunes en la na:--
raleza. Los cantos de las aves son quizás los más variados en su ritmo sonoro. De allís-
parentesco (tan citado) con el ane musical Pero, en cuanto a var¡edad rítm¡ca, el ter¿
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s€ torna ¡nagotable respecto a volumen y colo¡ luz y sombra y diseños, en el mundo de
os ritmos espaciales. Disposic¡ones c¡rculares rítm¡cas en los pétalos de las flores;
:eiteraciones temáticas, dentro de extens¿ gama de tamaños, en los contornos de las
rojas. H¿y ciertas hojas de helecho que constituyen por si m¡smas una obra completa,
Jna composición de motivos rítmlcamente espaciados dentro de un ciclo perfecto.

Añádase la misterios¿ e insondable presencia de la sección áurea ($rzlrza), contem-
clada como repetición rítmica de un orden superior, para caer en la cuenta de que la
laturaleza. la macro y la m¡croscóp¡ca, está revestid¿ de un r¡tmo que inunda por
:ompleto nuestra percepción sensorial, intelectual y estética.

LA ARMONfA SONORA

Las leyes de la acústica nos ¡ndican apodícticamente que nuestro sentido de la 350
3rmonia mus¡cal está basado en la naturaleza El acorde o superposición de sonidos, que
a humanidad logró como conquista de su creación musical. ha sido guiado por el principio
Je los "armónicos naturales", los cuales son inconscientemente percibidos por nuestras
'acultades, y que causan los diversos "timbres" con que revisten la mayoría de los sonidos
; voces que escuchamos.

No solamente la música madura, de pueblos avanzados, ha sufrido un influjo de los
rrmónicos naturales Elintento más primit¡vo delhombre que canta o toca un instrumento
smple, unimelódico, ha segu¡do una gradación tonal, una "escala de tonos" perfecta-
¡ente natural Sin esta escala, en cierto modo semeiante, sin estos sa¡tos tonales
rstintivos, la música de una epóca o de una reg¡ón habria constituido una expresión
rasequible para los otros pueblos Aún más, resulta difíci l aceptar que la música ex¡st¡ese
cor lo menos con la fuerza con que se ha presentado entre los med¡os de expresió-n
:.tística de todos los hombres) si no hubiese exislido la base armónica de la naturaleza."

como punto de meditación estética es conveniente t¡jarse en la constitución mism¿ 351
:el son¡do. Una vibración (de una cuerda tensa o de una columna de aire o de la
¡embrana de un oarlante) es esenc¡almenle una emisión rítm¡ca de ond¿s de aire. De
:ste modo un ritmo, imperceptible como tal, constituye la esencia del sonido y de la
3rrhonía. (La veloc¡dad de este ritmo de ondas es la l lamada frecuencia. El oido humano
:apta desde :o ciclos por segundo en sonidos bajos, hasta rs a 20 mil ciclos por segundo
:n los agudos).

"(La tonalidad e! la interpret¿c¡ón que nuertro sentido e,téticofiusic¿l d¿ al mero complejo sonoro que
¿ n¿turaleza nos ofrece bajo l¿ apa¡erKra de leyes fisicas, o se¿ de l¿ armonía n¿turab (Adolfo 5¿l¿z¿r, síntes,s
É la histona de h múica, Plearn¿c Buenos Aires, r}¡i, pág s6)



CAPITULO SEGUNDO

LA FORMA MUSICAL

)esde el momento en que una melodía nace del corazón humano y se traduce en 352
"-rpresión artíst¡ca, su contorno presenta un desarrollo articulado. Es la fo¡ma.

La linea melódica avanza med¡ante su r¡tmo y su escala armónica, a la manera como
rv¿nza la expresión hablada delpensamiento. mediante palabras. Este avance horizontal
ie tornaría monótono e intolerable situviese un flujo ininterrumpido, un r¡tmo s¡n respiros.
3 un fenómeno natural de simb¡osis entre el pensam¡ento parcelado en conceptos y
.ricios y la respiración pulmonar que obl¡ga a detenciones o pausas más o menos
-egulares. Hágase la prueba de escribir y leer una página s¡n puntuac¡ones, sin comas ni
:unios, en una redacción de pensamientos concatenados que const¡tuyen una sola frase
:e un minuto. El resultado dará la sensación de un caos o de un esfuerzo mental inútil.

Las pausas, sifuesen sólo producto de una necesidad fisiológica de respirar, no irían
'1ás allá de ser detenciones. Son algo más: son producto de un pensamiento parcelado.
3te nuevo princ¡p¡o da a la pausa un senlido intelectual, y por ello. la p¿usa, o puntuación,
4 esperada; es decir, no llega como un adorno imprevisto, sino como una verdadera
-€ces¡dad.

La repartic¡ón cíclica de las pausas v¡ene a ser algo así como un ritmo superior que
re sobrepone al ritmo bás¡co, a la pulsación fundamental. Volvemos asía encontrar este
-€cesar¡o elemento llamado titmo" en la constitución misma de la forma.

Ahora bien, la forma requiere toda clase de pausas. Para que las pausas sean un
sfect¡vo elemento formal, deben constituirse en una consecuencia de las "cadencias".



LA CADENCIA

353 La cadenc¡a no es un¿ dism¡nución del r¡tmo fundamental; no es un r¡tardan& a
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rallentando. Es más que nada una combinación de func¡ones tonales, un respiro eñ
complejos armónicemelódicos. Las leyes armón¡cás de Ia cadencia son, en la música.
que son las divisiones del pensam¡ento sobre la frase lingüÍstica, emit¡da por la boca
el ¡mpulso del aliento.

S¡ el ritmo fundamental o bás¡co se deja en pulsación constante, carente de acena¡,
se lorna un martilleo monótono, ¡nforme.

El acento, colocado c¿da cierto número igual de tiempos, const¡tuye un ritrdl
sobrepuesto al ritmo bás¡co. El mejor ejemplo y el más simple es el compás de marc-r
un4os, un4os, donde el uno es t¡empo fuerte y el dos t¡empo débil, Es el primer mo6
de todo compás binario o de dos tiempos en gran número de danzas.

La danza, como ¡mpulso de fanbsía sobre los movimientos corporales, acude al oan
totalmente 'inventado' de caminar o saltar en tres t¡empos: un4os_tres, un4os.oa,
Compás ternar¡o, siempre juguetón e infantil.

355 En música la manifestac¡ón del r¡tmo se da en var¡os niveles, por decirlo así:

- Un n¡vel básico. o fundamental, de pulsacón constante.
- Un n¡vel sobrepuesto de ¿centuac/ones que hacen el compás.

EL COMPAS

354 La mejor ayuda para entender el papel de la cadencia es fijarse en lo que signifio
compás.

- Un nivel superior de fnses, priodos y secc,bnes que hacen la forma.

Claro está que la forma no se puede reduc¡r a un mero concepto de "r¡tmo suoeri/
Es algo mucho más complejo, donde intervienen los desarrollos temá ttos v el asoeo
total de una p,éza, de un movimiento o de una oóra comoleta.

Extendámonos más sobre la frase musical.

LA FRASE MUSICAL

355 Tal como hemos dejado asentado, la frase mus¡cal nace de dos fuentes: el
y la cadencia armónica concebida.

Si las cadencias no son detenciones del ritmo fundamental, significa que el riu-
básico puede permaneceren su pulsación constante e ininterumpida, mientras lasdivan
comb¡naciones armónicas de las cadenc¡as van produciendo h¡tos, van del¡neando frasq,
periodos y secciones. Elconjunto de tales frases. periodos y secc¡ones constituye la fo¡rr

La mús¡ca es una de las anes que alcanzaron la más alta depuración de sus forrn¡,
Llegada al per¡odo de música ¡nstrumental, s¡n participación de ia voz humana y, por r
Gnto, carente de palabras con 'significado" (extrÍnseco a la mús¡ca misma; $ 44),
arqu¡tectufa formal debía valerse por sí misma. Su estructura rítm¡ca y armón¡ca de

á
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set asequ¡ble aloído, desde el momento en que era más importante "gustar" esa música
que "entenderla"; y al mismo tiempo habría de ser infinitamente menos importante saber
"qué sign¡ficaba".

Bajo este hecho histór¡co es fácil comprender por qué la música, a pesar de su
aparente complejidad estruclural y teór¡ca, ha procurado (por lo menos desde el siglo xvr
al xrx) basarse en ritmos, compases, cadenc¡as y frases de tlpo danzable

La danza, desde la suite hasta la sinfonía, ha acompañado la ¡nspirac¡ón de todos
los autores y, en una u otra forma, ha dejado impresa su huella. En el campo del r¡tmo,
el compás danzable constituye una fuerza motriz un¡versal de toda la mús¡ca preclásica,

clás¡ca y romántica. En el campo de la forma sorprende la presencia implacable de la frase
cuaternaria. de a u 8 compases, construida sobre un andamiaje simét'to, de neces¡dad
casi popular.

Las frases de: y las de s compases son, en la música clás¡ca, tan extrañas como el
trébol de cu¿tro hojas, y está constatado que eloído popular las desdeña, como s¡sonaran
sin atraclivo contagioso

DESARROTLO TEMATICO

Toda música, de cualquier époc¿ o esti lo, ha debido someterse al principio funda'
mental de las artes: la unldad (!! nz a as).

La unidad se manifiesta en todos los estratos de la música: ritmo, ¿rmonía, forma.
La unidad principal dentro de la forma se establece mediante la presencia del tema. No
hay música, por lo tanto, sin unidad temát¡ca (por lo menos en la música tradicional).

Ahora bien, a raíz de otra exigencia artística de tipo dinámico, a raíz de la necesidad
de mover el interés en el flujo constante del movim¡ento, la un¡dad va s¡empre acom-
pañada de la variedad. Así, el tema principal sufrirá constantes v¿íbciones y a menudo
estará fuertemente contrastado por los temas secundarios. Evasión de toda posible
monotonía, mediante la progres¡ón y el clímax. He aquí las metas del desarrollo temático.

Segu¡r las peripec¡as rítmicas y armónicas de un tema es el umbral de todo dele¡te
estético en la música. Está probado hasta la saciedad que nadie gusta de una obra musical
m¡entras no percibe y ret¡ene (consc¡ente e inconscientemente) el tema.

Tema con variaciones" (en los comienzos llamados diferencias) fue para los músicos
del s¡glo xvr la base de muchas partituras.

Ef desarrollo del tema es a/go más que var¡ar un tema. Es. no ya una colección de
d¡sfraces con que se reviste un personaje, sino un plan dramático, casi argumental, en el
que se presenta el tema y se lleva a peripecias en progresión de clímax. Por eso, solamente
a obras con este tipo de tratamiento se les l lama'formas orgánicas". De ellas, las más
¡mportantes han s¡do hasta hoy la fuga, el concierto y la sinfonía.
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CAPfTULO TERCERO

Et SENTIDO MUSTCAL DEL
CINEMATOGRAFISTA

Ante la acumulación de conceptos y términos mus¡cales, suele nacer un desán¡mo en los 350
d¡sciDulos de c¡nematografía. El maetro tamb¡én siente este obstáculo, cuyo origen se
debe ubicaren dos hechos: primero, que todo artetiene sus propios términos, difkilmente
transfer¡bles al lenguaje común; y segundo, que Ia mús¡ca, por ser un arte estructural-
mente complejo y una de las más ab6tractas (en su arquitectura de sonidos y formas sin
ignificado extrínseco, !:s) exige un trabajo ¡ntelectual semejante al exig¡do por las
matemáticas. Por esta m¡sma razón la música, las matemát¡cas y la astronomía fueron
gtudiadas como una misma ciencia desde el s¡glo v antes de Cristo, hasta los s¡glos xtr
y xfv oe nuesrra era .

Para hacer más fác¡l este paso. todos aquellos que no están famil¡ar¡zados con la
anotación musical podrán elud¡ar esta Materia v acompañados de alguien que lea un
poco de música y pueda interpretar una melodía sobre el teclado. En el capítulo sépt¡mo,
pánafo xz, presentamos el análisis de una canción, donde aparecen concretados los
aspectos más ¡mportantes quetratamos de explicar teór¡camente aquí. Una vez compreF
d¡da y as¡milada a fondo esa forma, el lector podrá repasar la Materia M sin tropiezo
¿lguno, para luego pasar a otras obras musicales más extensas, s¡n otra obligación que
(¡ptar el sent¡do delritmo, elcompás, la cadencia y las divisiones del pensam¡ento mus¡cal.
l¡grar esto no es solamente un extraord¡nario dele¡te del arte musical, sino la más eficaz
pauta para la creación de la forma cinematográfica.
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EL SENTIDO DEt COMPAS, TA CADENCIA Y LA FRASE

Un creador de cine, un ed¡tor espec¡almente, debe conocer y sent¡r el comp.
musical. Deberá escuchar música yanalizarsu ritmo, ubicar losacentos binarios o ternarG
del compás y darse perfecta cuenta de la presencia de las fr¿ses marcadas por 6
cadencias.

Salvo en raras ocas¡ones, deberá calcar la forma musical sobre Ia forma ciner¿
tográf¡ca. No se trata, por lo tanto, de pensar que la música es un molde estricto para !
montaje. Son dos artes dive6as. Es el ejercicio de una facultad humana lo que se bus.z
El sentido rítmico y iormal neces¡ta la adquisición de un hábito. Y así como un joven qr
asp¡ra a pintar se le enseña a contemplar los colores, los relieves, la luz y sombra y e
perspect¡va de las cosas reales para asim¡lar un modelo, así tamb¡én debería formars€ r
sent¡do de la forma en la cinematografía asimilando las normas del orden en la forr¡
mus¡cal,

El sentido de la cadencia marca el umbral entre el área del mero ritmo y el área !
la forma, toda vez que la frase se expresa a través de la cadencia.

Estúdiese a este propósito cualquier canc¡ón popular que sepa tararear. sea u'¡
canción tradicional como Noche de paz, Le moulín rcuge ($ :ar), una marcha o himrc
un vals o una canción de Los Beatles. El ritmo tÉsico de pulsación constante lo lleta¡
usted con el p¡e, casi Fror instinto. Luego deberá trabajar un poco para descubrir s e
cornÉs es binario o ternario. El vals es siempre ternario rápido, m¡entras un minué €l
siempre ternar¡o moderado. Una vez hab¡tuado a descubrir elacento de unt¡empofuerE
frente a uno débil (en compás b¡nar¡o) y a dos t¡empos débiles (en compas ternarc,
deberá afirmarse en la cuenta de cuatro compases para descubti la f¡ase.

5i no lo logra, ni aun en las canc¡ones o danzas más sencillas, busque ayuda a
alguien que lea música. Busque ayuda hasta que logre hacerlo, después, por su proF
cuenta.

Pronto s€ quedará asombrado ante el hecho de que la frase cuaternar¡a ¡nunda tE
la música popular, mostrándola dentro de una diáfana estructura simétrica

Desde el momento en que cuente compaes, descubrirá que cada cuatro ofrect
cadencias; que en tales cadenc¡as no es el r¡tmo bás¡co (marcado implacablemente p
su pie sobre el suelo) el que varía, sino la conducción de la melodía y de la armonizacc
que llwan a descansos transr'torios (a modo de respirac¡ones normales), o semrcadenoa
y a descansos más estables (a modo de punto y aparte)o cadencias ($ rae).

EL SENTIDO DE LA FORMA

Ha dado su primer paso en el umbralde la forma. Siga hac¡a adentro. Si ha logra'r
dexubrir por sí mismo los compases, las semicadencias cada cuatro compases y ¿6
cadencias cada a y rs compases, tr¿te ahora de d¡st¡ngu¡r elpr¡mer elemento constrastara
de toda canc¡ón, marcha o danza.

Verá con ¡nmensa s¿tisfacción, que terminado un primer per¡odo de varias frasg
cuaternar¡as con un tema A, h¿ce su entrada una nueva melodía, const¡tu¡da porun diserÉ
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sonoro diverso, que hace descansar el oÍdo: el tema B. Este nuevo tema también es
estructurado en frases y periodos cuaternar¡os.

Trate de fijarse en un fenómeno estético de inagotable valor, Cuando el tema B
termina, generalmente lo hace en una semicadencia, es dec¡r, en un reposo transitorio,
que exige, p¡de, l leva a la reanudación espontánea y agradable del tema A, el principal.

5e cumple así un ciclo completo, un¿ pequeña obra total.
El término "tema" es solamente asignado a un elemento musical que sufre un

desarrollo. Por lo tan1o, se refiere a un diseño sonoro que es sometido a variaciones
rítm¡cas, melódicas, tonales o ¡nstrumentales, dentro de una obra generalmente extensa.

Los diseños melód¡cos que componen una canción (u otras formas pequeñas) no
rec¡ben el nombre de "temas", aunque ciertamente se hallan somet¡dos a var¡aciones
dentro de cada frase. Algunos musicólogos prefieren, en este caso, un térm¡no mucho
más preciso y general: idea musical. Tal concepto es de gran exact¡tud para quien lo
contemple desde el punto de vista planteado en la primera parte de este l ibro (5 3e).

No deje de dar el paso definit ivo hacia las grandes formas mus¡cales: suite, concierto,
sinfonía.

La su/te, creación del siglo xvrr, es una colección de danzas cortesanas tratadas con
profundidad instrumental. La mayoría de aquellas danzas son extendidas y magnificadas
porvariaciones orquestales l lenasde bril lo y colorido, pero siempre ajustadasa las mismas
reglas de juego que ya descubrió en la canción y danza popular Escuche y analice, por
ejemplo, las suites de.Johann Sebastian Bach.

El conc¡erto y la s¡nfonl¿ n¿cen de la <forma sonata ).

Llámase "forma sonata" a la manera como se tratan y desarrollan los temas en el
pr¡mer movimiento de los conciertos y sinfonías, y su plan suele ser siempre semejante:

- Exposltón de tema a y tema I (a veces otros temas más).
- Desarrollo y variaciones tonales, rítmicas, instrumentales de aquellos temas.
- Recapítulacíón \o repetrción de la exposición).
- Coda (o cierre frnal).

Los conciertos para un ¡nstrumento solista y orquesta. y las sinfonías, constan de
var¡os movimientos. Después del primero en "forma sonata", suele seguir un segundo
"cantab¡|e", muy melodioso y tranquilo, donde un tema sufre una serie de variaciones; su
forma es simple y asequible al oído; es cantabile, porque su origen es la forma-canción
(5:e?).

El tercer movimiento suele ser, tradicionalmente en la época clásica, un minué. Es
una reminiscencia de la suite de danzas. All ise puede adiv¡nar fácilmente la forma popular
de la danza Tema a repetido en diversos períodos y tema B. que (también por tradición
y buen contraste) se le l lama "trío", porque era pr¡mitivamente ejecutado por tres solistas.
En las sinfonías de Hadyn y Mozart a este "trío'se Ie reconoce de ¡nmediato en los minué
del tercer movimiento.

Beethoven no quiere amarrarse tanto a Ia danza minué Sin embargo, la tradic¡ón
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formal que él respeta con clas¡c¡smo, lo lleva a trabajar con una forma más libre, que él
llama scherzo. Con libertad y todo. allíestá presente la foma danzable ('forma<anción'):
el tema A y el 'trío'. Esdchese, por eiemplo, su Octava shfcnfa, una de las más clásicas,
y su Sépt¡ma infonfa, una de las más románticas iunto con la Qurnta, donde apárecen
los scherzos típ¡camente beethovenianos.

El cuarto movimiento de los conc¡ertos y sinfonías (y a veces el qu¡nto mov¡miento),
o sea el mov¡m¡ento fn¿le, suele estar contru¡do en forma rondó.

Esta forma es simple y radica en la aparición cícl¡ca de un tema I o principal, que va
s¡endo alternado con otro nuqro cada rr€2. Su ronda sería aí: a+a<-a.

Claro está que ya no se trata de formacanción, de modo que en muchas sinfonias
y conc¡ertos cada uno de estos temas es expuesto, para luego ser desarrollado o variado
antes que aparezca el nuevo. será, pues, necesar¡o escuchar muchas veces cada
mov¡m¡ento, hasta d¡st¡ngu¡r y retener los d¡versos temas.

5i se desea penetrar más a fondo en la estructura de las grandes formas musicales,
serán necesarios libros y una lectura de las part¡turas originales. Las obras orqueta¡es
pueden obtenerse en ed¡c¡ones de bolillo que presentan las partes de todos los
¡nstrumentos, como tamb¡én pueden obtenerse reducc¡ones para p¡ano.

En Estados Un¡dosse publicó una colección de estud¡ossobre la forma de las sinfonías
más conoc¡das, diseñando su análisis sobre las dos pautas de sus reducciones para pnno.
Con ello se logró poner al alcance del públ¡co en generalel conoc¡m¡ento de las grande,
formas. Eta colecc¡ón es distribuida por Theodore presser Co., philadelphia, ru, rsss.

Como tratados sobre la forma. relat¡vamente asequ¡bles para personas no profesio+
ales en la mús¡ca, recomendamos:

-Huge Le¡chtentr¡tt, Muical Form, Harvard Un¡versity press, rua, 19se.

-André 
Hodeir, ¿es formes mustale5 Col. aQue saieje¡r, presses Universitaires de France,

195r -
-Erwin Leuchter, La infonia, su evolución y su es:r:uctu.a, Ed¡torial Ruiz, Rosario,
Argentina. Este libro es e¡ resumen de un curso d¡ctado en Rosario, por el m¡smo autor,
en 1942.
--Adolfo Salazar. sintes,3 de la h¡stor¡a de ta musk4 Ed¡tor¡al pleamar, Buenos A¡res, t94s.
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CAPITULO CUARTO

BIJSQUEDA DEL DESARROLLO FORMAL

En un arte como el cine, donde la forma está subyugada en la mayoría de los casos al
contenido portransmitir, eljuego de repeticiones, variaciones y contrastes que componen
un desarrollo temático resulta casi siempre una mezcla de factores visuales, auditivos y
argumentales.

Los pr¡ncipios del mont¿ie estud¡ados tan estructuradamente por lostratad¡stas rusos
de los años rgzs-rgc¡ se basan en el "s¡9n¡f¡cado" de la combinación o yuxtaposic¡ón de las
tomas (5 3fi). Recuérdese que nosotros us¿mos como punto de partida una visión del
arte c¡nematográfico desde otro ángulo. Buscamos en el d¡scípulo un hábito de abstrac-
ción, una prescindencia metódica del conten¡do. Decimos (metód¡ca)), porque estamos
convencidos de que el cine puro, ¡déntico al fenómeno estét¡co de la músic¿ pura, se
presenta en muy raras oporlunidades; por lo menos, desde los orígenes del cine hasta
hoy.

S¡ el ed¡tor estudia la forma propia del cine, deberá hab¡tuarse a reconocerla y a
imaginársela como terreno aparte del significado argumental. 5ólo así, cuando llegue a
sus manos un argumento por realizar, un material dramático o documental por editar,
sabrá buscar la forma de montaje gue sirva a aquella ¡de¿ y al misma tiempo posea un
valor intrínseco.

El acorazado Potemkrn, de Sergey Eisenstein (1s26), y La pasión de Juana de Arco,
de Carl Dreyer (rszs), parecen ser e¡emplos clás¡cos de un desarrollo temático, en una
epóca donde el sonido estaba auente y el montaje debía soportaFe en la sola imagen.
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Ambos autores son consc¡entes del f¡tmo, cadencias y frases en el movim¡ento externo e
¡nterno de sus tomas. Para ellos el tema visual, el desarrollo deltema princ¡pal y el chogl¡e
contralante de los otros temas es trabajo de fina artesanía en guión técnico, filmacion
y edic¡ón. La ¿par¡c¡ón cícl¡ca de un plano y su progresión ascendente están med¡das
prolüamente.

5e podría decir de estas obras lo que se decía de todas las obras de Johann Sebast¡an
Bach, que (no hay un solo compás ¡nútih'.

Cualqu¡er elemento visual, auditivo o argumental puede sufrir un desarrollo o, en
otro aspecto, puede provocar un desarrollo, Todo radica en lo que se determ¡ne comc
'tema", y, en el caso de que el tema sea argumental (vale decir conceptual), no debeÉ
llevar a un descu¡do de la ¡magen y de su montaje.

Si en mús¡ca el tema es un d¡seño sonoro, que se conv¡erte en sujeto pr¡ncipal dé
desarrollo, mediante:

r" repet¡ciones,
2" variaciones rítmicas,
¡" variaciones armónicas,
4' var¡aciones ¡nstrumentales,
s' contrastes.
so clímax o progresión,
7' recap¡tulac¡ón;

en cine deberá pensarse posible la ex¡stencia de elementos u3uales (o visuale+
auditivos)que se desarrollen mediante los recursos de moyimrbnto en el montaje.

Por lo tanto, la repetic¡ón ya¡iada y cont¡ast¿da no sólo de ¡deas argumentales, s¡no
de imágenes, habrá de ser buscada, pretend¡da, como meta de muchos tipos de montaje-

Cabe volver al comienzo de esta parte y preguntarse: el verdadero sujeto temát¡co,
¿debe ser la ¡magen?

Pensamos que la respuesta es más prec¡sa s¡ en lugar de la ¡magen füamos nuestra
m¡rada en el movim¡ento. Es el movim¡ento de la ¡maoen.
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CAPITULO QUINTO

EL CONTRAPUNTO

EL CONTRAPUNTO MUSICAL

Llámase contrapunto en música al arte de escribir a varias voces simultáneas, a una 372
manera de tratar la conducción de diversas melodías sobrepuestas, que ocupó una
extensa época, desde el siglo xr al xv||| Es la llamada pol¡foní4.

5e podría decir que la música de la Edad Med¡a s¡guió el camino más difícil para pasar
de la monod¡i¿, de la melodía sola, al conjunto de var¡as voces s¡multáneas

Antes de descubrir o de apreciar en toda su riqueza el acompañam¡ento armónico
vertical que podían ofrecer los acordes y sus combinaciones tonales (en otras palabras,
¿ntes de descubrir la tonalidad), los músicos se ded¡caron a un tejido de melodías
horizontales, las cuales, a pesar de gozar de libertad e ¡ndependencia, debían "sonar
agradablemente' al escucharse juntas.

La pol¡fonía llegó a su cumbre en las obras corales del siglo xvr, y en manos de los
nac¡entes instrumentistas del siglo xvrr dio origen a una de las formas orgánicas más
imponentes y difíciles: la fuga: Johann Sebastian Bach, a fines del sigloxur y primera mitad
del xvrrr, significa Ia cumbre y el modelo, no superado, de la fuga."

tr Para una comprensión más a fondo de la fuga, rería muy útrl el pequeño tr¿tado (qui¿ás el más simple
y completo que se heyá escrito sobre elte lormá) delelemán Steph¿n Krehl, Fug¿. Un¿ traducción español¿, de
anton¡o Ribera y Maneja, ha sido editada por Edit L¿bor, Barcelon¿-8ueños Aires, re!0.



CONTRAPUNTO EN MONTA'E

37t Desde el momento que el c¡ne está const¡tu¡do por un conjunto de d¡versos mov¡mientc
la concepc¡ón contrapuntística del montaje no debe ser descuidada. El asunto está €r
enfocar el problema creat¡vo con madurez estét¡ca, dado que cualquier mezcla de diverscr
elementos no merece el calificat¡vo de contrapunto.s

Un pr¡mer contrapunto, elmásfác¡lde comprender, se puede darentredar la imagrr
y el sonido. Es importante no confundir contrapunto con pol¡rr¡tm¡a o con tiernf
sincooado.

r Es conveniente conocer elsentido d¿do por Sergey Eiienltein alcontr¿punto en moñtaje, m rJ5 cs-
def año fe¡ (fhe Film sense, ll-Synch¡on¡zation ol hrues, pag. 77, Ed. Merid¡an gooks, Nuev¿ Yort, re5r).



CAPITULO SEXÍO

MONTAJE SOBRE MÚSICA

ANALOGfA DE TÉRMINOS

{l proponer el estud¡o de la fotma musical como excelente molde de inspiración estética 374
3ara el montaje visual. debemos advertir que ambos térm¡nos son sólo ¿nálogos. Tal
analogía se presenta en todas las artes. Así, pues: ritmo, compás, cadencia. frase,
lesarrollo temát¡co, contrapunto, etc., son m¿neras con que el músico, el literato, el
jramaturgo, el coreógralo o el cinematografista, tratarán sus materiales para obtener la
'orma propia de cada una de sus artes. En n¡ngún momento se podrá afirmar en sentido
Jnívoco el uso de aquellos términos.

Tenemos, como ejemplo, el ritmo. El r¡tmo de Ia ¡magen no puede ser tan ins¡sterr
:emente pulsado y acompasado como lo es en música. La razón está en la naturaleza del
¡ovimiento que se está creando en cada uno de eslos géneros de arte.

En música el ritmo es elfundamento definit ivo del andam¡aje sonoro y goza de una
:ltal autonomí¿. El compositor podría (s¡ se le antojase asi) crear pr¡mero un r¡tmo. luego
a armonia y por últ imo la melodía.

En el montaje sería muy estéril, o, por lo menos, sumamente extraño, partir de un
-imo y un plan fraseológico y cadencial, para terminar con la creación de un discurso
:nematográfico que calce con aquel pl¿n rítmico y formal.

Es, pues, la naturaleza de ambos mov¡mientos, el mus¡cal y el cinematográfico, el
:re ex¡ge d¡versos planteamientos de realización. En el cine los diversos movimientos
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EI mo'lmlento en eI monta.

(internos y externos a la toma: ver Mater¡a [D exigen un tratamiento y un encuentro
espec¡al de sus ritmos.

MONTAJE SOBRE MÚSICA O MÚ5ICA INTEGRADA

S¡n embargo, existe un tipo de montaje que conduce las imágenes en un r¡tmo có
idéntico y paralelo con la forma mus¡cal. 5e trata del montal'e sobre músrta, que es
ciertamente un método excepc¡onal, por ser una rhtegracón ($:es)de ambas formar

5i hemos hecho una llamada de alerta sobre la analogía de términos, se debe a qÉ
queremos ev¡tar que este método excepciona/ se quiera adoptar como meta de toda b
concepción cinematográf ica.

El montaje sobre música estará acertado sólo en a19ún tipo o est¡lo de filmes y soo
en algunas secuencias de algunos filmes dramát¡cos-

Tal montaje tenderá a un paralelismo de movimientos que corre el pellgro detornar=
obvio, infantil, pobre, si no está trabajado con gusto y maestria.

¿Cuál es, entonces. la razón de tratarlo aquítan detenidamente? Lo hacemos porq[
es fuente fecunda de inspiración, porque bien logrado es una muestra de legítinr:
creac¡ón artística y porque todo ed¡tor que logra entrenarse en este tipo de montaÉ
alcanza más rápidamente que con cualquier otro método un sentido de penetración ¡
de dom¡nio en el ritmo de la imagen. En ningún otro momento tendrá más cerca de s¡
material visual ese magnífico molde. ese modelo puro de la forma que es la múska
Elamos seguros de poder afirmar que un ed¡tor habituado al montaje sobre música rc
tendrá dificultad en crear ritmo, frente a cualqu¡er otro materialvisual que se le presenre

¿QUÉ ES MoNTAJE soBRE MÚsIcA?

Es un conjunto de movimientos v¡suales (¡nternos o externos a la toma) que so
cortados y montados según el molde de un trozo mus¡cal.

Por lo tanto, se supone que la imagen es cortada en moviola de acuerdo al r¡tmo. 
-compás, la cadenc¡a y la frase musical que se escucha.

¿cóMo 5E EUGE LA MÚsrCA?

Lo más común es buscar un trozo musical o crearlo y grabar su ejecución, una rE
que se cuenta ya con el material filmado. De este modo la imagen encuentra su apF
normal y no sufre una mutilac¡ón de su conten¡do.

5¡n embargo, por excepción, es posible el método contrario y puede dar (en cierts
casos) un resultado excelente: eleg¡r pr¡meramente una música. estud¡ar su part¡tur¿ t
d¡señar un guión de filmación para esa forma musical.

¿cuANDo E5 POS|ELE EL MONTAJE SOBRE Mt S|CA?

Cuando la imagen no se encuentra prev¡amente atada a una acción dramát¡c¿ (t
r¡tmo orooio.

Porque, aunque parecería posible el método de componer la mús¡ca para ese ritnD
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dramático, no resultaría sino una música ¡nc¡dental (5 3ss) (sin pos¡ble paralelismo de
forma). No se presentaría entonces el asunto que estamos tratando aquí.

Esindispensable que la imagen presentetoda l¡bertad en cuantoalordeny la longitud
de las tomas.

Las tomas fijas sobre sujeto f¡jo, igual que las tomas de pulsación constante (véase
Mater¡a u) son las más cómodás para este trabajo.

Ahora blen, esas dos categorías de tomas son, por defin¡ción las más estát¡cas y su
movim¡ento más importante les vendrá del corte.

En cambio, las tomas con sujetos que se desplazan o con émara móvil son. por si
mismas, más atract¡vas y deberán ser conjugadas como elemento val¡oso de lodo
montaje, a pesar de no ser tan l¡bres en long¡tud.

Como es fácil vislumbrar, lo que más se resiste a este tipo de montaie son las tomas
que describen una acción continuada.

¿cuANDo Es NECESARTO?

No parece que existan tratad¡stas de montaje que hayan determ¡nado la necesidad
de este tipo de montaje. La razón es obvia: tampoco es necesana, en n¡ngún género
fílmico, la conjunción de música e imagen. Lo que sí podría fijarse es la neces¡dad de ritmo
en la imagen, como dü¡mos en la Materia t|l

Ahora bien, si un pasaje ffmico ha sido voluntariamente planteado de tal modo que
una imagen /lbre se quiere acompañar con música, parece necesario pensar antes de
montar la ¡magen lo que se pretende con aquella combin¿ción. En algunos casos no
habrá solución más lograda que montar sobre la forma musical.

MÉTODO DE TRABAJO

Vamos a la moviola y supongamos que el editor tiene ante sí un rollo de film
magnético grabado con la mús¡ca y un mater¡al de ¡magen tres veces más extenso.

a. Estud¡o de la forma musica..
Determine el compás, las cadencias y las frases musicales. Anótelas en un diagrama.
Si se trata de una forma canción, de una danza, de una fuga o de un trozo con
desarrollo temático, su diagrama escrito le dará una pauta fác¡l de trabajo.

b. Eludio de la imagen.
No siempre la ¡magen será totalmente libre en su ordenac¡ón. En muchos casos la
secuencia por montar está metida en medio del f¡lm argumental o documental. En
tal caso. la ordenac¡ón del mater¡al se hará en función de ambos factores: el discurso
fí1mico y la forma musical.

Pongámonos en el caso de que no existen ex¡gencias con respecto al contenido
fílmico.
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Aún resta por odenar el material visual, bajo normas muy semejantes a las
atendidas en Materia rÍ (montaje rítm¡co) en cuanto a los movim¡entos por conjuga¡
La razón es simple:
r" Lo más importante es el mov¡miento.
z' Elamos jugando con diversos tipos de mov¡miento.

En resumen, tenemos dos movimientos básicos por conjugar; el mov¡m¡entr
¡nterno a la toma y el movimiento que nace de los cortes.

Ambas posibilidades nos guiarán en Ia selección y ordenación de las tomas. |t€
olv¡demos las cadencias, los hitos que dividen el discurso musical. En la image'
hallaremos trozos en que el mov¡m¡ento entra a reposo; una panorám¡ca se detien€
un zoom, undolly llegan al reposo; un sujeto en recorrido descansa. etc. S¡ no k
hubiera (caso raro), aún podremos acudlr a un mayor distanc¡amiento en el ritmo e
los cortes sobre tomas estáticas.

con estos datos no hacemos otfa cosa que fecordar someramente las nofrnó
dadas más extensamente en la Materia |||.

c. Preparación del f¡lm magnét¡co.
Bien conocida auditivamente la forma del trozo mus¡cal, será ahora fácildejar marcr
de lápiz de cera sobre el film magnét¡co para conocer, v¡sualmente, el sitio exacE
de los acentos del compás que señalan entrada de lrase o golpes rítmicos de interés
Tales señas son de gran utilidad para elegir el número y longitud de las tomas qr-e
part¡ciparán en cada frase o período.

d. Corte y armado de la imagen
Queda muy poco añad¡r. La ¡ntu¡ción y el gusto de cada editor será ahora la melcr
norma en este tipo de artesania. Sin embargo, resta una norma que atañe a ¿
relación entre el corte y el acento del compés. Por un fenómeno aún no suf¡cieni}
mente estudiado, e/ tiempo fuerte delcompás musíc¿l no debe co¡nc¡dir con el s¡tc
de empalme entre dos tomas. Para comprender esta extraña aseveración, hágase a
prueba y se llegará a comprobar la veracidad de la fórmula planteada. Los muchcs
creadores que han usado el montaje sobre música, sea en secuencias dentro de u.
fílm dramático o en cortometrajes completos, han observado fielmente este pr¡--
crpro.

383
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según nuestro parecet el fundamento de este fenómeno se halla en la
estructura m¡sma del compás, el cual ha sido transcr¡to al papel en una misma forma
desde los com¡enzos de la escritura musical, por los siglos x yxt.

Pensemos que los compases no se inician con la barra divisora, sino con el primer
+raññ^ r .añtr  r ¡ .1^

Si hacemos caer un ernp¿lme (o sitio de corte entre dos tomas) sobre el acento, él
espectador aún está por entr¿r en la nuwa imagen. 5u percepción le avisa un camblo,
oero no sabe cuá|. Es sabido oue en los cambios de tomas existe un ¡nstante muerto en
el que el espectador recibe una ¡magen nueva sin aún percatarse de su valor y signiflcado.

Todo editor que ha ajulado una música (aunque sea incidental) a una entrada de 384
la toma, sabe por exper¡encia que deberá elegir entre poner el golpe musical un instante
antes, para lograr un alerta, o un instante después del corte, para lograr identificar la
imagen nueva con la música que entra. Evit¿rá, por lo tanto, acentur¿r el empalme.

Dedúzcase de lo dicho, que todo este fenómeno se basa en el hecho de que el
emoalme es un inst¿nte débl.

En la práctica, cada t¡po de música y cada tipo de imagen (según sean sus tempos
o velocidad del ritmo) exigirán mayor o menor d¡stancia de atraso con respecto al
empalme.

Lo común se hallará en el atraso del acenlo musical entre 4 y 12 fotogramas de
imagen. En otras palabras, el s¡tio señalado sobre el film magnético que señala un acento
(o tiempo fuerte) y que haya sido elegido par¿ cambio de toma, deberá caer entre a y r2
fotogramas después del empalme (después de aparecida la toma).

Este uso del tiempo de empalme se extiende a todo sonido que lleve ritmo prop¡o,
sea música o sea un poema o texto narrado. No asíen cuanto a los ruidos o efectos reales
(por ejemplo, el motor de una máquina, el ruido de calle, gente en conversación de
grupos, etc.), que deberán p¿rtir desde el primer fotograma. pues son Parte de la toma
y desaparecen con el últ imo fotograma de la misma,

Los documentalistas franceses y holandeses son maestros en este montaje ritm¡co
sobre música. Algunos ensayos de jóvenes cinematograf¡stas de Nueva York muestran
bellísimos ejemplos de este estilo.

LA ANACRUSA

No siempre comienza una melodía con el t¡empo fuerte. Muchas melodías parten 385
con el azar o t¡emoo débil del comoás anterior

Este tiempo débil, de introducción al golpe del acento, se l lama en música anacrusa
Puede estar constituido por una o varias notas. (Ver Lámina ltt, la primera nota )

¿Dónde debe caer la anacrusa, con relación al empalme?
Depende definit ivamente del sit io del acento. como norma general parece mejor

fi jarse en la exacta ub¡cación del primer tiempo acentuado y no atender a la anacrusa
oue ro oreceoe.



CAPÍTULO SÉPTIMO

EJEMPLOS DE CADENCIAS Y FORMA-CANCIÓN

CADENCtAS CLASICAS

Como quedó expl¡cado anter¡ormente y se podrá const¿tar en la canción que analizare- 386
mos en párrafo 382, las cadencias no son sólo un producto de la armonización vertical, o
sea de los acordes del acompañamiento; por el contrario, lo más importante de una
cadencia es que sea diseñada por las mismas notas de la melodía y produzca la sensación
e impresión de descanso div sorio, aunque se trate de una voz solitari¿, es decir, de una
monodra.

Ahora bien. la relación armónica que existe entre la líne¿ hor¡zontal de una melodía
y los acordes o sonidos simultáneos que pudiesen acompañarla, es de tal manera mutua
y ef¡caz, que se podrá hablar de cadencias aunque no se tenga nada más que los solos
acordes. De aquíque en la música tradicional se h¿yan dividido las cadencias en cuatro
grupos, que presentamos a continuación. Tales "cadencias clásicas", como han sido
lamadas, se establecieron en la música lonal de los últ imos cuatro siglos

Los siete ejemplos se refieren al tono de do mayor. Se supone que c¿da nota de esta
escala puede fundamentar (o dar or¡gen) a un acorde de tres notas (trlada), que llevará
un número romano de r a vr, según los siete grados de la escala. Así tendremos. | =
do-mi-sol, r = re-fa-la, jr = mi'sol-si, etc, hasia el acorde (disminuido) vrr = si-re-fa.5s

tt Si+*fa es disminuido por ertar compuesto de dos terceras menores, o se¿ de dos dist¿nci¿s iguales de
r 1/2 tono. Sise observan sobre elteclado del pano l¿s otras seis tri¿d¿s restantes, se verá que ellas const¿ñ de
una tercera m¿yorc tono5)y un¿ tercera menor (r r/, tono), Ahora b¡en, los acordes que lLev¿n l¿ tercer¿ mayor
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5i estuvíesemos en otro tono, por ejemplo sol mayot (ve( Moul¡n Rouge, 5 38r, e
acorde r, de tónic¡, sería sol-si-re; el acorde v sería refa sosten¡dcla y así los demás.

Aunque un acorde camb¡e la pos¡c¡ón de sus dos notas super¡ores, no cambia r.
naturaleza m¡entras su nota fundamental esté s¡empre más abajo.

Cuando un acorde ¡leva añad¡da una cuarta nota, y está es la séptima (contanc
desde su fundamental), ese acorde disonante se llama 'de séptima'. El acorde dominart
de sépt¡m¿ es el más us¿do en toda la música trad¡cional, para lograr la cadencia q-c
exija o pida una resolución en elacorde detón¡ca. La d¡sonancia pasa asía ser ereremenc
fundamental en la d¡nám¡ca de Ia armonía clásica. para comprobarlo, tóquese et acoE
sol-si-refa, y obsérvese cómo se resuelve d¡rectamenteÉn el acorde domi-sol. En el to¡c
de sol mayot el acorde dom¡nante de séptima será: derefa sostenidola v se resoN€.¡
en el acorde de tónica: sol-si-re.

Las cuatro cadencias más ¡mportantes son:
Auténtica De dominante a tónic¿ (t)

De dominant+séptima a tón¡ca (2)
Plagal: De suMominante a tón¡(¿ (3)
Semkadencia De tónica a dominante (a)

De tónica a subdominante (s)
Sorpresiva o De dorninante a relativo menor de tón¡ca (5)
deceptiva: De domiñante5épt¡ma a relat¡'ro memr de tónka(7)

Lórn¡na M-2

NOTA: Cualquier c¡den<r¿ que rñvrr¿ ¡ s€9úú c¡ dr5<un,o musi(¿t reúb€ elnornbre géñerKo d€.rrr$ens¡v¿. I
qué cierra un geriodo le tl¿n¡¿ '<oñdusiva',

4

mayor ¿bajo, son lol tres acordes m¿yorest domkd (¿<orde de tónica), sok¡-re (¿corde de domin¿nte) y f¿.]¿'c
(¿corde de subdominante), Los otlos treJ acordes soñ rnenores: ladom¡, mÉol-si v rel¿.|a,
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A cont¡nuac¡ón presentaremos un somero análisis de una melodía que ha llegado a
hacerse mundialmente popular grac¡as a su sencillez y extraordinaria belleza. Se trata del
tema pr¡ncipaldelfilm de John Hulon Moul,n Rouge (rssz), para el cual escribió la música
el compos¡tor francés Georges Aur¡c.

Es una típ¡ca forma<anción ternaria (5S ss, 3$) donde la melodía (o frase) r es
seguida por otra melodía (o frase) e contrastante, para volver a la misma melodía a, Esta
forma ¡sa constituye el embrión de donde d¡manan casi todas las formas populares y,
por extens¡ón. casi todas las grandes formas de la mús¡ca barroca, clásica, romántica y
moderna.

Obsérvese cómo los pr¡nc¡pios eléticos se cumplen en esta sencilla composición:
Unidad y variedad. Moulin Rouge const¡tuye un pequeño ciclo completo, de tres

periodos: r, a y a (de donde viene el nombre de forma ternar¡a). La vuelta a a no es
solamente un mandado señalado Fnr las letras D y c (o da capo, desde el comienzo); es
una ex¡gencia armón¡ca, producida por la cadencia suspensiva con que term¡n¿ la frase
B. Esta sem¡cadencia sobre elacordev(o dominante; re mayoren este caso)fuerza nuestro
oído a buscar el descanso del acorde r (o tónica; sol mayor en este caso) que debería
escucharse en el "acompañam¡ento" de la melodí¿, al iniciar otra vez la frase a, pero que,
además, está claramente indicado por las primeras notas de la misma frase r: re, sol, si.

Por otra parte, la frase l exige ser escuchada de nuevo, porque nuestro sentido
musical tiende, en el fondo, a una sÍntesis (un¡f¡cante), Esta vuelta a a no es otra cosa
que una repetición idéntica de la primera frase.

Lo notable es cómo esta frase a, de 8 compases, está const¡tuida, a su vez, por dos
semifrases, de c compases cada una, que poseen más semejanzas que disim¡litudes.
Obsérvese que los comp¿ses s, 6, 7 y 8 son una réplica de los compases r, z, : y l. Son
una réDl¡ca con var¡antes De este modo la variedad h¿ dado su fruto en el seno mismo
de una frase.

Lo m¡smo sucede en la frase contrastante s, donde los compases e, 10, r y 12 son
variadamente replic¿dos por los compases ri, 14, 15 y 16.

La musicologÍa ha llamado ¿ntecedente y consecuente a este juego de pregunta y
respuesta, de prótasis y apódosis, con que la forma musical refleja las formas del lenguaje
humano.

El juego de antecedente<onsecuente t¡ene tamb¡én cab¡da en cada una de las
semifrases; de tal modo que los compases r y 2 son antecedentes de los compases I y r.
yasí,loscomp¿ses5y6,9yro,r3yr4tienensusrespectivosconsecuentesenloscompases
7 y g, r r y rz, rs y re, como lo indican las líneas verticales de Ia estructura musical.

Bajo este aspecto, se puede analizar, dividir y subdividir la obra musical, desde su
tolalidad hasta sus más mínimos diseños. De este modo, podemos abstr¿er un motivo o
ldea-musrcal y descubrir su presencia y conlatar su permanenc¡a en el desarollo de una
melodía.

Compárense los compases l y 5, por una párte, y los compases s y t: de la frase s,
por otra.

Resulta, de este modo, sorprendente constalar que un diseño melódico continúa
siendo el m¡smo, a pesar de que las notas no son las mismas. Lo que permanece es el
ritmo y la relación entre los grados de la escala. Tal ritmo y tal relación de grados tampoco

387
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es ¡dént¡ca, sino solo semej¿nF. Lo que permanece, en último térm¡no, es la relación e
antecedenteconse€uente, que es (sin duda alguna) una relación compart¡da enlle 6
datos sensor¡ales (aud¡tivos) y los datos metafísicos de la abstracción ¡ntelectual. Se traa
pues, de un ejemplo típ¡co de idea€rtist¡ca (55 ¡g, ao).

La unidad y variedad están igualmente presentes en los const¡tut¡vos m¡smos de .
música, es dec¡r, en el ritmo y en la armonía. En Moulin Rouge el comÉs ternario (lento
marca una permanente un¡dad rítm¡c¿ con las var¡ac¡ones correspond¡entes dentro *
cada des¿nollo de la ideemus¡cal, ya señaladas.

L¿ un¡dad armón¡ca esmanifiesta, puesla melodía permanece inflex¡blemente denuE
de los lím¡tes de la escala tonal que, en este caso, es sol mayor Los acordes con q..
pueda acompañarse ela canción elarán todos relacionados con esla tonalidad de so.
Las cadenc¡as, por naturaleza, son resultado de ambos factores: rítm¡cos y armónicos S
3s3).

Será út¡l sentarse al piano, con ayuda de algu¡en que sepa reproduc¡r estas notas, ;
no sabe hacerlo por sí m¡smo, o por últ¡mo tararear esta melodía, hasta lograr percibir e
papel del compás y de las cadencias, y el cumpl¡m¡ento de la un¡dad, variedad y contr¿rE
en la estructuÍa de su forma musical.

ANALIS|S DE tA FoRMA EN LE MoUUN RaUGE
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NOIA: Tod¿s Ls lrás€r y 5emilrare6 de €si¡ (¡rEión (omienzan en el al¿¿r del cornpár (t€re. tiémpo, débr ! :

sea, €ñ ¡rB.rus¿ (5 385). For est¿ mism¿ ra¿ón ¡od¿s l¿s lresas y señilr¡s€r terñ¡rBn ante5 d€l lercer t¡empo t

últinlo (ompá5 As[ €l üempo efudido po. lá ¿n¿sus¿ e5 rest¡do ¡l finá|, con lo (r¡¡l qu6d¿ñ todes las s€mifr¿

de (r¡lro (orno6€s e¡¡dos.
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CAPÍTULO OCÍAVO

MUSICA INCIDENTAL

Se ha dado en l lamar "incidental" a la música que acompañ¿ libremente a una escena 3gg
dramática.s6 Se ha dicho, en cuanto al cine, que la primera cualidad de su música
incidental habrá de ser el pasar inadvertida al espectador Aunque es exagerado este
juicio, no deja de poseer una buena dosis de verdad, porque la música inc¡dental es, por
definición, una música de fondo. un recurso de acentuaclón ambiental. un a mood music;
por lo tanto, jamás debe robar la atención distrayendo de la imagen, ni del contentdo.

Asícomo hemos analizado detenidamente el montaje sobre música, por trat¿rse de
un tipo muy especial de formas integradas, es necesario aclarar que la música incidental
es completamente diversa en esti lo y en función Hablábamos, en aquélla, acerca oet
compás y las frases cuaternar¡as que servirían de molde a la imagen. Ahora, al referirnos
a la mús¡ca incidental, debemos afirmar que un compás demasiado danzaore, y aun
demasiado clásico, no es el más apto para este fin.

La música incidental exige un esti lo de ritmo libre, lo más alejado posible de una
expresión métrica Para entender esto, f i jémonos en lo que sucede cuando escuchamos
una sonata de Mozart o un i/ed para piano de Mendelssohn, donde el ritmo se aferra a
una métrica sencil la, y a una fraseología de repeticiones cas¡ arquitectónicas: Ia música
es tan formal que la sentimos en nuestros dedos y en nuestros ojos; como s, se lratara
de un d¡bujo o un sobrerrelieve.

$Elorigen del término "música incidental'se debe remont¿r a la époc¿ tsab€lin¿ en Inglaterra, ¿ fines del
;¡9lo )vr, donde se compusieron partituras especiales destin¿d¿s a ¿compañar el drama Véase el adÍculo de
€dw¿rd Lok¡pe6er, en Eri<J.r/opad¡a Britann¡ca,.|rcl. n,páq 1s; (lncidentalMusio.
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Escuchemos, después, el Prelud¡o al Acto t de la ópera Parsifal de Richard Wagna.
o la Sinfonía en re de Cesar Frank, o ¿a ca tedral sumergida de Claude Debusy, o Romec
y Julieta de Sergey Prokofiev: la música nos parecerá etérea. ya no podremos "mirar" s*
forma, ni con los oios de la imaginación, sino que parecerá brotar d¡rectamente de
sentimiento. Este "brotar del corazón" es, precisamente, la quintaesencia de la músic¿
romántica.s7

Cuando la música inc¡dental carece de este carácter l¡bre y espontáneo, de esta
resp¡rac¡ón emocional que va y viene a merced del va¡vén de los sentim¡entos y se torn¿
rígida en su estructura rítm¡ca, com¡enza a exigir la atenc¡ón del espectador sobre s!
forma y, por ende, com¡enza a d¡straer del asunto fílmico como tal.

389 A grandes rasgos, se podría dividir la mús¡ca de cine en tres grupos:

l. La mús¡ca rncr'dental, o aquella que refleja o realza un¿ s¡tuación dr¿mática y qu€
se supone (idealmente) escuchada solamente por el espectador del flm.

2. La mús¡ca.ea¿ que escuchan los penonajes del film. En esta d¡v¡s¡ón pueden tener
cabida muydiversos estilos de filmes: comedia-mus¡cal, ópera, orquestas. etc., cornc
cualquier escen¿ donde los personajes escuchan un receptor de radio, un cantanl€
de cabaret, una banda militar que pasa por el cuadro, etc.

3. La música integrada al montaje. Aquella que guía el montaje de la imagen (!!
37t385) en una mutua relación de a¡nbas lo¡mas: la forma-musical y la forma-morr
taje de la ¡magen.

5t No se piense que músrca romántica es algo que pued¿ meterse en fechas exadas y ach¿caEe a <rertoÉ
autores etclusivos, Es <ierto que elrom¿ntidsmo invade elarte de¡sigloxu; pero no es menos cierto que en tod¿s
las eoóós hubo músic¿ romántica v en tod¿s hav músice dán.¿Jormal
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MATERIA V

TEXTO NARRATIVO Y MONTAJE



TRES ETAPAS PARA LA REDACCION DEL TEXTO

La redacción de un buen texto narrat¡vo exige normas literarias que, lógicamente, no
t¡enen cab¡da en un tratado de edición. Ahora bien, dado que estos apuntes t¡enen
tamb¡én como destinatario al cinematografista creador (el que debe conjugar todos los
recuBos de esta complicada artesanía), esta mater¡a contemplará varios aspectos de la
narración: unos tknicos y otros artíst¡cos.

Ent¡éndase por texto nanativo todo parlamento en off, dest¡nado a or¡entat explicar,
indicar, ligar o extender el sent¡do de un film, o de un trozo, donde la ¡magen es
insuf¡c¡ente por sí sola para transmitir un contenido.

Como es el género documental el que más necesita del texto narrativo, nos
referiremos espec¡almente a é1. (No se ent¡enda por esto que todo documental debe
necesariamente llevar texto.)

No siempre se espera que un documental llegue a la edición definitiva de su imagen
para comenzar a preocuparse del texto, Por el contrario, generalmente se comienza por
redactarlo antes de su filmación y se usa como guía de la escaleta y de la creación del
gu¡ón técn¡co, 5¡n embargo, este primer texto es sólo una pauta, necesar¡a, sí. pero casi
s¡emore ¡nsuficlente. Para comoroba¡ esta aseveración enumeraremos las etaDas de su
redacc¡ón.

Pr¡mera redacción.Tan pronto se decide un tema para un film documental, se buscan
las imágenes que lo compondrán. Esta búsqueda no puede ser independiente de la
narración explicativa. Es una creación simultánea que selecc¡ona imágenes y determ¡na
la explicación hablada, que redacta una explicación hablada y busca angulac¡ones, planos
y tomas para ¡lustrarla.

3e2
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Cuando esta creación simultánea, en simbiosis de ambos factores, no se ha tenio:
desde el comienzo, los filmes documentales adolecen de tr¿d¡cionales defectos: el ter:
sufre mut¡lac¡ones por falta de imagen; las tomas deben alargarse más allá de las
exigenc¡as rÍtmicas de un buen montaje para que se alcance a decir algo ¡mportante; gra-
parte de las transic¡ones dejan de ser visuales y se sustentan exclusivamente en "puentes'
hablados, generalmente despegados de la imagen.

Se puede asegurar, sin temor, que si un film se va a crear a base de un texto narrativc
éste debe ouedar diseñado desde el comienzo.

Esta redacc¡ón primera jamás podrá ser def¡n¡t¡va, menos en los azares con que s€
topa toda filmación de hechos reales. Pasará por varias etapas de adecuación que ;
acr¡solan. No obstante, la primera redacc¡ón deberá caer en manos del creador cinem:-
tográfico. Y como es de suponer que esta afirmación levanta sospechas en los literatos
es preferible aclararla.

El texto cinematográfico es un género de expresión tan sometido a las leyes de ̂ :
imagen y de su montaje, que si se presenta desnudo, se le lee sin Ia imagen, apareceG
incoherente y aun gramat¡calmente erróneo.

La mayoría de las figuras literarias tienen escasa cab¡da, y los puentes o frases oe
relac¡ón que se u9n en la lengua escrita, se presentan como superfluos y nocivos en u.
texto que está destinado sólo a ser escuchado "imperson¿lmente", mientras la imager
relaciona y da forma, con d¡ez veces mayor fuerza, al pensam¡ento fílm¡co,

Qu¡en no está impregnado de la sintaxis de la ¡magen, no podrá lograréxito alquere'
añadir su sintax¡s l¡teraria. Un film debe aparecer como un¿ so/¿ obra. Esta unidad bás¡c¿
no podrá consegu¡rse med¡ante la suma de creac¡ones desconectadas.

Todo buen escritor que ha logrado crear un buen texto para un f¡lm ha debido acepta.
pr¡mero la necesidad de estudiar el lenguaje de la imagen y de someterse a sus ley6
teniendo como punto de partida que toda palabra desconectada del discurso visual s¿
pierde en la sala y pasa inadvertida para el espectador.

Jean Cocteau, comentando su libreto para el film ¿éternel retour (19a3), de Jea¡
Delannoy, escribió estas líneas: (...en efecto, en un f¡lm el texto es poca cosa. Lo qu€
importa es hacerlo invisible. La supremacía del ojo sobre el oído ob¡iga al poeta a narr¿.
en s¡lenc¡o, a encadenar las imágenes, a prever sus mínimos regresos y sus mínimcs
relievesD. ss

Segunda rcdacción. Una vez editada la imagen, frente a la copia de trabajo orden¿da
y en long¡tud de tomas aprox¡madamente satisfactorias (lo que suele llamarse el cone
aproximado. ! r:s), es necesario adecuar la imagen al texto. Vuelve aquí la creación er
simb¡osis, donde imagen exige texto y texto exige imagen.

Atiéndase, eso sí, a que la palabra (ex¡ge,) no es la más exacta. Es preferible dec-
(or¡ginaD. Porque en esta concepción del trabajo está su secreto, como lo ¿nalizaremor
en párrafo aparte.

El pr¡mer texto h¿ servido como guía de la primera etapa de un film: el guión técnico
lgualmente, ante la etapa final, la edición de la imagen se us¿ como referenc¡a. Sir

$ Citado en Áeg¿¡ds neu R su le cÑma. Cdl. Peuple et Cu¡ture, P¿rir. resr. Ég 6l
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embargo, ante los camb¡os obl¡gados entre lo imaginado, y lo captado realmente por Ia
cámara, se ve surgir un nuevo t¡po de relac¡ones. En unos sitios la trans¡c¡ón estará
marcada obviamente por la misma imagen, m¡entras en otros será indispensable un
puente narratNo.

El sent¡do de una escena puede haber quedado opacado por la imagen saltada,
desmembrada, colectada en pasos sin relac¡ón visual. En otras escenas, en cambio, el
r¡tmo alcanzado por la imagen puede resultar tan efectivo que el teno prmero,
demas¡ado distante o abstracto, aparezca pobre, desconectado o distractivo.

Es éste el momento de redactar otro ensayo de texto, m¡entras aún se puede corregir
la imagen. Ambos factores emergen s¡multáneamente.

La experienc¡a enseña que esta segunda redacc¡ón está más cercana a la tercera, a
la def¡nit¡va, que a la primera. Y entonces, ¿por qué hablar de una tercera redacc¡ón?
simplemente porque aún estamos retocando Ia imagen. De este corte aproximado al
corte definitivo. puede haber lugar a muchos cambios de longitud, ordenación y adición
detomas. Sólo ¿ltener la imagen definitivamente montada y, sies posible, ccn sus bandas
sonoras de efectos y música (y diálogos si los hay) armados, se deberá proceder a la
tercera redacción.

Estas otras bandas sonoras deben ser ten¡das en cuenta. Comúnmente presentan
pasajes en que un efecto sonoro o una frase musical acentúan o marcan una entrada
temát¡ca. Sería lamentable destruir tal efecto por un texto mal calculado o mal situado.
Recuérdese que, por su m¡sma naturaleza, la voz del narrador deberá ocupar siempre un
primer plano de nivel sonoro (no menos de ro a 20 db. más potente) en la mezcla o
regrabación de sonido de var¡as band¿s. 5i parle de una frase del narrador cae sobre otro
efecto sonoro, éste deberá atenu¿rse, pasando a t/4 de su nivel-volumen,

Tercera redacción (final). El decn que la redacción final es la tercera, es un mero 395
plante¿miento de método. Por lo general, un buen texto neces¡ta muchas y continuas
enm¡endas. Lo ¡mportante es tomar conciencia de los pasos que exige. sean cumplidas
aquí o allá por quien domina este of¡cio.

Lo esencial entre ambas etapas (segunda y tercera) es aquel concepto apuntado en
el párrafo anterior: el texto "orig¡na" la imagen y la imagen "origina'el texto. Se puede
afirmar enfátic¿mente que aouí radica el secreto de un buen texto.

Cuando el espectador ye un film y escucha su texto narrat¡vo no deberá tomar
concienc¡a separada de ambos fenómenos psÍ,quicos. Un todo, sól¡damente unif¡cado,
debe penetrar en su sensibilidad. Cualqu¡er separación de aquellas noc¡ones irá en
desmedro del resultado. Para lograrlo se necesita un buen acopio de conocimientos por
parte del creador c¡nematográf¡co y una larga práct¡ca de ejercicio, análisis de obras,
constatac¡ones y rem¡endos, red¿cc¡ón l¡terar¡a y dominio de ciertos resortes dramáticos
o, por lo menos. argumentales. sin entrar en todos ellos, por lo menos analicemos aquí
uno de los más desconocidos y quizás el más fecundo: dejar hablar a la imagen.
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DEJAN HABLAR A LA IMAGEN

A estas alturas parecerá contrad¡ctoria esta ¡dea, desde el momento que habíamos
planteado una mulua y permanente conjugación de imagen y palabra. Y ahora queremos
hacer hablar a la imagen.

No exile tal contrad¡cción. Precisamente porque a estas alturas de la facturación de
un film debemos reafirmar el derecho defin¡tivo que la ¡magen tiene sobre el son¡do. Esto.
lóg¡camente, lo sabe el realizador avezado, desde el com¡enzo. Por tal r¿zón, durante e
proceso completo ha estado alerta en no relegar al texto lo que debía expresar la imager
por si m¡sma. Hay un viejo adagio que se escuchaba en los años cuarenta entre los
c¡nematografistas más concienzudos y que siempre tendrá valor: (No se diga con palabr¿s
lo que puede decirse con imagenes>. Quizá tenga su origen remotís¡mo en un adagic
chino que reza así'. pai wen bu rue i chen, que significa <muchos oídos son menos que
una mtrada).

ruore:(Léase el comentario de Spottiswode a un texto inútil de Grierson-Flaherty er
el film lndustr¡al Bitain (rse¡), A Grammar of the Film, página zn, Ed. Un¡versity o'
California, rgsr.

E¡ texto debe brotar de la imagen. Para que resulte así, es impos¡ble redactarlo si.
tener ante los ojos el film. Instálese, pues, el redactor frente a la moviola con Ia imager
definitiva y lea el texto en su segunda redacción. Se supone que ésta se ajusta bastanre
al orden y a la longitud de cada escena. 5i no calza, se deberá coregir. S¡n embargo, nc
es el críterio "tiempo", ni siquiera el criterio 'clar¡dad", el que sólo interesa ahora. lc
fundamental es si aquellos contenidos visuales (por poner un ejemplo: aquel movimientc
de un mecán¡co que toma una herramienta y se acerca a una pieza de uñ generadcr
eléctr¡co. aquel acercamiento en zoom a un manómetro cuya agu.¡a asciende hasta r0o,
se detiene, aquel pasarse la mano por la frente transp¡rada, aquella rápida y fugaz nube
de vapor que salta desde una válvula) están o no están presentes en eltexto.

Nótese que decimos (están presentes). No decimos (expresadosD, ni (explicados'
en el texto. Porque toda cosa que se ve, que se conoce, no debe ser majaderamente
repetlda por el narrador. La narración debe siempre añadi? y relac¡onar todo aquello qu€
la imagen sola no alcanza a h¿cer.

(Estar presenteD significa ese extraño fenómeno estético (o psÍ'quico)que hace sent -
al espectador que ninguna otra palabra habria estado mejor y más a tiempo que la qr.,e
se dice entre una imagen y la sigu¡ente. Y, a su vez, por arte cas¡ de mag¡a un buen textc
será tan ¡nteligentemente natural que hará sentir alespectador que ninguna imagen eG
mejor y más oportuna que Ia que cae en pantalla.

Hablando entre nosotros (con ese pudor instintivo con que todo artesano lleva ¿
vis¡tas, extrañas al of¡cio, y las introduce en su taller lleno de trastos viejos, herramienlas
enmohecidas y obras a medio terminar) debemos confesar que esa fluidez natural de u-.
montaje y un texto narrat¡vo son fruto de estas mil tramoyas y bambalinas. Es el fruto L.
esto es lo hermoso) de una compleja materia prima, amasada y transformada por l¿s
manos háb¡les, bajo la ¡nluic¡ón y la tenacidad del verdadero creador.
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Dejar hablar a la imagen es, sin duda, una experienc¡a estét¡ca. Habrá escr¡tores que
se resisten al método, por estar acostumbrados a basar su pluma en ¡mágenes libremente
creadas en su propia fantasía. Tales personas no sirven para el of¡cio que nos ocupa.

El redactor de textos cinematográf¡cos debe saber "escuchar a la imagen".

Este d¡ctado de la imagen debe ejerc¡tarse por parte del estud¡ante, sin descanso.
Deberá tener presente que el cine es, ante todo, movim¡ento. 5¡ las imágenes se presentan
fluidas, el texto deberá cooperar para que tal prop¡edad logre toda su magia. Si las
imágenes parecen estancadas, yestoes inev¡table porcausa deltema tratado,la narrac¡ón
podrá empujar el interés con un ritmo compárt¡do.

S¡ el texto nace de la imagen, nunca se caerá en uno de los más comunes errores:
un texto disparado por un camino diverso al dirurso v¡sual de la imagen. Esta idea,
repet¡da hasta el cansanc¡o en estas páginas, t¡ene más importancia de lo que pueda
aparecer a primera v¡sta. No se trata de que las ¡deas, que d¡rigen conceptualmente el
film, se bifurquen. Esto es de suponer que será ev¡tado a todo trance. El asunto es mucho
más estr¡cto en cada pequeño inlante, en cada toma, por dec¡rlo así, aunque esto
pud¡ese ser exagerado en apariencia. Una toma de imagen perdda es un elemento inútil
al discurso de la forma artífi¡ca.

Una palabra inútil también puede obscurecer ese discuso. Dos elementos val¡osos,
una imagen val¡osa y una palabra valiosa, pueden tornarse ¡nútiles por un mero des¡ncrc
n¡smo, un toque d¡m¡nuto pero inoportuno.

Un escollo frecuente en la redacción de lostextos Drovienede losdatos "¡moortantes'
sobre el tema del film y espec¡almente de las cifras indicadoras de progreso o de
comparac¡ón.

Gran parte de los f¡lmes documentales son financiados y supervisados por empresas
o inslituciones. Pocos son los empresarios que no pres¡onan al cinematograf¡sta para que
cno deje de decir)r tal o cual cosa y tales o cuales cifras. Resulta muy difícil hacer
comprender lo que será el éx¡to de un buen texto a personajes que ven una muestra del
film (a menudo en vefs¡ones incompletas y en cop¡as de trabajo rayadas) conociendo de
antemano todo lo que significa el tema. S¡ tales datos y c¡fras no brotan como necesidad
de la imagen m¡sma, se les puede dar por perdidas; el espectador no las escuchará, ni
menos recordará.

Si un dato o cifra es de v¡tal importanc¡a, se les deberá sustentar con una imagen
dest¡nada directamente a ¡lustrarlos.

Ante el cúmulo de filmes que no observan estas leyes, y que podrían contradecirlas,
se hace necesar¡o un llamado para situarnos en la pos¡ción correcta.

Es cierto que un film de noticias, de reportaje. de documento (como vemos a diar¡o
en la telev¡sión) puede ser de indiscutible utilidad y valor humano. Pero no olv¡demos que
estas líneas están destinadas fundamentalmente al estudio estét¡co del cine. Una cosa es
que un film sea valioso como med¡o de información y difusión y otra muy diversa es que
sea una obra de afte.
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EL RITMO DE IMAGEN-TEXTO

Un buen montaje de imagen debe poseer un ritmo proP¡o Desde el momenlo quE
un fllm está concebido desde su or¡gen comof¡lm sonoro y (yendo d¡rectamente a nuestr:
asunto) como film nafrado, es legítimo aceptar que el ritmo puede ser comparüdo ent?
la imagen y el sonido.

Este término y su contenido podr¡a haberse expl¡cado en la mater¡a rv. Hemc:
preferido hacerlo aquíporque el estudiante abarcará mejor su visión completa.

5i una banda sonora fuera incapaz de enriquecer, apoyar y dar vida al ritmo de ¿
imagen, sería un elemento pobre e indeseable.

Desde elmomento que elsonido actúa en simbiosiscon la imagen, elritmo resuha¡=
debe ser fruto de ambos.

Un film creado para ser sonoro no puede ser visto s¡n son¡do; más aún, ninguno G
los valores de su imagen podrá ser apreciado en su total¡dad. Por lo tanto' el rifmo de u-
film mudo no puede poseer todas las m¡smas normas que posee el ritmo de un fi,-
sonoro. Lo que síse mantiene en pie, como principio ¡rrefutable, es que s¡empre I¿ imag€'
deberá poseer ritmo. sea un rilmo autosuficiente (en lilmes mudos), sea compartido (€.
f¡lmes sonoros).

En el caso de un f¡lm con narrac¡ón, el r/tmo co mpatt¡do garcce indispensable Ñ:
deberán contradecifse ambos r¡tmos, aunque el est¡lo lleve a un matizado 'contrapuni;'
o ¡ndependenc¡a horizontal (55 372, 37i).

El ritmo de la narración debe cuidarse en dos etapas: en su redacc¡ón escr¡ta y en !
interpretación en la sala de grabaciones. Para ello es ¡mportante la cronometrac¡ón ü
oue hablaremos más adelante.

LA PALABRA CLAVE

Dentro del ritmo podemos tratar un aspecto axial: El momento de la palabra claÉ
Porque en todo texto narrativo (donde la economía de palabras y la objetividad r

necesarias) abundan palabras solas, palabras solitar¡as, s¡n adjetivos, s¡n adverbios, q.t
señalan un asunto preciso de la ¡magen. como es lógico, tales palabras son clavesy exigr
un ¡nstante prec¡so. Si se les escucha un terc¡o de segundo antes o después, p¡erden !
efectiv¡dad. Tal ajusle de precisión no se logra lácilmente con el locutor frente a
micrófono. Es operac¡ón del ed¡tor, al armar la banda magnética de narración, en movio¿

Es importante tomar conciencia de que tales palabras necesitan ajuste preciso. =
c¡erto, pero que deben tenerse en cuenta en la redacción del texto. Es dec¡r, se les dec
buscar porque son elementos positivos de un buen texto.

Dijimos palabras <solas>, no para indicar que deban ex¡st¡r ajenas a la s¡ntax¡s tc:¡
de una frase. Podrán ser así; pero no es eso lo ¡mportante. 5e trata del valot, o sea e
acento o acentuac¡ón o inflexión de la voz con las que se les pronuncia. Para lograr e
valor no deberán ¡r met¡das en medio de adjet¡vos, adverb¡os y preposiciones que ::
emoalaouen.



Y atendamos al ¡nomento donde deban caer. Para ello partamos de la base segura,
por ser la norma general, de que es mejor anunc¡ar prev¡amente a la imagen que viene.

El asunto es delicado de tratar y nos atrevemos a plantearlo por tratarse de un efecto
comprobado en toda clase de filmes, y de modo espec¡a¡ en los d¡dácticos, que suponen
un narrador que explica y dirige la atención.

La imagen de un gato puede caer en pantalla en lorma esperada o inesperada. Si el
espectador va siguiendo un proceso de imágenes que lo hace desembocar ineludible
mente en el gato, cuando éste aparece lo relacionará sin equÍvocos con todo el discurso
antenot

Supongamos una escena en que un niño de diez años busca a su gato por toda la
casa y por f¡n dec¡de sal¡r al campo vec¡no. Puede seguir otra escena paralela, de la mamá
enseñando a leer a la pequeña de cinco años. Si de pronto aparece un gato en la copa
de un árbol, deja de ser'un gato". Para el espectador es "el gato". El gato esperado.

S¡ en otro film, por ejemplo, en un documental sobre fabr¡cación de ¡nstrumentos
musicales, después de recorrer una moderna inst¿lación de hornos para metales espec¡a-
les y operac¡ones de afinación en ¡nstrumentos de bronce, apareciera un gato en primer
plano, su figura resultaría inesper¿da: "un gato".

Todo fi lm documental abunda en imágenes "inesperadas".
Puede decirse que la norma general dicta así: cuando se haga alusión o se nombre

algún sujeto u objeto rinesperado en el texto narrativo, adelántese el texto a la imagen.
Se objetará que así se suprimen interesantes "sorpresas" Distíngase: si se desea

sorpresa. no adelante nada. Pero si lo inesperado suscit¿ imágenes o ideas que distraen
del tema, debe evitar que sea inesperadoo med¡ante el adelanto del lexto.

Desde otro éngulo podremos comprender mejor el import¿nte alcance de lo d¡cho.
Una imagen inesperada carece de relación con el desarrollo anterior del discurso. AI
aparecer así desconectada, puede distraer la atención deltema.

Es norma de buena didáctica no dejar que una imagen, traída ante los ojos para
ilustrar una rdea, l leve la fantasia hacia otro rumbo, y un instante después ya sea triple
tr¿bajo lograr encauzar su verdadero destino.

Volviendo a la fábrica de instrumentos, podemos imag¡nar un salón donde se
muestran trombones, cornos, trompas, cornetas y toda la familia de los bronces. Y al
narÍador que inv¡ta a pasar a la sección cuerdas; pero ¿ntes de terminar con los bronces
dice: -En un salón de bronces, un personaje goza de seguridad y paz (lmagen del gato.)
Al otro extremo de la fábrica comienza su exterminio. (lmagen de obreros trenzando
cuerdas a base de tripas de gato )

CRONOMETRACIÓN DEL TEXTO

Toda mov¡ola profesion¿l debe poseer un rodillo dentado (sproket) que perm¡ta
medir el trempo en minutos y segundos, al m¡smo trempo que se proyecta imagen en
pantalla (! aro)

405

406

¡t08

407



246 El ntoúlmlento en el ¡nont-

5¡ no lo t¡ene, el ed¡tor y/o redactor de textos perderán t¡empo hac¡endo señG
sobre la cop¡a de trabajoimagen para med¡r después los trozos en otras máquinas q¡
posean cronómetros de f¡lm.

Un cronómevo de f¡lm cons¡ste fundamentalmente en un rodillo dentado rf
conexión con un lector de m,nutos-segundos que dé exactamente un segundo cad¿ t
fotogramas y un minuto cero segundos cada r,aao fotogramas.

Esta cronometrac¡ón se usará en la segunda y tercera redacción deltexto.
En la segunda, serviÉ de guía para quien desea pul¡r el texto. En la lercera. ¡

medición será la pauta prec¡sa para proceder a la grabación del lo(utor. Supone. por:
tanto, que la redacc¡ón está def¡nitivamente trazada y ajustada a la ¡magen.

Siendo imposible someter al locutor a un tiempo rígido y siendo muy poco práctb
hacerle leer el texto durante la proyección en pantalla, lo mejor será med¡r los t¡emp.¡
máximos y m¡nimos que deba demorar en cada párrafo. Cuando aparecen palabr
'clave', éstas deberán subrayarse en el escrito y anotar el tiempo exacto en que deb€r
caet

5i el texto está const¡tuido por muchas palabras clave, que exigen prec¡sión mers
al r7z segundo, convendrá regrabar el lexto en film magnét¡co perforado y ajular ¡
banda en mov¡ola.
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INTRODUCCIÓN

tA TAREA CREADORA DEL EDITOR

La decislón de comenzar ¿ cortar supone una med¡tación y una v¡s¡ón total de la obra. El /¡09
editor debe ¡nterpretar una concepción artística del director y para ello deberá poner una
buena porción de creación personal. S¡ una edición no deja n¡nguna huella de estilo
personal sobre el montaje de un film, no merece el cal¡f¡cativo de trabajo ¿rtístico.

Muchos editores "arman" películas con una per¡cia extraord¡naria, Cada día, termi-
nada una etapa de f¡lmac¡ón, el laboratorio le entrega una copia de trabajo de lo filmado
ayer; le pasa los rushes, el da¡ly workpr¡nt. Y mientras el director s¡gue rodando nuevas
escenas en el estudio o en exteriores, el oficial "edita" todo lo recibido, con una sora
consigna dictada por un jefe de producción comercializado: <en zs días más debemos
estar en las salas públicas>. De tales fábr¡cas de f¡lmes no pueden salir creaciones
¿rtÍsticas.

El aprendizaje de la c¡nematografía como arte no puede nacer de tales ambientes
mecanizados. Es ésta la razón que nos mueve a detenernos a cada paso, en estos apuntes,
en pensamientos aparentemente divergentes de la materia técn¡ca que nos ocupa. No
queremos que el discípulo se ahogue en la maquinar¡a y olv¡de que toda ella es un mero
irstrumento de creac¡ón.

Nada más def¡n¡tivo que este párrafo de Carl Anders Dymling, productor de Ingmar 410
Bergman: (Como norma él (Bergman) y yo discutimos la película en detalle y bastante
¿ntes que él comience a filmarla. Volvemos a conversar de ella después que él ha
erminado la f¡lmac¡ón y edición. Yo me rehúso a ver los rushes o pedazos de una película.
5ó¡o cuando el corte aprox¡mado está listo lo veremos juntos. Una de mis pocas normas
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es no interferir jamás en el trabajo del estudio. Prefiero dejar solo al director durante e
¿rduo tiempo por que debe atravesarD

411 Y ésta es la ¡mpresión de Ingmar Bergman: (F¡nalmente, está CarlAnders Dymling.
m¡ productor. Él es lo suf¡c¡entemente loco como para depositar más confianza en e
sentido de responsabil¡dad de un artista creador. que en los cálculos de entradas y salidas
Así he logrado trabajar con una entrega total que ha llegado a ser algo asícomo el aire
mrSmo que fesprroD.

Poco antes, Eergman ha resumido así lo que significa su artesanía; (Ahora nos
topamos con las cosas esenciales, que son para mí el montaje, el ritmo y la relación de
una imagen con otra --la v¡tal tercera dimensión sin la cual un f¡lm no es más que 6
Droducto muerto de una fábr¡caD.

(Ambos textos son los dos respectivos prólogos a la edición de Four Screen-plays of
lngmar Bergman, S¡mon and Schustet New York, 1s60).

I<CIJTTINGI. SINÓNIMO DE EDITAR

412 No deja de ser curioso que los tratadistas de lengu¿ ingles¿ se refieran a menudo ai
trabajo de mov¡ola con la pal¿bra cuttng;como si lo más característico de la edición fuese
e/ cort¿¡. Tamb¡én en nuestros países se acostumbra así. Y se pregunta: (¿Está cortad¿
la película?> (No, aún está en corle)r.

Es cur¡oso, potque compag¡nar o editar (edtfng) cons¡ste mucho más en ordenar,
selecc¡onar y empalmar, que cortar.

La operación última de un editor (compaginador) está destinada a encontrar (o a
crear) las trans,tlones v/iua/es o estétlc¿s entre una toma y la siguiente; es (esa relac¡ón
de una imagen con otra> que acabamos de leer en Bergman (S ar r). Ahora bien, debemos
reconocer que el cam¡no para lograrlo es cortando.

413 Parece algo ¡nherente al cine mismo el hecho de que se deba f¡lmar en tomas, en
planos más extensos de lo necesario y en orden que obedece a otras razones distintas al
orden del gu¡ón técnico. Todo intento de imaginar alguna técnica para filmar en orden
de guión y a la longitud definltiva, en otras palabras, para montar con la cámara, no va
más allá de una teoría impracticable.

Cualquier persona que ha creado un film, por corto que se¿, sabe que durante la
filmación, y aun terminada ésta. todavía se ¡gnora cómo será la obra. s¡mplemente,
porque la etapa de moviola es tan cre¿tiva como las anter¡ores.

Es muy pos¡ble que esta últ¡ma ¿firmac¡ón ofenda a muchos profesionales, especial-
mente a d¡reclores. En lugar de disculparnos, cometeremos otra mayor ¡nd¡screción
afirmandoque sila ed¡ción no es creativa, es porque el realizador del f i lm (léase eldirector)
no ha captado aún lo que sign¡fica el montaje.



CAPITUTO PRIMERO

LA MOVIOLA

MECANISMO BASICO

La mov¡ola es una máqu¡na para ed¡tar filmes, que tomó su nombre por extensión de la 414
ant¡gua marca americana Moviola Manufacturing Company. En otros países se la llama
mesa de compaginación, editora (edltrng machne), etc,

La "mov¡ola" americana es vertical. Los filmes pasan en la m¡sma direcc¡ón que
deberían tomarse con las manos para inspeccionar un cuadro: de abajo hacia arr¡ba.

Otras marcás, alemanas e italianas, son mesas horizontales donde los filmes pasan
acostados, del lado izquierdo al derecho.

Básicamente una moviola es una proyectora que permite las s¡guientes operac¡ones: 4'l5

r" Detener un fotograma en pantalla s¡n que se deteriore el film con el calor de la
lámpara.

z" Acceso a la ventanilla de proyección para hacer marcas de lápiz de cera sobre el
film; sobre el mismo fotograma que se proyecta en la pantalla.

3¿ Fácil enhebrado, fácil extracción de trozos sobrantes y fác¡l acceso a los s¡tios de
corte y empalme del f i lm.

a¿ Diversas velocidades con motor de velocidad variable, tanto en marcha adelante
como en retroceso. El film puede pasar cuadro a cuadro, muy lento, muy rápido;
también puede pasársele a velocidad normalde 24 fotogramas por segundo.
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s¿ Recorrido diverso para el film imagen y el film sonido. Bob¡nas o platos diversos pü¡
entrega y recepc¡ón de los rollos de ¡magen y de sonido.

6a Posibil¡dad de desplazar la banda imagen y/o la banda son¡do para ubicar !
sincronismo. Para que corran paralelas, posee dos rodillos dentados de s¡ncrú>
zac¡ón (sync-sp¡ockets) que pueden soltarse para desplazar las bandas entre í:
pueden ajustarse para la marcha paralela.

z" Cabezas reproducloras de sonido ópt¡co y magnét¡co, con acceso fácil para hac€t
marcas de s¡ncronización sobre el f¡lm son¡do.

416 Según el modelo de moviola se añadirán otros accesor¡os y diversos mecanismos c
operac¡ón.

Algunas moviolas carecen de gr¡fa en el sistema de arrastre del f¡lm. Este pasa €.
forma continua y la fijación del cuadro proyectado se real¡za med¡anle una corona E
prismas. La proyección no cae sobre un vidr¡o lransparente, sino que la pantalla es e
papel o cartulina. Con ello se hace cómoda su renovación y hacer anotac¡ones o calct
s¡luetas de un lotograma deten¡do.

Enlre los accesorios ¡mportantes de toda moviola se debe contar el t¡imer o contadt
de t¡empo. Consiste en un rodil lo dentado (de re ó:s mm según el f i lm que se use) qJÉ
marcará un segundo al paso de cada 24 fotogramas, y un minuto cero segundos al par
de raao fotogramas. Este reloj que señala segundos, minutos y horas es la ayuda rn¡s
eficaz para gran parte de Ios trabajos de sonido.

La dispos¡ción esquemática de una moviola horizontal (Lám¡na 81) nos mostrará l.s
cuatro puntos crít¡cos del recorrido sincrónico: r. ventan¡lla de proyección (vp);2 cabe¿=
reproductora de son¡do óptico o magnét¡co(cs); 3.sprocket de ¡magen GpR |) y a. sprock€t
de sonido (spn s).

.Y
,i
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1 . Ventanilla de prcyecc¡ón. L¿ imagen que s€ proyecta en pantalla es la imagen del fotograma 41 7
que pasa, o se deja estacionado, frente a la ventan¡lla. Este será, por lo tanto, el s¡tio donde
se hagan las marcas cu¿ndo se arma un rollo de imagen.

2. Cafuza reprcductorc de snido o cabeza de play-back. El sonido que se erud)a en el
parlante es elque pasa por frente a la cabez¿ fs. Por lo tanto, éste será elsit¡o donde se hagan
l¿s marcas sobre el film o banda de so¡ido, cuando Je J¡ncron¡za imagen y soñ¡do. (Véase
párralo ae¡ y Lám¡na e7)

3. Sptocket de ¡magen Después de pasar por ventan¡lla de proyección, el f¡lm pasa por un
rodillo dentado o tp¡ocket de sincron¡zación.

4. Sptocket de son¡do. Desünado al film sonido

Ambos sprockets se llaman (de s¡ncron¡zaciónD por estar mecánicamente engrana- 418
dos entre sí, de modo que g¡ran a ¡dént¡ca velocidad, arrastrando exactamente la m¡sma
cant¡dad de fotogramas en ambos f¡lmes. De este modo, si un f¡lm trajera la imagen en
un rollo y el son¡do en otro y fuesen colocados en mov¡ola desde un punto común de
panida (un start) se vería y se escucharía en sincron¡zación de principio a fin.

Ambos sprockets son ajustables a voluntad. Esto significa que existe la posibilidad
de soltar uno de los spfockets para desplazar una banda con respecto a otra. Esta acc¡ón
de soltar y ajustar los sprockets const¡tuye la operación rutinar¡a en la búsqueda y
corrección de la s¡ncronización entre los diversos trozos de ¡magen y de sonido que hacen
la edición,

Se trata, por lo tanto, de dos operac¡ones básicas: el montaje de la imagen y la
sincronización del sonido.

El montaje de la ¡magen queda cas¡ totalmente def¡nitivo en la moviola, exceptuando 419
algunos efectos v¡suales que exigen trabajo ulter¡or del laboratorio. El montaje del sonido,
en camb¡o, no se termina en moviola, sino más bien en la sala de sonido, durante los
mlxings o regrabaciones finales. Tal montaje del sonido, sin embargo, exige una d¡fícil
operación en moviola, que const¡tuirá el asunto más ¡mportante de esta mater¡a: la
sincronizac¡ón.

La edición de la imagen es, ciertamente, lo más importante de nuestro estudio y por
ello le hemos dedicado la mayor parte de este libro. Aquíle destinaremos algunos párrafos
en su aspecto técnico.



CAPÍTULO SEGUNDO

EL MATERIAL IMAGEN

COPIA DE TRABAJO O EL COPIÓN, WORKPRTNT

El ed¡tor trabaja exclusivamente con una copia. Nunca, por lo tanto, man¡pula el film ¿t:¿0
original de cámara.

Esta cop¡a se llama copón (copia<ampón), o workpint (cop¡a de trabajo).
El material con que se hace esta cop¡a es la misma emuls¡ón pos¡t¡va (léase p/','nt

poitive filnl con que se hacen las cop¡as finales de exhibición. Estas últ¡mas suelen
llamarse copiascompuestas (composite pín ts, compuestas de imagen y sonido). mientras
el workpint es copia de imagen sola (copia muda).

Otra d¡ferenc¡a fundamental entre las cop¡as de trabajo y las copias compuestas es 421
que estas últimas han s¡do copiadas con diversas luces, según las correcciones de
cop¡adora que exige una densidad general equil¡brada. Toda copia compuela, por
cuidadoso que haya sido el cinefotógrafo en la medición de la luz y colocac¡ón del
diafragma, exige un estudio de luces de cop¡adora para cada toma del negat¡vo orig¡nal.
€ste cálculo de las diversas luces se llama trm,ng y el técnico que lo ejecuta, timer.

Esta correlación de luces no suele hacerse con las cop¡as de trabajo, ni con los rushes
(5 asa), por dos razones: primera, porque no debe muescarse el negativo original. Toda
muesca (trozo sacado en el borde del film negativo), destinada a impulsar el sistema
eléctricoque cambia las lucesde la copiadora, debe haceGe solamente cuando elnegativo
efá ya cortado y empalmado para hacer las cop¡as compuestas. Segunda razón: porque
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una cop¡a de trabajo o copión de una sola luz de copiadora (se supone que se ha elegrr
una luz intermedia, normal) será la mejor pauta para juzgar la calidad del nega:a
original,

Por lo tanto, la copia de trabajo debe ser pedida one-lite (como suele escribirse 
-EU), (de una luzD.

Cuando se trata de cop¡as de color, la corrección es doble; corrección de luz.
corrección de color. De aquí que cuando se solic¡tan las copias de trabajo<olor ssi
necesario especificar'. on+lite y non<olor<orrectd.

Así como es cierto que el ed¡tor sólo opera con su cop¡a de trabajo. no es mers
cierto que debe conocer perfectamente las diversas emulsiones que dieron origen a s:
cop¡a. Por esta razón en los párrafos siguientes intentamos dar una pauta resumida r
los d¡versos tipos de filmes que podrían traer problemas a su trabajo en mov¡ola

DIVERSAS EMULSIONE5

Las emu¡siones. como tal, se dividen en grupos muy complejos según sus diver=
destinos y según sus características sensitométricas. El nombre de "emulsión negativ¿' .r:
significa neces¿r¡amente que esté destinada a producir una imagen negativa. lgualccr¿
sucede con el nombre de 'emulsión positiva". 5i se carga cámar¿ con una emulgo-
posit¡va, se filma con ella, por ejemplo, titu¡os de letras blancas sobre fondo negro, y sr
procesa aquella emulsión, el resultado será una ¡magen negativa (letras negras sob=
fondo transparente). La emuls¡ón destinada a regrabaciones de sonido ópt¡co es. segr
las fábricas, un positivo de son¡do ópüto a pes¿r de que resu¡tará un negat¡vGsonidc

Como es evidente, para un editor, los términos negativo y pos¡t¡vo se refenri
d¡rectamente a la imagen rcsultante, se¿n cuales fueren las característ¡cas de ¿s
emulsrones usadas.

En producc¡ones blanco y negro los filmes usados son:

Negat¡vo or¡ginal en cáma? (Panchrcmatíc Negat¡ve Filn).
Pos¡t¡vo para la copia de trabajo (Release Positive Filml.
Negat¡vo son¡do en grabac¡ón ópt¡ca (5ound-Record¡ng Pos¡t¡ve F¡lm).
Pos¡t¡vo para las cop¡as compuestas (Release Pos¡tive F¡lml.

Cuando se usa en cámara un film reversible5g y se desean muchas copias de:
producción, los pasos son los sigu¡entes:

Revers¡ble oiginal (Reversal Camera Filml.
Dupl¡cado de negat¡vo (Dupl¡cat¡ng Neg. Film],
Posit¡w paÍ¿ cop¡a de trabajo (Release Pos¡tive Film)
Negat¡vo son¡do (Sound-Record¡ng Posit¡ve F¡lml.
Posltivo para copias compuestas (Re/ease Pos¡t¡ve F¡lm\.
te ReveBible, 3e¿ blarro y negro o cotor, es un f¡lm que lufre un doble proceso, prirnero como neg¿uE ¡

lu€go como posit¡vo El rerrlt¿do fiñal, por lo tan¡o, er que l¿ misma emutsión expuest¡ en la éñár¿ puede =
proyectada como un porüvo.

423
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Cuando se neces¡ta dupl¡car los negativos, sea por cuidar de r¡esgos al negat¡vo
orig¡nal, o por tener que env¡ar negal¡vos a otros países, el proced¡m¡ento cons¡ste en
duplicar mediante una cop¡a de tonos suaves (s¡n el contraste de las copias de exhibic¡ón)
que lleva el nombre de cop¡a ¡n¿ste¿ De este rnaster post r€ (o positivo maestro) se
sacarán losdupl¡c¿dosde negativo deseados, que darán or¡gen a otras copias compuestas
de exhibición.

EL LADO DE LA EMULS¡ÓN
El ed¡tor deberá conocer con precisión cuál es el originalde cámara de donde procede

su cop¡a de trabajo
Lo más ¡mportante será saber si procede de un negat¡vo or¡g¡nal o de un reversible

de émara.
Recuérdese que el nombre de film (original) se aplica exclusivamente al film usado

en cámara.
En toda filmación, el film puesto en cámara sr'ernpre debe tener su emulsión hacia

el lente, o sea hacia el sujeto (lám¡na 82{).

d. laCopia

Lróml¡a E2
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De aquínace la diferenc¡a fundamental entre una emuls¡ón negativa y una emulsiór
reversible puestas en cámara. En el primer caso es una emulsión 'negativa' Ia que min
al sujeto. En el segundo, es una emulsión "positiva" (porque el resultado final de un filr
reversible es una ¡magen "pos¡t¡va").

Para comprender el asunto'lado de la emulsión' ¡mag¡naremos que la misrn¿
filmadora se translorma en proyectora y en copiadora. 5i ¡a emulsión negativa reprodu-
al sujeto y después del proceso se quisiera mirar la imagen negativa en pantalla, bastar¡
colocar el negat¡vo en idéntica posición dentro de la f¡¡madora-proyectora y hacer pasd
luz a través del negativo y del lente para que el sujeto quedara en la m¡sma pos¡ción sobrE
pantalla; es dec¡r, con el lado izquierdo y el lado derecho, aniba y abajo, iguales a h
realidad (Lámina eua). Claro está que la imagen se proyectarÍa en negat¡vo.

Supongamos ahora que queremos hacer una copia pos¡t¡va dentro de la misrr¿
filmadora. La película posit¡va virgen (¡aw.stock) debería ir entre la emulsión del negali\c
y la ventanilla de la f¡lmadora; ambas emuls¡ones, la negat¡va y la positiva virger.
tocándose; porque de ninguna manera se puede lograr una copia nítida a través de ¿
base del negativo (Lámina sz<). La luz para copiar deberá atravesar el negat¡vo y c¿€r
sobre la emu¡s¡ón del posit¡vo. lmag¡nemos procesado el pos¡t¡vo y, qu¡tado el negati\É
de la filmadora donde volvemos a colocar la copia positiva, en idéntica posición a la qr:
tenía durante el procedimiento de cop¡a. S¡ hacemos pasar luz a través de la cop¡a y (b
lente, veremos en pantalla al sujeto en su misma posición real (Lámina 82¡).

Este modo de ¡maginarse el procedim¡ento es út¡l para comprender definitivamen:e
lo que sucede a la imagen y a la posic¡ón de los filmes en filmadora, copiadora ¡
proyectora. Lo importante de retener es que la emulsión negat¡va m¡rc hacid el sukto (s
fuese proyectada debería mirar hacia pantalla). La emulsión pos¡t¡va, en cambio, no debÉ
mirar hacia pantalla; es la base del posltlvo la que mira hacia pantalla, para que el sujee
aparezca en su oosición real.

5i atendemos ahora a una emulsión reversible, tendremos que: en cámara, corrc
siempre, la emulsión debe mirar hacia elsujeto. Procesado elfilm reversible obtendremc6
una imagen pos¡tiva, que en proyectora deberá quedar en la misma posición que estab¿
en la f¡lmadora. Por lo tanto: un o ginal reversiue de cámara debe ser proyectado ccr
la emulsión hac¡a pantalla. O sea, la posición contraria a la de una copia-positiva ch
negativoor¡ginal.

Este asunto es mucho más ¡mportante de Io que pueda ¡maginarse a primera vista
pues son innumerables los tropiezos de muchos pr¡nc¡piantes que mezclan en movicÉ
trozos de copias de trabajo que proceden de diversos originales y después de terminadc
el arduo trabajo de edic¡ón y sonor¡zación, se topan con barreras insalvables en el arma&
del negativo en la copiadora. El asunto se complica más aún en filmes de re mm de un¿
sola perforación.

Para aclarar más el panorama será útil un cuadro sucinto de las famil¡as de copias !
duplicados, a los que añadiremos dos siglas para ind¡car sus posic¡ones del lado emuls¡o.
Estas serán: rs (emulsion to the scrcenl y Bs (base to táe screen); lo cual podG
interpretarse como "emuls¡ón hacia la pantalla" y "base a la pantalla", respectivamente (5
cze).
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Cuando de un reversible original bianco y negro se quieren hacer copias compuest¿s
(imagen y sonido) directamente sobre otro reversible (b/ack¿nd whitereversal-p nt), 

"son¡do será positivo, enrollado B.
Cuando se trata de un original en color se tendrán en cuenta las siguientes normas

r Si se quiere hacer copias compuestas directamente Sobre otro reve5ible-cot '
(copia reversible en color), elson/do será negativo, enrollado B.

:. Si se quiere hacer un internegativo en color y de éste s¿car cop¡¿s compuest-
sobre positivo<olor (color-posítívepr¡nt'), el son¡do será negatívo, enrrollado A.

r 5i se quiere hacer un internegativo blanco y negro \B/w internegatlve) y de é5::
sacar copias compuestas sobre posit¡vo blanco y negro (a¡w positive pint) , el son¡do se,=
negatlvo, enrollado A. (lgual que si se tratara de un original reversible blanco y negr:
como puede verse en el cuadro anterior de Ias genealogías diversas).

Recomendamos el estudio del handbook publicado por Association of Ciner:¿
Laborator¡es (AcL)60 Recommended Standards and Procedures for Motion Picturc L¿fr"-
ratory Setvices, que conviene tener a mano como guia de muchos asuntos que concierne-
al ed¡tor.

ENROLLADO

Todo f¡lm virgen o r¿w-stock suele ser entregado por las fábricas enrollado con =
emulsión adentro. Es lo que se llama emulsión side in.

En los filmes de 16 mm de una sola perforación (perforated one side) cabrán dc:
maneras de enrollarlo, según el lado en que quedan las perforaciones. Para ponerse o€
acuerdo se ha adoptado la denom¡nación de enrollado (o windingl a y enrollado a.

Enrollado A Enrollado B
Emulsicín Adentro

Lám¡na 83

Para d¡stinguirlo, sígase el s¡guiente método: tómese el rollo vertical y con la man:
izquierda, de tal manera que la punta del f i lm se desenrolle por arriba y hacia la derecha
Si las perforaciones quedan hacia la persona, se trata de enrollado A; si quedan hacia e
lado de afuera se trata de enrollado a (Lámrna s:).

Ú rer5, K Street. N.w, Wash¡ngton, oc 2m6.tu.

Enrollado A



Toda cámara filmadora ex¡ge un enrollado B.
Todo grabador óptico exige:

r. Enrollados. para un negat¡vo son¡do que se destin¿ ¿ copias compuestas con imagen
de negativo{riginal.

2. Enrollado a, para un negativo sonido que se destina a cop¡as compuestas con
¡magen de revers¡ble original.

NorA: es conven¡ente fijarse que el tipo de enrollado puede ser camb¡ado con un
solo enrollado de todo el s¿ock. Porque, en el fondo, todo film de una perloración
es siempre igual y lo único que camb¡a es la d¡rección del enrollado; en otras
palabras, bastará con dejar al extremo de s¿l¡da loque estába en el núcleo, mediante
un enrollado completo en la misma dirección: o sea, dejando siempre l¿ emulsión
adentro.

ORIGINAL JUZGADO POR LA COPIA DE TRAEAJO

Como hemos dicho, el editor trabaia exclusivamente con su copia de trab¿jo y no
suele tomar el negativo original. S¡n embargo, a través de su cop¡a de trabajo deberá
adivinar lo que pudiese contener el original, para ev¡tar problem¿s ulteriores. A con'
t¡nuación enumeramos los factores que deberá tener presentes, cuando recibe la coPia
de trabajo, y los escollos que evitará.

r. No mez(laÍ negat¡vo3 de d¡verso or¡gen
No mezclen nunca tomas sacadas de negativo or¡ginal, con tomas sacadas de original

revers¡ble. Las conocerá fácilmente porque resultarán cop¡as de trabajo con emulsión a
lado diverso.

5i la mezcla es de suma importancia (por ejemplo, tomas de un documento
irremplazable) no se intente editar la mezcla sin consultar detenidamente con el labora-
torio.

Recordemos, una vez más, la razón de esta alerta: cualquier duplicado de negativo
sacado de un original reversible mediante una copiadora de contacto quedará con la
emulsión al otro lado con respeclo a la emulsión de un negativo original de cámara y,
por lo tanto, las cop¡as pos¡t¡vas tendrán emulsiones a lado distinto.''

Como regla práctica, dest¡nada a evitar grandes dolores de c¿beza en las copias
finales (release composite pr,'hts), toda producción que se ha iniciado con negativo
original en cámara deberá cont¡nuarse con este mismo material; y todo f¡lm ¡niciado con
original reversible en cámara deberá continuarse sin ninguna toma con negativo en
camara.

Este asunto se torna delicado en films de 16mm, toda vez que este formato exige
perforaciones a un solo lado, para dejar al otro lado el track de son¡do.

6t Las copiador¿s de contacto (<orl¿ct r,nte's) ne<esanamente tr¿bajan con añbos filmes en cont¿<to

de amb¿s emulsiones (la emultión del negBtivo'e€ b€s¿'. como 5e d¡ce en algunos laboralonos, con la ernrlsión

del pos¡tivo virgen o r¿r¿.slbct). tat copi¡doras óptic¿s (opt¡talptinteri), en <¿mbo, Pueden cop¡ar '¿ través de

l¿ base' del negaüvo, pero tale5 máquin¿s son menos comun4 que l¿s de cont¿cto Memát, esl¿ últim¿

op€r¿oón sólo podrá ha@6e coñ negativos de doble perforación, en !6mm.
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431 2. Negativos 50n¡doópt¡(o €n corre(to enrollado
Aunque este asunto no atañe directamente al ed¡tor, es de gran ¡mportancia que e

conozca los pos¡bles problemas de un negat¡vo son¡do, especialmente cuando liega a s.s
manos un film de afic¡onados, qu¡enes pierden t¡empo y d¡nero en regrabac¡ones ópt¡cé
pedidas a las salas de son¡do, sin aviso previo acerca del tipo de f¡lm imagen (5 a27).

3. Rayas, manchas, p¡zcas y veladuraj
Cuando el ed¡tor derubra rayas, manchas o p¡zcas molestas en una toma, debs"

determ¡nar de inmediato s¡ tales defectos están sólo presentes en su copia de trabajc:
si se encuentran también en el original de cámara.

Para saberlo no es neces¿rio rsr'is¿r el negati\o original, sino sólo atenerse a ¿
siguiente norma: toda mancha, raya o p¡zca del negat¡vo original se reproduce corrc
transparencia en la copia pos¡t¡va. Por lo tanto, las rayas serán blancas en la copia, é
veladuras serán lum¡nosidades, las p¡zc¿s serán puntos blancos en la copia de traba,:
cuando son defectos del original. Si los defectos son negros u obscuros, son sólo de ¿
copia de trabajo.

Lo contrario sucederá cuando el original de cámara es un reversible. Por lo tani:
será más d¡fíc¡l cerc¡orarse, dado que las rayas de la copia de trabajo (obscuras en pantal€
serán iguales a las rayas o pizcas del or¡ginal (también obscuras en pantalla al proyecB
la copia de trabajo). Este problema hace, al m¡smo tiempo, más seguro a un film ccr
rever¡bles de cámara, toda vez que las rayas obscuras y las pizcas negras no son ta-
molestas para el espectador, como las rayas y pizcas blancas que distraen notablemente

Cuando las tomas de or¡ginal negat¡vo son de gran valor y están rayadas, se podE
acud¡r a los diversos s¡lemas de coat(o barnices protectores y de penetración) que hacr
desaparecer en gran parte aquellos defectos.

a. Tomas luera de fo(o
Por lo general, tod¿ toma que resultó defectuosa por falta de nit¡dez, debe s€r

descartada de inmediato. La mov¡ola engaña nuestra visión por su pantalla pequeñ¿ _.
sus sistemas ópt¡cos dest¡nados a la sola edición. Es fundamental juzgar la nilidez de ¿
imagen en la sala de proyección, antes de cortar y ordenar el mater¡al de Ia copia oe
trabajo.

lgual cosa podrá decirse de los posibles remezones defectuosos de la cámara, qL€
no se perc¡ben con clar¡dad en moviola.

Como es muy fác¡l que se deslicen algunos de estos defectos durante la edic¡ón, será
útil proyectar la copia de trabajo en pantalla grande antes de entregarse a la tare¿
definitiva del f¡hecut (o corte def¡n¡t¡vo).

s. Num€rac¡ón de p¡eta¡e (edge Dumbers)
Todo negat¡vo original lleva en el borde un número de, por lo menos, cinco cifr¿s

que señala el piet¿je. Estas cifras negras se cop¡an blancas en e¡ borde del pos¡t¡vo. De
este modo toda cop¡a de trabajo (workprint) llevará una cifra diversa cada pie. En :s mrn
será cada zofotogramas (= r pie)y en re mm será cadaqo fotogramas (= r pie). Tales cifras
harán posible después, durante el corte del negativo, ubicar la correspondenc¡a precis¿
entre los trozos cort¿dos por el editor y su correspond¡ente ¡magen negat¡va.
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Eleditortendrá especial cuidado, cada vez que corte trozos de tomas muy pequeños,
de fi jarse si han quedado cifras de pietaje. De Io contrario, deberá anotarlas y entregarlas
al cortador de negat¡vo Para obviar este problema algunas fábr¡cas han adoptado un
sistema de cifras para stock de 16 mm, también cada 20 fotogramas (r/2 pie).

Si las producc¡ones son muchas, o si la numeración del original resultara poco nítida, 435
se puede ¡mprim¡r una nueva numeración, a la cual se pueden añadir dos letras iniciales
que ayudan a identificar una producc¡ón Por ejemplo MDooo, que se repite en cada pie
del original y paralelamente en c¿da p¡e de la copia de trabajo. Este tipo de numeración
se llama: cód¡go entintado de numeración o números de código entintado. Debe
solicitarse a los laboratorios anles de cortár los filmes, pues de lo contrario, unos pocos
fotogramas substr¿ídos bastarían para desincronizar amb¿s bandas al ser puestas en la
máouina rmoresora.

EMPALMES DE LA COPIA DE TRABAJO

Dado que la artesanía en moviola es un continuo cortar y empalmar frlmes, es 436
importante adquirir habil idad y conocer los medios para ello.

Desde hace ve¡nte años se comenzó a usar el tapeadhesivo para agil izar los
empalmes. Antiguamente los ed¡tores raspab¿n con cuchil la y pegaban con cemento los
fi lmes. Las moviolas eran un montón de engranajes y rodamientos (lubricados> con polvo
de emulsión. Actualmente se usa tape'adhesivo que, puesto por ambos lados, sujeta por
largos períodos de trabajo rn copión imagen.

Hasta hoy todavia no se logra una máquina ráp¡da para empalmar Esta operación
conlinúa gastando un buen porcentaje de la energía nerviosa del editor. Es evidente que
los inventores han ignorado especialmente este campo del cine Parece como si los
ingenieros no se hubiesen sentado lamás a edita¡ o los que pudiesen haberlo hecho han
carecido de imaginación.

La verdad es que las moviolas, aun las más avanzadas, son mecanismos que tratan
bastante bien al f i lm y bastante mal al editor 5i no, ¿cómo explicar la absurda pérdida
de tiempo y de esfuerzo que significa sacar los fi¡mes de sus recorridos para cualquier
marc¿, corte o empalme, y volver a enhebrar los fi lmes en los rodil los y ventanil la y dejarlos
en correcta tensión cad¿ vez que se dec¡de cort¿r unos pocos cuadros? ¿Acaso es
imposible construir un desvío del f i lm excedente que permita empalmes bajo acción de
pedales, entre dos fotogramas determinados y sujetos por pinzas dentro del recor¡do?

Lo que sucede es que los editores son pocos en el mundo. La mayoría de ellos no
lev¿ntarían un dedo por cambrar sus métodos antiguos. Cuando no hay venta masiva,
las fábricas prefieren no complicar sus sistemas tradicionales

PRTMER CORTE Y ORDENACIÓN DE TMAGEN

foda fi lmación de una producción se hace en el orden que exige la economÍa de 437
tiempo, viajes, escenografías, e'tc. La copra de trabajo, por lo tanto, l lega a manos del
ed¡tor en un orden completamente diverso al señalado por el guión técnico.
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El ed¡tor debe conar las tomas y ordenarlas. Esta pr¡mera ordenac¡ón inclut€
generalmente las claquetas iniciales de cada toma, especia¡mente aquellas que pertene
cen a tomas con claquetas de sonido directo ($ lsr). Para este pr¡mer armado necesiu
tener a la v¡sta elgu¡ón técn¡coy las anotaciones hechas durante elrodaje por la sc'ptgr'
o/y el ayudante de d¡rección. En tales anotac¡ones encontrará explicaciones de por qué
se repitió una toma (takes y retakes) y cuál de ellas fue estimada como la más sat¡sf¿ctoria
Otras claquetas dirán: T1MA 2s. DEFENSa. será éste un protectiorrshot para facilitar e
montaje de un d¡á¡ogo (5 262).

El film imagen no está aún ed¡tado, sino sólo en orden. Carece de tetnpo, porqu€
sus tomas están excesivamente largas por cabeza y pie. En muchos casos han quedac:
varias tomas seguidas, sin decidir aún cuál será la definitiva. Es el momento en que e
ed¡tor puede contemplar repetidas veces todo el materíalque caerá en sus manos.

Algunos editores arman por separado las escenas mudas, de las escenas con sonro:
directo: sabedores de que es ¡mposible juzgar la calidad de una toma o planear los cortes
de tomas con sonido, m¡entras no se vean y escuchen simultáneamente. Este prime-
armado de las escenas con diálogo es rápido, pues cada toma.¡magen se añac:
simultáneamente con su b¿nda magnét¡ca paralela, ajustando el primer fotograma c:
claqueta cerrada (Lám¡na 88) con la em¡sión sonora característica que trae el filrr
magnético. En los casos en que en med¡o de var¡as tomas con sonido deban ¡ntercalarr€
otrastomas mudas, se añade un /eader(un f¡lm sin uso)que supla su longitud en la bancj¿
sonora. Así se logra que las escenas o secuencias con diálogos queden en rollos mayores
s¡ncronizados por un start inicial ($ aez. nsr)

LA PRIMERA EOICIóN (corte aprox¡mado)

No es conven¡ente comenzar a trabajar con una sola secuencia y tratar de pulir¡a i
ritmarla minuciosamente. Lo mejor es ir tratando el film completo en cada una de las
etapas. De ese modo se at¡ende permanentemente al aspecto total de la obra ($ lz, or
oz), a los valores armón¡camente barajados, y se percibe mejor la exigenc¡a de diversos
ritmos o tempos en cada escena y en cada secuencia.

Terminada la primera etapa de ordenación ($ r:z) y su revis¡ón total(S a38), se ¡n¡ci¿
la edición propiamente tal, con una pr¡mera selección de las tom¿s (f¿kes) que serán
dejadas y se ejecutan los cortes más evidentes. El resultado de esta etapa suele presentar
ef film con todas las tomas b¡en despunt¿d¿s y sólo con las tomas necesar¡as. IoÍn¿
despuntada signif¡ca un trozo de imagen al que se le han eliminado los momentos
muenos de principio y fin, de cabeza y pie, quedando sólo lo que podria aprovecharse
en el montaje definitivo. Tal edición primera se llama corte aproximado (rough{ut ).

De aquí se pasa al corte fino, que exige pulimiento de todos los detalles de
continuidad, r¡tmo y estilo de montaje.
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El mater¡al

EFECTOS VISUALES

Llamemos asía todos los cambios que puedan hacerse sobre una imagen fi lmada. 440
cuya finalidad sea acentuar las lransiciones entre una toma y otra En EU son llamados
specl¿/ effects y se cuenta con una serie de nuevas máquinas y procedimientos de copia
para realizarlos.

El editor debe conocerlos por tres motivos: primeramente para saber cuéles son los
disponibles en los laboralorios, cuándo conviene usarlos como elementos del montaje y,
en tercer lugar, cómo deberá marcar sobre la copia de trabajo el efecto deseado.

1. cuáles son los efectos 441
Los más importantes son los destinados a servir de puntuac¡ones al lenguaje

cinematográlico Ellos son, especialmente, fading, disolvencia y doble exposición.
Fadíng es el nombre genérico de todo fund¡do de la imagen F¿deout es el

obscurecimiento paulatino de la imagen, que va desde su densidad normal hasta el negro
total.

Fadeín es el inverso; desde negro total a densidad normal 5e lo puede usar con
obscurecimiento rápido o ¡ento, que (según los sistemas más comunes) son de to.:+, :2,
a8, 6a y 96 fotogramas El fade standatd es de 4s fotogramas (z segundos).

Dlsolyencr'¿ es una sobreimpresión de un fadeout y de un faden Al m/imo tiempo
que el pie de una toma va desapareciendo, la cabeza de la toma s¡guiente va apareciendo
encima. Por lo tanto, no se produce obscureclmiento, dado que la nueva imagen surge
sobre la otra.

El largo st¿nd¿rd de una disolvencia es de 48 fotogramas, pero se puede alargar o
acortaL según las posrbil idades que olrece cada laboratorio.

Dobte exposíc¡ón es una sobreimpresión (super¡mposure) de dos o más imágenes.
Las dos o más imágenes se ven una sobre la otra en pantalla Su longitud depende del
asunto que se trata en el argumento o en el montaje de la secuencia.

Otro extenso grupo de efectos son los wpes o cortinillas, cuya forma varÍa según la
fant¿sía con que se les hace: persianas de altcabajo, laterales, estrellas, círculos. rodil los
giratorios, etc Cada laboratorio ofrece una lista de todos los que puede efectuar en sus
máquinas, l lamadas copiadoras ópticas

De otros efectos no hablamos aquí, por no tener relación con el trabajo del ed¡tor.

2. Cuándo conviene usarlos 442
Hoy día se usan muy pocos efectos en l¿ sintaxis del montaje. Confiando en la rápida

captación de las relaciones argumentales entre una escena y otra por p¿rte del especta-
dor, los directores preÍieren no "realentar" la accrón con f¿dings o disolvencias El salto
directo o corte directo"' se usa, srn titubeos, entre el día y la noche, un sit io u otro, el
comienzo y el término de un viaje, sin que medie efecto alguno entre ¿mbas escenas.

5in embargo, hay momentos en que un efecto se torna rndispensable Los lades
(out-in) son necesarios para separar dos secuenci¿s donde el asunto cambia por completo.
Los disolventes son usados especialmente para relacionar dos asuntos, para sintetizar un

6? Lámese co(e diecto o straight<u¡ alpaso de una tom¿ ¿ otra sin efecto ¿lguno
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paso de t¡empo entre dos épocas d¡versas, para volver atrás en algo que pasó largos añcr
antes ( f/aslFback).

La doble exposición se usa espec¡almente en títulos; pero son un recurso eficaz pa-.
relacionar y s¡ntetizar el t¡empo y el espacio.

43 ¡. Cómo se marcan sob.e la cop¡a de trabajo
Dado que la inmensa mayorÍa de los efectos no se hacen en cámara (duranle ¿

filmación) sino que se determinan sobre la copia de trabajo ya ed¡tada y se realizan dese
el negativo orig¡nal (comúnmente a través de duplicado. $$ o:r,nz:), el editor debe deg
muy claramente indicado dónde va cada efecto y qué dimensión tendrá.

La Association of Cinema Laborator¡es (Acr) de EU ha indicado varias marc¿:
adoptadas como convenc¡ón, para señalar los efectos más comunes, y algunos otrcs
datos út¡les acerca de las tomas y empalmes. Tales marcas convencionales son seis (r=
Lámina aa). La marca s¿, "toma extendida", se refiere a tomas que, por rotura G
perforaciones u otras causas, debería ser más extensa y ocupar los fotogramas de /e¿og
que se dejaron en su lugar, dentro de la cop¡a de trabajo. La marca sa indica cortes.
empalmes equivocados en medio de una toma y que no deben tenerse en cuenta.

Todos estos seis tipos de marca son ¡ndicac¡ones que atañen directamente a i3r
encargados de cortar el negativo original.

f¡rdo in

J--=--:l.-'j

Lámlna 8¡¡

EFECÍOS ÓPTICOS DE COPIADORA

De esta compleja materia técnica, que pertenece a laboratoristas, copistas y cort;
dores de negativo, el editor debe conocer algunos aspectos que atañen d¡rectamente ¿
su cone de la copia de trabajo y a los efectos que deje señalados.

fade out

dissolve

double exposure

to¡na extendida

eñpa,lrnes rro wélidos
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Las máquinas copiadoras actuales están prov¡stas de sistemas adicionales para hacer
fadings.

Sin embargo, es necesario saber las l¡mitaciones del sistema actualy sus ex¡genc¡as
preparatorias. Ante todo, téngase presente que un fadng sobre pelkula positiva virgen
se lograría si la luz de la copiadora fuera aumentando hasta ennegrecer su emuls¡ón. Esta
operación no resulta práctica n¡ perfecta, Por esto, el uso del fader automático se hace
sobre originales reversibles, que se pasan a un duplicado de negativo (en blánco y negro)
o a un internegatúo (en color). Como es lógico, al operar el fader, la luz de la copiadora
va d¡sm¡nuyendo hasta cero, con lo cual la película positiva virgen va quedando cada vez
más tansparente. La transparenc¡a total, delfinaldel efecto, quedará negra en las copias
pos¡t¡vas.

Cuando el film original es un negativo (de cámara), los efectos deberán hacerse
solamente entre el positivo maestro ($$ nu:, azs) y el duplicado de negat¡vo. En otras
palabras, el pos¡t¡vo maestro se saca del original negat¡vo sin efectos de cop¡adora; éstos
quedarán impresos solamente en el duplicado de negat¡vo.

En resumen: todo f¿drng de copiadora debe hacerse de una imagen positiva a una
película posit¡va v¡rgen en negativo.

PIsTAS A Y B (Tablero de ajedrez)

Pasemos ahora al efecto disolvenc¡a ($ nlo) en copiadora. Es factible solamente
cuando el original reveBible o el pos¡t¡vo maestro están armados en dos bandas divers¿s,
en el s¡stema llamado pistas A y B, "t and s rolls" o'checkerboard" (- tablero de ajedrez)
(Lámina 85).

El armado en pistas A y B exige una serie de precauciones y técnicas delicadas; pero
sus ventajas son insuperables, no sólo en la confección de los efectos mencionados, sino
especialmente en disimular absolutamente l¿s pegaduras, siempre molestas. en las cop¡as
oe 16 mm.

Antes de ensayar este t¡po de armados de negativos o de reversibles re mm, será
¡nd¡spensable documentarse bien en sus dos ¿spectos más críticos:

1' La cola negra (que alterna en cada banda con-una imagen en la otra b¿nda)debe
ser el m¡smo t¡po del film usado para imagen-br

2' Las pegaduras se harán con una máquina especial (que no raspe sino afuera del
lolograma útil) y se pegarén todas las cabezas de toma en una dirección, para
después empalmar todos los pies de toma en la dirección contrar¡a. Este cambio de
dirección se hace para raspar exclusivamente la emulsión del film imagen; nunca la
del /eader (ver Lámina ss).

6r Por ejemplo, sr se arma en '^y r' un onginal Ekt¿chrome Kod¿k r25r. j€ detrerá vehr ¿ plen¿ luz, y luego
proces¿r, una c¿ntidad del mismo stcck 7r5t equivalente a l¿ longitud de toda la producción.

s Por copiadora se hace pasar la bandaa. Luego se vuelve a enrollar de cabeza l¿ pe¡iqrl¿ posiüvó virgen
semiexpuesta y. ¿justada sincrón¡<¿Í€nte, s€ hace p¿s¿r la b¿nda s que imprimirá las lagun¿s no expuestas que
dej¿ron las colas negras de banda a.

sEsta oper¿(¡ón sólo puede ejeot¿rse mediante una rincroni¿ador¿ (Lámin¿ se, 5.5¡).

u5
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Como el ',1 y a" cons¡ste en dos bandas o rollos,a que alternan cada toma-¡mag€-
con una cola negra, cuya d¡mens¡ón (la de /eader) es-críticamente med¡da y cortada segú.
la long¡tud de la toma-imagen de la otra banda,b5 es fácil suponer la posibi¡idad oe
sobreexponer dos imágenes en la copia resultante, sea una d¡solvencia o una dobe
exposición ($ ar). Bastará con que una toma.¡magen vaya más allá de lo que ocultaría !:
cola negra. como puede verse en Lámina 85

Lám¡na 85

Pasemos ahora a los datos que atañen d¡rectamente al editor cuando p¡de efecto6
enprstasayB.

Supongamos que piensa en una disolvencia de 4s fotogramas entre las tomas 7 y E
de Lámina s6.

Comenzará por constatar que las tomas 7 y 8 tengan por lo menos 26 fotogramas
más de lo que él dejará en la copia de trabajo.

Sólo asíel cortador de negat¡vo podrá armar este efecto, talcomo muestra la Lámin¿
se: zs fot. más en cas de t.8 y 26 fot. más en prE de t.7 Cortará la copia de trabajo en el
sit¡o medio de la futura d¡solvencia y allí hará la marca de disolvencia (ver Lámina u). y
añadirá sobre el film la cifra deseada (o sea, ls fot.).

Cuando se trata de marcar un fading (fade-out fadein, \ utl no es necesario ej
armado 'a y e"; puede ejecutarse con reversibles o positivos maestros armados en rollo
único.

r
Lám¡na 86

13 A

6 B

26 fot.



CAPITUTO TERCENO

EL MATERIAL DE SONIDO

lo5 Frt¡itEgsoNtDo

1. Son¡do óptko. La grabac¡ón óptica es el resultado de una señal de luz modulada por
un galvanómetro e ¡mpres¿ en la emuls¡ón del film. Después de term¡nada la grabación,
el f¡lm expuesto es somet¡do a proceso de laborator¡o, El revelado de la emuls¡ón hace
aparecer el track sonoro al borde del film, como zonas de diversa transparencia y
opacidad.

Cuando el film original de ¡magen es un negativo, el sonido también deberá ser
negat¡vo. El negat¡vosonido, pues. es la matriz original de las copias sonoras. por la
máquina copiadora pasará primero el negat¡vo ¡magen, tocándose su emulsión con la del
mater¡al positivo virgen. Terminado un rollo, se volverá a meter el pos¡t¡vo (con ¡magen
compuesta) en la copiadora, ahora en contacto con el negativo sonido y con un rayo de
luz que sólo copia el track sonoro.

Este negativo sonido, cuyo destino conocemos, no debe ser sometido en moviola.
Cualquier raya o pizca sobre el track de modulac¡ón se convertirá en ru¡dos y chasquidos
en la copia. Para que un negat¡vo sonido esté en cond¡c¡ones de ser copiado necesita
estar totalmente seco, lo que demora varios días. La humedad lo hace más delicado aún
en su manelo.

Así como una copia sonora es muy res¡stente a las rayas y sigue escuchándose bien,
el negat¡vo es frágil, por cuanto las rayas y pizcas negras se transforman en ¡nanchas
ó/¿nc¿s en la cop¡a. Y, en la celda fotoeléctrica, todo lo que es transparencia, es luz y es
sonido; lo que es negro es silencio.
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2. F¡lm magnétko. El ¡nvento más práctico y más económico para la cinematograf-¿
lo constituye la grabac¡ón magnét¡ca. Añád¿se la alta fidelidad alcanzada en su respues:
sonora y la tenac¡dad de la emulsión deóxidode hierro paratolerar eltrajín de una ed¡c¡ór
para confirmar su supremacía.

El copión imagen es una cop¡a de trabajo dest¡nada a ser f¡nalmente tirada a i¿
basura. Juntamente con ella, el editor trabaja en moviola con el film magnético. Es mu¡
importante recordar que este f¡lm sonoro no suele ser una cop¡a de trabajo, s¡no qLÉ
merece el nombre de maste/ de son¡do, dado que de su contenido saldrán las mezcla;
o regrabaciones de sonido y las regrabaciones defin¡tivas. Por lo tanto, su resistencia a
trabajo debe ser defendida del abuso en el trato.

Ante todo, se trata de una modulación magnética que no debe exponerse a ningur'
tipo de magnet¡smo extraño. Las t¡jeras deben previamente desmagnetizarse en u.
degausser o borrador de c¡nta.

Los bordes del film, especialmente el que lleva la modulación, no habrá de sufr'
presión de los dedos y menos con transpiración.

Sobre los empalmes se ejercerá el mayor cuidado ($ a6s).
Los f¡lmes magnéticos de mayor uso en moviola son de ¡: mm, t7.s mm (o mediGr:

y l5 mm.
El film de re mm se usa con p¡sta de grab¿ción al centro (centraltrack) en Europa

y con pista ¡ateral (edget¡ack) en ru.
Las cabezas magnétic¿sde play-back de moviola deben ser cambiadas de p¡sta segúr

el tipo grabador uodo para regrabar

Estos términos 'central-tracl( y "pista de son¡do lateral", se refieren ¿ las llamadas
películas magnéticas, o sea filmes cuya base o soporte está cubierta de lado a l¿do po'
emulsión magnet¡zable de óxido de hierro (c y r en Lámina ez).

E
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Marcas de slncronlsmo 271

Se fabrican, además, filmes con emulsión fotográf¡ca (negat¡vos de cámara o
pos¡t¡vos de cop¡a) que llevan pelkula de imagen con pista de sonido magnético,consi+
tente en una franja de óxido de hieno aplicado sobre la emuls¡ón en el sit¡o que ocuparia
la banda ópt¡ca (M en Lámina ar).

Esta película puede venir en el mater¡al virgen (raw stock) y no sufrirá de
sprend¡miento durante el pro(eso de revelado, fijado, lavado y secado, ni merma en el
sonido grabado antes del proceso; como también se podrá colocar dicha película sobre
un film ya procesado.

cÓMo 5E oRIG¡NAN LAs GRASACIoNES MAGNETIcAS

El ed¡tor debe conocer la procedenc¡a de los filmes magnét¡cos que él recibe. No solo
porque recibe rollos de diálogos, música y efectos por separado, sino también porque los
diálogos serán de muy diversa naturaleza si son directamente grabados durante la
filmación. o s¡ son producto de un doblaje; s¡ son grabados con aparatos sincrónicos o
de velocidades aproximadas, etc.

SONIDO DIRECTO

Llámase así a toda grabación de sonido (y espec¡almente de diálogos) que se realiza
simultáneamente con la filmación.

S¡ no es el exclusivo caso de una entrevista para telev¡sión, donde las tomas sobre
un sujeto hablando son de larga duración, nunca se graba el sonido dentro de la m¡sma
cámara que f¡lma, es decit sobre el mismo film-imagen,

La grabación se realiza en grabadores magnéticos'que corren a velocidad exacta,
controlada por motores sincrónicos.

Lo ¡mportante para el ed¡tor es conocer el sistema de señal de part¡da sincrónica.
Señal que deberá quedar impresa en el film-imagen y en el film-son¡do magnético.

C¿APPER o CLAQUETA

Toda toma debe quedar ¡dentif¡cáda durante la f¡lmac¡ón med¡ante una p¡zarra
puesta frente a cámara, quedando ¡mpresos los datos princ¡pales. De éstos, los más
necesar¡os son: el nombre de la producción, el número de la toma según gu¡ón técnico,
y el número del t¿ke (Lám¡na ss).

451
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orr': Lamentamos tener que us¿r el término -toma" en español y take en ingl6
pero la confus¡ón reina no sólo en nuestros países hispanos, sino en toda ¿
term¡nología delc¡ne. Los ¡ngleses y norteamer¡canos dirán sceneen lugar de nuess¿
"toma". Son var¡os los tratadistas que se han quejado de la confusión y de la falta a
una convención internac¡onal. Ernest L¡ndgren,66 por ejemplo, se queja de este us
ambiguo y opina que scene debería apl¡carse solamente al concepto de escen¿:
parte de una secuencia, manten¡endo el uso de shot para cada c¿rrera de cámar=
que está descr¡ta y definida por el guión técnico. (Ver ! u).

Ahora b¡en, cuando la p¡zarra se usa en tomas con sonido directo, deberá poseer Ll-
brazo superior abisagrado que se golpea. De aquí su nombre de c/apper o c/¿queta.

El asistente coloca p¡zarra frente a cámara, poco antes de que el d¡rector dé la ord€.
de actuar a ¡os actores. A la orden de "cámara" el asistente espera un instanle con E
claqueta ab¡erta, la ciera con un golpe y sale de cuadro. La cámara, s¡n detenerse, lilrr¿
ahora la acción completa de la toma ensayada.

Al llegar este material a moviol¿, el editor pondrá en ventanilla-¡magen el pr¡rrÉ.
fotograma que muestra la claqueta cerrada (posición r de Lámina 8s) y desplazará ¿
banda magnética hasta escuchar el comienzo del chasquido producido por el golpe

En los estudios se suele anunciar en voz a¡ta el número de la toma y del t¿ke p¿r=
¡dentificar después los trozos grabados.

Otros sistemas de señal sincrónica, más modernos, son de carácter electrónico. L:
cámara unida eléctr¡camente al grabador produce una señal lum¡nosa que imprime e
borde del film y deja una pequeña señal auditiva sobre el t¿pe o film magnét¡co.

¿Hasta qué punto son necesarias estas señales de s¡ncron¡smo?
Para los c¡neastas que producen filmes en forma ¡ndependiente y que carecen de lc:

costosos equipos de una firma industrial¡zada, es út¡l saber que buscar un sincron¡$E
exacto entre imagen y sonido en moviola no es tarea difícil para el que t¡ene cie|.i
práctica, aunque la toma venga sin las mencionadas señales. Más aún, e¡ dejar de lac
las señas sincrónicas significa una economía importante en material virgen y en cin=
magnélica, toda vez que la cámara y los grabadores no pueden detenerse entre el c/¿pps
y la actuac¡ón.

Lo que c¡ertamente no debe descuidarse es el uso de esta pizarra con las numer¿
ciones dd toma y t¿kes. Esto no significará perdida de f¡lm, dado que bastan cuaü:
cuadros para ¡dentificar una toma. Por el contrar¡o, esta numeración se tornará en gr¿-
economía de t¡empo en moviola y mayor cuidado del negat¡vo or¡ginal cuando llegue e
momento de su corte y empalme.

RUSHES (o DAILIES,

Cada vez que una producción exige una d¡ar¡a revis¡ón del mater¡al lilmado,5e
procede alarmado sincrónico de las tomas con d¡álogo, en la forma más rápida posible
Para ello nada resulta más exped¡to que el uso de la claqueta.

6 fhe An of tt:f- film, ed. MacMillan comp¿ny, Nueva Yo*, ie6r, pág. 6e.
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El f¡lm expuesto en cámara pasa ¡nmed¡atamente a laborator¡o, donde es procesado
y cop¡ado. Esta copia esunwotkpint <oneliteD (5a20)que pas¿ a la s¿¡a de editor, donde
es armado sincrónicamente con el sonido, sin despunte de tomas, n¡ s¡qu¡era supresión
de las claquetas.

El ajuste sincrón¡co de estas tomas sonoras se real¡za en moviola, o s¡mplemente en
un¿ máquina síncron,2¿do¡a, que consiste en dos rodillos dentados que hacen pasar los
frlmes ¡magen (copia de trabajo) y sonido (óptico o magnético) en forma paralela. Es
accionada a mano mediante las enrolladoras laterales (rerynders), y cuando se usa
sonidomagnético va provista de una pequeña cabeza de p/ay-óack, que se apoya sobre
el track sonoro del f¡lm (ver Lám¡na 8e). 5¡ el filmson¡do es óptico, la señal de la claqueta
es v¡sible y no neces¡ta ser escuchada para ajustarla. De este modo el armado sincrónico
de los rushes se ejecuta rápidamente y pueden ser vistos y escuchados en pantalla
mediante una proyectora y un reproductor de son¡do, que corren s¡ncrón¡camente en
¡nterlock

Lámioa 89

MOTORES DE VELOCIDAD CONSTANTE

5i el grabador que recibe las voces de los actores no garant¡za una rcproducción
(play-backl a la m¡sma ex¿cta velocidad con que las grabó (recorQ,la sincronización en
mo/iola será muy dificultosa y, a menudo, imposible de lograr. Esto ocurre con la mayoría
de losgrabadores de cinta magnética corriente (de r7c de pulgada de ancho)que arrastran
la cinta mediante un c¿pst¿n o eje rotante, a base de roce o frotac¡ón con una rueda de
goma. claro está que la exactitud de este sistema dependerá más que nada de la calidad
del grabador. Un grabador profesional de r7a de pulgada (quarter-inchl, con velocidad u,s
pulgadas por segundo, del tipo Nagra, Uher, Perfectone, Ampex, etc., puede lograr
grabaciones y reproducciones suficientemente exactas como para confiar en sus resulta-
dos. Lo me.jor es probar con un cronómetro: s¡ una c¡nta ha corrido en posic¡ón record
durante un minuto y se escucha en p/ay-back no dando un error mayor que un segundo,
se podrá cons¡derar suf¡ciente para grabar d¡álogos en f¡lmac¡ón.

En el camoo orofesional se deberá acudir al uso de motores s¡'hc¡ónicos. Llámase así
a todo motor que r¡ge su rotación por el c¡cla.¡e de la corr¡enG alterna y que, por lo tanto,
no altera su velocidad con las variaciones del voltaje. El número de ciclos por segundo de
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la corriente alterna varía según ios países. En EU, por ejemplo, es de 50 c¡clos. En mucho5
países de Lat¡noamér¡ca es de 50 ciclos.

Esta variación debe ser previta cu¿ndo se ¡mportan maquinar¡as o se v¡aja cor
equ¡pos para filmar en el extranjero.

5i se usan grabadoras de film perforado (ts. tt t¡2, ó zs mm) se podrá estar segurc
que están provistas, de fábrica, con motores sincrónicos.

Toda cámara profes¡onal debe poseer, como accesorio ¡ndispensable, un motor
s¡ncrónico.

Toda proyectora destinada a salas de grabaciones y que se la use en mezcla c
regrabación de sonido, doblaje o transcripción a pista marg¡nal magnét¡ca, debe poseer
motor sincrónico.

De esta combinación de cámara, grabadoras y proyector con motores s¡ncrónicos.
resultará la más completa certeza de que en todos ellos los filmes (sean de to ó ¡s mm
pasan a una veloc¡dad idént¡ca de 2a fotogra mas por segundo.

La exactitud garantizará que en más de 3z minutos de grabación (medida r.zoo pies
de rollos r5 mm standard) no habrá n¡ un solo fotograma desplazado.

DOBLAJES

Llámase "doblaje" (dubbrng) a todo diálo9o o parlamento que se graba después dE
la filmación, tratando de hacer coincidir las voces con el movim¡ento de los lab¡os durante
la proyección en pantalla.

Eldobl¿je puede serejecutado por los m¡smosactores que trabajaron frentea cámar¿
o por otras personas que dominan esta difíci ltécn¡ca.

Para lograrlo con facilidad, no se dobla cada toma por separado, s¡no que sueler
editar var¡as en una escena continuada de no más de un minuto de duración. Este trozc
del film se empalma sobre sí mismo, intercalando un /eader de 3 ó 4 segundos. 5e form¿
así un círculo cerrado, un /oop, que pasa in¡nterrumpidámente por la proyectora cu¿ntas
veces sea necesario. Los actores, frente a pantalla y a sus micrófonos, ensayan un /oop
hasta que el sonidist¿ y el director están sat¡sfechos de la s¡ncronización y realismc
dramát¡co alcanzado. Entonces se avisa que la grabación ha partido y durante los i ó ¿
segundos de /eader se ¿v¡sa el número de /oop y la toma o la vez que se graba. Tan prontc
el director está satisfecho con una toma, det¡ene grabación y proyección, se anota ¡¿
toma mejor y se procede a cambiar de /oop en proyectora.

El son¡dista, terminada la grabación de los /oops, procede a transcr¡b¡r la tom¿
señalada como la mejor de cada /oop, en f¡lm magnético perforado, y las envÍa a mov¡ola
Eleditor desarma los /oops, ordena nuevamente las escenas dentro de la copia de trabajc
y procede a sincronizar.

Como es fácil adivinar, el doblaje supone, por parte de los que doblan, un cono
cimiento prev¡o de las palabras que pronunciaron los actores frente a cámara. Máj
todavía. no basta con tener un texto escrito (a no ser que se trate de una que otra fras¿
corta y precisa), sino que será necesario escuchar una grabación hecha durante i¿
filmación para conocer la manera cómo se dijo una frase, las pausas, inflexiones _,
prolongaciones que toda ¡nterpretac¡ón dramá1¡ca trae cons¡go.
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Tal grabación, de poca calidad sin duda, se llama sonrdo de referencia. Su pcz
calidad se comprende fácilmente si se piensa que la cámara es usada sin forro acústico
(blinp) y que el micrófono es colocado en cualquier shio que no estorbe.

El doblaje a otra /engua es hoy día rut¡nar¡o en todas las ser¡ales de telev¡s¡ón, pero
se cons¡dera como un med¡o imperfecto y se ha suprimido en gran parte del mundo
dentro de la producción de largometraies para salas públ¡cas.

Toda grabación de parlamentos, sea de sonido d¡recto o de doblajes, destinada a
ser sincronizada paralelamente con mov¡miento de labios en imagen. es llamada sonido
/,psync. Abrev¡atura de lipsynchronization o s¡ncron¡zac¡ón labial ($ rzo).

EFECÍOS O RUIDOS

La banda de ruidos podrá ser más o menos s¡ncrón¡ca con la ¡magen. Depende del
género del film. La mayoría exige ruidos que deben calzar exactamente con la acción.
Pasos, cerrar y abrir puertas, objetos que caen, trabajos manuales, disparos, motor que
parte. golpes de una pelea, etc. Tales efectos necesitan a menudo un doblaje similar al
realizado con los oarlamentos. Muchas veces se aorovecha de añadirlos durante la m¡sma
grabación de los parlamentos. Otras veces este método resulta poco práct¡co yse pref¡ere
hacerlo en tandas de /oops separadas.

Algunos efectos no tienen otro s¡ncronismo que el com¡enzo y el f¡n de una toma o
escena. lmag¡nemos que sobre una serie de pa¡sajes de campo se escucha el viento y de
pronto, cuando la cámara nos muestra un arroyo, se añade alv¡ento elson¡do del agua.

En estos casos los efectos correspondientes son regrabados según las longitudes o
med¡das de tiempo que el ed¡tor anota en mwiola y pide a la ola de sonido.

SINCRONISMO DE t.A MÚ5ICA Y TEXTO NARRATIVO

El s¡ncronismo musical suele gozar de mayor l¡bertad comparada con d¡álogos y
efectos. S¡n embargo, habrá casos en que un golpe musical, un acorde determinado o
un efecto instrumental ¡mitativo deban ser sincronizados al fotograma.

Cuando la música rncr'dental(5 38s) no exige la máx¡ma precisión antedicha, se puede
relegar a grabadoras de c¡nta magnética de un cuarto, con tal que posean partida
¡nstantánea.

La música r,htegrada al montaje, de la cualtratamos extensamente en la Materia v
6 szsiss), neces¡ta un ajuste sincrónico al fotograma tan estr¡cto como un fi+sync
(sincronización labial).

Muy semejante al tratam¡ento que hemos ¡nd¡cado para la música, en cuanto a
s¡ncronismos laxos y más estrictos, exig¡rá la ed¡ción de un magnét¡co con texto narr¿t'ro.
(Véase Mater¡a v, 55 ¡go¡oe).

SONIDOS TRASTAPADOS

Los diversos trozos de música incidental no están siempre separados en un film. A
menudo el fondo musical de una escena se funde en una nueva expresión musical que
anunc¡a otra escena divefsa y contralante.
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Es común que el editor haya recibido dos trozos musicales separados y él decida u-
fading musical o un sobrefundído de ambos trozos. Lo que en ¡magen se diría ure
disolvencia (! nlr).

lgual cosa puede suceder con los ruidos o efectos, y aun con un diálogo. Suponga
mos que dos personajes diruten acaloradamente en una escena compuesta por var¡ó
tomas. La mayoría de tales tomas captan a un personaje que dice su propio parlamen::
y al otro que replica con su correspondiente parlamento. El editor decide que la discusicr
no adquiere vida si no se escuchan voces simultáneas, parlamentos encimados. Corrc
cada parlamentoviene en magnét¡co separado, élno puede produc¡r el efecto en moviol¿
Tampoco puede exig¡r que le hagan prev¡amente la mezcla en la sala de son¡do, porqi-É
jamás darían con el sincronismo lpsync que sólo se logra en moviola.

En todos estos casos se desea editar los sonidos traslapados. Para ello bastará co-
que ef ed¡tor use d¡versas bandas. Esta es Ia forma más usual cuando se sincronizan lcs
trozos de música inc¡dental, los cuales se reDarten allernadamente en ambas bandas c
rollos: música-banda a y música-banda s. Será necesario, eso si. suplir con /e¿de¡ muó:
las lagunas de silencio en cada banda mientras no llega el sitio preciso de una entrao¿
musrcal.

En diálogos traslapados (overlapped dialogues. $ :oo) se seguirá el mismo métodc
Ahora b¡en, cada una de estas bandas requiere un rollo completo de igual longitu:

que el rollo ¡magen. Todos estos rollos comenzarán por un start común, copiado del st¿/:
de imagen. (Copia de trabajo, 5 ¡¿r).

5e supone, por lo tanto, que al efectuar la mezcla o regrabac¡ón de sonido se contar¿
con tantas reproductoras magnéticas (de p/¿y-back) como bandas se hayan armado er
movrota.

PREPARACIÓN DE MAGNÉNCO POR EDITAR

Una vez que se reciben todos los sonidos que compondrán una banda, el editor suek
encontrarse con una serie de pequeños rollos de film magnético.

El primer paso práctico será hacer un solo rollo y meterlo en moviola, para "
escuchando cada trozo.

Al comienzo de cada trozo seguramente escuchará números de tomas y takes, voces
del director, y algunos chisporrotazos prop¡os del swifch de partida de las grabadoras

Limpie de tales sonidos la cabeza del trozo. señale con un toque de lápíz de cera e
sit¡o en que realmente comienz¿ el sonido útil para la ¡magen. y corte unos pocos

Lámina 90

CAB



fotogramas antes, no más de 1o perforaciones. Luego anote el número de la toma (según
guión técnico) a que pertenece ese trozo sonoro. El toque de lapiz señalado a la entrada
del sonido útil será una r acostada, cuya raya horizontal señala el excedente ¡nútil, como
muestra la Lámina 90.

Escuche ahora cuidadosamente todo ese parlamento. Tan pronto llegue al final, al
pie del trozo o toma, cuando se term¡ne el son¡do út¡|, haga un¿ T acostada, en sentido
inverso (Lámina sr), y corte el film unas ro perforaciones (llamémoslos fotogramas) más
atrás. hacia oie.

SONIDO UTII .

Lámina 9l

Como aún no ha ordenado las tomas, ¡a toma 2s, recién l¡mpiada y señalada, no
conv¡ene que quede empalmada con la sigu¡ente. Sáquela y cuélguela en un soporte con
Lor ro)to uE Pro>Lr lu,

Cuando haya despuntado y señalado todos los trozos que componen esa banda,
empálmelos todos seguidos en el orden en que irán ocupándose en el trabajo de
sincronización, es decir en elorden que lo exige la imagen. El mater¡¿l sonoro, d¡spuesto
así, será una notable economía de tiempo y esfuerzo para el intenso trabalo que le espera.

Si el material vinlese con claquetas (c/¿ppe.s) de son¡do directo, no despuntará las
tomas, sino solamente las pondrá en orden en un solo rollo

EMPALMES EN SONIDO

La cinta adhesiva, que da prácticos resultados con imagen, no debe usarse con la
mismá l¡bertad para pegar fi lm magnético.

Si un magnético es guardado asílargo t¡empo, el adhesivo de la c¡nta salida por los
bordes hará desprenderse la emulsión magnética de la cara opuesta en el enrollado.

Si la cinta adhesiva es colocada sobre el comienzo de una palabra o melodía grabada
en el f¡lm, aunque después se saque la cinta, la reproducción sonora quedará con un
bache.

La mejor forma de pegar film magnético será mediante el corte diagonal(recomen-
dado para todo tipo de fi lmes y t¿pes magnéticos) ejecutado mediante una máquina
especial y con cinta adhesiva especialmente {abricada para ello, como es la blanca de
celulosa, sumamente delgada y eficaz y que sólo se aplica por el lado de la base del f i lm

Por esto, si se hacen empalmes provisorios. se dejarán dos perforaciones traslapadas
para permitir luego el corte diagonal (Lám¡na s2). El corte def¡nit ivo diagonal no traslapa
los fi lmes. sino sólo se tocan de canto.
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En 3s mm es más fácil disimular un empalme sobre el negativo son¡do, med¡ante un
perforado que permita paso de luz a la copiadora. Así el empalme, en lugar de producir
una mancha blanca sobre el positivo, dejaría una sombra obscura y s¡lenciosa. (Lámina
er.

En 16 mm es muy difícil hacer un perforado sobre el delgado t¡ack de son¡do. Por
esto, cada empalme produc¡rá un golpe sordo en el sonido copiado llamado ó/oop.

¿Por qué no se produce el ó/oop en los empalmes de las cop¡as? Un empalme sobre
la m¡sma copia que se proyecta, es siempre una zona más obscura producida por el
traslape de ambos cortes y por el cemento adhes¡vo.

¿EADERS Y SILENCIOS

El armado de una banda sincrónica exige constantemente añadidos de filmes 457
s¡lenc¡osos cuando da páso a son¡dos que van en otra banda d¡slinta (diálogos, por
ejemplo, que cesan y entra música o ru¡dos amb¡ente).

Para ello se usa un film cualquiera, s¡n otras cond¡ciones que estar limpio, sin
perforac¡ones rotas y con la base hacia las cabezas magnéticas. La emulsión fotográfica
puede empastar la f¡nís¡ma ranura de las cabezas del grabador.

Estos filmes de desecho usádos como /e¿der. deben colocafse exclusivamente en
s¡tios donde estará sonando otra banda magnética. Dígase igual cosa de cualquier trozo
de film magnético sin señal alguna; o sea borrado. Expl¡quemos este asunto más
deten¡damente.

cuando se está sincronizando y editando un diálogo sucede a menudó que, por 1|58
tomas intercaladas (una toma de reacción 5so2; o un cut€way c/oseup, $z63) se producen
¡nstantes de s¡lenc¡o en med¡o de la acc¡ón. Tal 's¡lenc¡o amb¡ente'.¡amás podrá supl¡rse
con un trozo de film magnético borrado ni por un leader de desecho-

Aun cuando los actores están totalmente quietos y silenciosos, por el mero hecho
de estar ab¡ertos los micrófonos, se graba en la cinta una débil señal. Sin esta señal
auditiva, el público de una sala tendrá la sensac¡ón de que los equipos sonoros han dejado
de funcionar,

Es de tal importanc¡a este nsilenc¡o amb¡ente" que los son¡dlstas acostumbran grábar
algunos p¡es de magnético con los micrófonos ab¡ertos, sobre el mismo escenario donde
se grabó una escena o un doblaje, para entregarlo al ed¡tor como relleno de baches en
los diálogos.

Un solo caso, por lo tanto, permitirá descu¡dar estos silenc¡os: cuando se está seguro
de que otro grabador estará reproduciendo sonido en ese mismo lapso, durante la
regrabación mezcla de todas las bandas magnéticas.

CORTE ANTES DE UN SONIDO

En el párrafo ¡o: hablábamos de la seña que indicaba la entrada de un sonido. ¡f69
Veamos ahora dónde convenga cortar y hacer un empalme respecto a ese sonido.

Si decíamos allá que la r acostada señalaba la entrada de un sonido útil podremos
suponer ahora que difkilmente nos referíamos a una palabra pronunc¡ada por un actor.
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Tal cosa supone un error en la regrabación. Antes de pronunciarge una palabra se supon€
algún momento de'silencio amb¡ente'. La entrada del yl,encio¿rnbiente es perlect+
menle notoria y. por lo tanto, es allídonde el editor deberá poner la r acostada.

sin embargo, nos rest¿ preciser la d¡stancia prudencial a que deba cortars€ t
empalmarse un f¡lm. antes del son¡do de la palabra. Hágase pasar lentamente la entrad¿
del sonido vocal por la cabeza de p/ayóack de la moviola, y señále9e con un leve toqr.re
de lápiz el sitio donde com¡enza a escucharse la primera sílaba o la inspiración de aire s
ésta es notor¡a. Conocido este sitio, no se coñe el lilm más allá de dos lotogramas antes
como medrda ninftn¿, teniendo en cuenta que los empalmes d¡agonales de cint¿
adhes¡va blanca de celulosa reducirán aún más esa distanc¡a.

Como regla general, si las circunst¿ncias lo permilen, el corte más recomend¿bh
deberá estar a s fotogr¿mas de la primera palabra.

tA RESONANCIA DE SftABA FTNAL

470 Volvamos nuevamente al párrafo 463 donde señalábamos con otra T acostada e
término del sonido úlil. Nuevamenle debemos suponer que terminada la pronunciaciór,
de la última sílaba de un parlamenlo seguirá silencioambiente, que e¡ ed¡tor respetará
como sonido útil

Ahora bien, en toda sílaba final existe otro lenómeno acústico que necesita nuestr¿
atenc¡ón; la resonancia.

Todo sonido vocal t¡ene algunos ¡nstantes de resonancia más allá del fin de le
pronunciación labial; cuando las grabaciones se hacen en exteriores, la resonancia es mut
reducida, y, pndria decine, bastarán de ¡ a 6 fotogramas después de la dicción labial

En cambio, cuando las grabaciones se hacen en inter¡ores, la gama de d¡versas
resonancias irá desde la más breve. como las grabad¿s en galerías de estudios cinem¿
tográficos, hasta las más largas, las grabadas en interiores reales y especialmente er
edifrcios con paredes l¡sas de concrelo. En eslas últim¿s grabaciones la resonancia puec"-
llegar a prolongarse por varios segundos.

El editor deberá acostumbrarse a reconocer, en el pequeño parlante de su moviol¿
lo que pueda significar la longrtud de estas resonancras cuando el sonido sea reproducidc
en las salas de exhibición.

L¿ primera lendencia de un editor bisoño será la de prolong¿r estas esperas po-
reson¿nc¡a, atrasando prudentemente la entrada de los siguientes diálogos Est¿ solucró¡
esconde el peligro de hacer lento indebidamente el ntmo de la acción y destruir el elecrc
de la escena. Como norma práctica, conviene s¿ber que toda resonancia débil puede se'
cortada cuando de inmediato entra Ia otra voz dralogante, dado que la nueva señ¿l de
sonido se supone 619r lo menos zo decibeles más poderosa que la resonancia



CAPITULO CUARTO

INTRODUCCIÓN AL PROBLEMA StNCRONIZACIÓN

Todo espectador de c¡ne ha ten¡do la experiencia de presenciar algunos des¡ncron¡smos
en pantalla, especialmente en filmes doblados a otra lengua. Toda persona que ha
manejado una proyectora sonora de 16 mm sabe que alrededor de la ventan¡lla de
proyección se deben dejar dos bucles o /oops y que estos bucles, especialmente el de
abajo, tienen una med¡da exacta. Si el bucle inferior queda demasiado amplio, el son¡do
se atras¿ y l¿s palabras salen por el p¿rl¿nte atrasadas con respecto al movimiento de los
labios.

La razón de tal atraso está en una dist¿ncia crítica que media entre la imagen y el
son¡do correspond¡ente. La imagen de la boca pronunc¡ando la sílaba <ma> se proyecta
desde ventanilla, detrás del lente. El sonido <ma> se está reproduciendo zefotogramas
más adelante al pasar el track de sonido frente a la célula fotoeléctr¡ca.

En toda copia compuesta (imagen y sonido), por una convención internacional, el
son¡do óptico en filmes i6 mm debe ¡r 26 fotogramas adelantado.

Como la instalación mecánica de las cabezas magnéticas de una proyectora no podía
ocupar el m¡smo s¡tio que el sistema ópt¡co, se acordó, por convenc¡ón internacional, que
todo sonido magnético de película de imagen en i6 mm debe ir 28 fotogramas
adelantado.

Ahora bien, toda copia compuesta ha sido el resultado de una operación doble en
las máquinas copiadoras de un laboratorio, En la primera fase, el mater¡al posit¡vo virgen
ha recibido la exposición de la luz a través del negativo imagen. En otras palabras, se ha
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Art6anta en moDlú

copiado ¡magen sola. En la segunda fase. aquel mismo mater¡al pos¡t¡vo (que cont¡ene E
imagen latente, pero que aún conserva virgen el borde del tr¿ck sonido) recib€ un¿
expos¡c¡ón de luz a través del negat¡vo son¡do.

como podrá suponeEe fác¡lmente, es aquí, durante esta operac¡ón de cotÉ
(pínt ng), cuando se debe desplazar la banda sonora hac¡a adelante.

Calcular tal desplazam¡ento a una distancia<rÍtica de ze fotogramas (re mm) no e
la tarea del cop¡sta, quien trabaja en émara obscura con un mínimo de visibilidad sobre
un f¡lm. Tal desplazam¡ento es c¿lculado y marcado con señas claras por los cortadorg
de negativo y ellos, cada vez que han desplazado las bandas, les colxan un nombre
definitivo que evita nuevas dudas: las bandas desplazadas lle\¿an pr,';4t-starf.

Hemos llegado asíal asunto de las marcas de start, al que nos refer¡remos poco már
adelante (55 4s.4er ).

Este complejo y delicado asunto del sincronismo en dos bandas desplaz¿das
inherente a toda confección de filmes sonoros, descansa originalmente en la respons¿-
bilidad y habilidad del ed¡tor. Es por ello que hemos recorrido paso a paso las etap¿s
técn¡cas de este proceso; para que sepamos medir el sign¡ficado de cada operac¡ón, de
cada señ¿, de cada marca que deba hacerse en moviola. Quien encuentre exces¡vament€
detall¡sta este trabajo y crea no tener la paciencia de un tejedor de gobelinos, debeÉ
renunc¡ar a t¡empo al ofic¡o de ed¡tor

S¡ncron¡zar una banda sonora en moviola es una delicada artesanía en la cual no s€
puede avanzar a grandes zancadas. El secreto consistirá en saber ubicar un trozo G
sonido en su posic¡ón exacta frente a su imagen correspondiente, marcar esa ub¡cació.
con la precisión de un fotograma, empalmar con eltrabajo anterior ya terminado, voN€'
a marcar una referencia precisa para recuperar elsincronismo total, cadavezque se debar
soltar los sp.ockets ($ rrs) para dedicarse a la conlrontación de un nuevo trozo sonorc
con su nueva ¡magen respect¡va.

La concentración del editor debe ser total. Nada deberá distraelo en su trabatc
porque todas estas maquinaciones y forcejeos mater¡ales deben operarse cas¡ ¡nconsc-
entemente, por háb¡tos, mientras su mente y su sensibil¡dad se ocupan de lleno en i¿
búsqueda de una forma artÍst¡ca. S¡n ello (volv¡endo a la frase de Ingmar Bergman) e
fruto de la edic¡ón <no es más que el producto muerto de una fábricar ($ at r).

EL AJUSTE DE TAS DOS EANDAS

Hemos llegado al momento en que el editor debe decidir el paralelismo perfecto o€
las dos bandas: imagen y son¡do.

Antes que nada, tomemos una determinación de orden práctico. cómo referimos ¿
¡os ¿de/antos o ¿trasos.

Toda vez que qu¡era referine al desincronismo entre imagen y sonido, piense y habÉ
del adelanto o atraso del son¡do. lmponga a los demás y a sí mismo esta expresión y ere
d¡sc¡pl¡na mental. Si examina un trozo y d¡ce: (me parece que desde la palabra toÍ¡ae
se produce un atraso del son¡do de 4 fotogramas)r, acostúmbrese a supr¡mir la expres¡cr'
(del son¡do)r. 5upóngalo siempre.
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Cuando anote cifras de adelanto o atraso, use el signo (+) o el s¡gno (-) antes de la
cifra. Por ejemplo: + 6 fot. s¡9nif¡cará que el son¡do está adelantado 6 fotogramas;.3 fot.,
que el sonido está atrasado r fotogramas.

Esta norma no es sólo de expresión, sino principalmente de manera de pensar. Es
increíble el desgaste nervioso que lleva cons¡go al pasar varias horas sincronizando
(calculando adelantos y atrasos) s¡n füar la atenc¡ón en uno de los dos factores: ¡magen
o son¡do. Debemos presuponer que la ¡mágen es s¡empre bás¡ca y que le estamos
aiu5tando su sonido. lmaginemos, pues, con sentido práct¡co, que es el sonido el que ha
ouedado adelantado o atrasado.

¡¡ora Al ¡ntroducknos en los laberintos de la s¡ncron¡zac¡ón usaremos abre\,/¡ac¡ones
para ambas bandas: Drcy sund track.

cm y err serán siempre las designaciones del comienzo y f¡nal de un trozo, sea
de ¡magen o de son¡do.

uBtcAqóN Y aJUSTE DE UN LIFSY rC (sincronizador labial)

El ed¡tor está ahora sentado a la mo\/iola. La banda uo presenta un c/oseup de una
actriz que düo frente a cámara: (El trece no es m¡ número fatalD. La banda sound track
deja escuchar esas m¡smas palabras; la toma fue grabada con sororn (sonido direao) y
motores s¡ncrón¡cos; pero carece de claqueta (! rsr). Por lo tanto, la ubicación de la
s¡ncon¡za ción exacta está en manos del editor. Modo de hacerlo:

PRIMERAJUSTE-AO'O

Escúchese el sound tr¿d. tratando de ubicar una sílaba de clara modulación labial.
Por ejemplo, (nü...)r. Deténgase la banda sonora en el sitio prec¡so de ese sonido o
márquese una seña con un déb¡l toque de lápiz sobre el magnético. Soportando elsound
tack pa.a que no se desplace. hágase pasar ruc hasta ver los lab¡os modulando el cmi
nú...)D. S¡ el fotograma r¡¡c de (nú...r está en ventan¡lla y el folograma sound track de
(nú... r está sobre la cabeza'pl¿y-back, ¿jústese los sprockets y compruébese si los filmes
b¡en tirantes no desplazan ambos fotogramas. (Recuérdese que las d¡stanc¡as entre
ventanilla y sprocket rM6 y entre cabeza pB y sprockef sound track deben ser cuidadas
celosamente durante todo este trabajo.)

Echese moviola marcha atrás, hasta llegar a cas de la toma. Véase la toma completa
y obsén¡ese la correspondencia de labios y sonido (! aze).

5i la ubicación primera (hecho a olo) fue realmente sobre la misma sílaba (nú...D, el
error no podrá ser m¿yor de s fotogramas de adelanto o atraso, por muy princ¡p¡ante
que sea el alumno. Lo más común será un error de 2 ó 3 fotogramas.

Lo que sucede más frecuentemente al princip¡ante es:

r' La duda de s¡ estará correcto o desplazado.
2o L¿ duda de s¡ es adelanto o atraso.

¡No se desan¡me!: primeramente, porque hay métodos para salir de estas dudas y,
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en segundo lugat porque esas mismas dudas asaltan a menudo a ed¡tores ant¡guos (la
diferencia está en que éstos no lo confiesan). Por lo tanto, lrente a cualquier duda lo
mejor es probar:

r' Adelante elsound track 2 fotogramas. Obsérvese el resultado. Siel desincronismo
dism¡nuyó, pero aún parece existir, adelante otros 2 lotogramas.
Van + 4 fot. con respecto a la pnmera ubicación.
Observe la toma complela. S¡ me,/b.ó el resultado adelante otros z fotogramas.
Van + 5 fot.
S¡empeoró el resultado, signif¡ca que la solución está ent.e + a ó + 5 fot.j lo cual se
probará de inmediato volviendo un fotograma atrás y, luego de ver la toma, otro
fotograma akás, para comparar entre ambos.

z" Si en aquella operación primera (cuando se adelantaron los primeros 2 fotogramas)
el desincron¡smo hub¡ese aument¿do, vuélvase al s¡tio cero (pdmer¿ ubicación) y
atrásese 2 fotogram¿s, haciendo las mismas comprobaciones de arriba, pero ahora
en la dirección cont¡aria, es decir con at¡asos de 2 fotogramas por vez.

Es ¡nteresante constatar Ia falta de sistema con que se procede generalmente en este
tipo de operac¡ones, que constituye algo así como saber enhebrar la aguja para una
costurera. Muchas personas pasan años editando sin lograr métodos eficaces Venga un
ejemplo ¡lustrativo a este respecto: son varios los editores que comprueban un ajuste de
lipsync (sincronización labial), o sea, escuchan la toma de corido, mientras múan
deten¡d¿mente los /¿brbs de un personaje en primer plano.

Aunque resulte paradójico dec¡rlo, esta mirada a los labios resulta engañosa y es la
causa más común de que nazcan dudas insolubles; de que no se l legue a quedar nunca
satislecho al probar toda clase de desplazamientos.

Cuando se trata de primeros planos (Mcu, cu, cáoker cu) en que el rostro ocupa la
mayor región de la pantalla, el ajuste s¡ncrón¡co se hace más exigente y cualquier mínimo
desincron¡smo se torna más molesto.

Es entonces cuando en lugar de comprobar su ajuste mirando los labios, deberá
hace(lo mirando a los ojos del personaje. Primeramente, porque los labios tienen
movim¡entos pequeños no s¡empre correspond¡entes a la emisión vocal, que nos dese
r¡entan en la búsqueda del ajuste.

Será útilpara elprincip¡ante saber qué sucede s¡ quedaron, a pesar de todo, pequeños
desincronismos:

Un desincronismo de 3 totogramas lo nota cualquier persona y es molesto al público
de una sala.
Un desincron¡smo de 2 fotogramas lo nota una persona atenta y es tolerado por el
público.
Un desincronismo de r fotograma sólo es nolado por son¡d¡stas y ed¡tores profesio
nales. Y conocer s¡ es r fot. de adel¿nto o de atraso es señ¿l de largo of¡cio en
movrola.



CÓMO CORREGIR UN ¿YF5Y'I,C DE Do8I.A,,Es

Es cosa de rut¡na, aun en la ejecuc¡ón de doblajes profesionales, que el ed¡tor
encuentre palabras o sfabas desplazadas en med¡o de un texto.

El desplazam¡ento de una sola sílaba es cas¡ incorreg¡ble, porque no debería cortarse
el film magnético entre una sílaba y otra sin correr los riesgos ya dichos (5 a6s), de modo
que en tal caso no queda otra solución que buscar el mejor término med¡o enlre el
comienzo y el fin de Ia palabra entera.

Esta operación de burar la óptima sincronización de una sola palabra soltando
sprockeB, supone que las palabras anteriores y poster¡ores del m¡smo trozo (o frase, o
toma) se están desplazando en mov¡ola. Por lo tanto, es ind¡spensable no comenzar a
corregir una palabra dentro de una frase, sin haber pre,/iamente dejado marcas de
s¡ncronización sobre el resto de las otras palabras que estaban correctas. Veámoslo en
un ejemplo: en una frase: (teesperé demasiado, desde las c¡nco a lassiete¡. Supongamos
que la persona que dobló esta frase equivocó la palabra (desde)', Una vez que eleditor
ubicó la sincron¡zación de imagen y son¡do sobre la frase completa, habrá de marcar
señales de s¡ncro (5 as5) antes de (te...r y después de (siete). Luego. al percatarse del
desplazam¡ento de la palabra <desde>, examinará s¡ es posible un corte entre (desdell
y (las c¡nco)r y otro corte entre <desde> y <demasiador. Si la pausa t¡ene más de tres
fotogramas en el film magnético, el corte es pos¡ble, tanto si se neces¡ta a/¿r9¿¡ la
distanc¡a (Caso A) entre (desde) y <las>, como cuando se neces¡ta ¿corfar la distanc¡a
entre ambas palabras (Caso B).

Caso 
^: 

cuando (desdeD suena después del mov¡m¡ento de labios en pantalla (es
dec¡r, cuando está atrasado) se neces¡ta alargar la distanc¡a entre (desde) (que está
atrasado) y <las cinco¡ (que está correcto). Antes de desplazar bandas y probar
sincronismo de <desde), hágase una tercera marca de sincronización sobre la sílaba (las
c¡nco...)r en son¡do e imagen (o3, en Lámina x). Suéltense sprockets y búsquese el
correcto sincronismo de ambas bandas sobre la sola palabra <desder. Encontrado éste,
véase cuántos fotogramas quedó desplazada la marca hecha sobre <lasr. gupongamos
que la marca de sound tr¿ck quedó 3 fotogramas más adelante que su marca correspon-
d¡ente en rMc. Esto s¡gnifica que la corrección por realizar consiste en añad¡r 3 fotogramas
después de (desde)r y sustraer 3 fotogramas antes de rdesde> (o sea, entre (desdeD y
<demasiador).

Para ello. cuídese de hacer estos cortes en diagonal, con la prec¡s¡ón que exige el
empalme definit¡vo (Lámina sr).

5i esos tres fotogramas extraídos son completamente silenc¡osos, podrá ser el mismo
troc¡to de magnético que se añada después de (desdeD, pero es mucho más recomeG
dable usar otro trozo de silencioambiente (5 as8) para este añadido.

Caso B: ex¡ge idéntico procedimiento de marcas, pero la suspensión de fotogramas
se hará entre <desde> y <lasr, y el añadido de fotogramas se hará entre <desder y
(demasiadoD.
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3tol . 3 fol.

3 rot 3 fot.
Por sustra.r f'or.ñ¡dir

Lam¡n, 9¡l

orA: La marca 03 de Lám¡na saes sólo una referenc¡a de s¡ncron¡zac¡ón, y no un s¡tio
de corte. Por ello no se marca con x (5 4e3)_



cAPfTUTO QUTNTO

MARCAS DE SINCRONIZACIÓN

Como dejamos d¡cho en el párrafo 473, el trabajo de s¡ncronizar trozo por trozo supone ¿181
que todo trozo ajustado ha pasado al laderecepción de la moviola (Lámina ar) con marcas
que facilitan el restablec¡miento total de la sincron¡zac¡ón desde el com¡enzo o partida
del rollo, en cualquier momento que se desee. Esto ¡nd¡ca:

to Que ex¡ste una marca definitiva de part¡da o start en Ia cabeza del rollo rMG y otra
marca paralela e idéntica en la cabeza del rollo sound track.

2' Que cada marca parcr'al que se ejecute en los trozos s¡guientes estará relacion¿da
con esos starts iniciales.

Por esta razón, tan pronto se va a dar com¡enzo a la tarea de s¡ncron¡zar una cop¡a
de trabajo rMG con una banda sound track se deben enhebrar los dos recorridos de
movlola (Lám¡na sr) con dos /eader que contienen cuatro marcas estrictamente paralelas:
2 start y 2 sync-tone, en las medidas que ¡ndica la Lámina gs.

lr- z rrrs ---l+3 Prts-090 Mr -+1.- Ptts.t.2oMl-l

. . .  l "F: 'ETl , .  . ,  .11. . .  .  P '
la- I Ptts= 2.70 Mt

lolsvlc rorr .TOIT STAffT s0N-ca8

l,ámin. 95
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M¡entras se s¡ncron¡za en moviola y m¡entras se real¡za una mezcla en sala de sonidc
los st¿rts se usan en forma paralela. Son los edit sfarts. Cuando se prepare el negati\r
de son¡do óptico para acompañar al negat¡vo ¡magen en la confección de copias
compuestas, 5ólo entonces elstart de son¡do será desplazado 26 fotogramas hac,a ¿trás
(hacia el rn), con lo cual la partida del mismo track negat¡vo se habrá adelantado::
fotogramas en la máqu¡na copiadora. Desde el momento que se verifique el despl+
zamiento, el operador le dará un nombre nuevo: pflnt-sfarf (5 a72).

Ahora bien, ¿qué s¡gnif¡cado tiene la marca sync-tone?
S¡ se piensa que la regrabación f¡nal se e¡ecuta sobre una emuls¡ón fotográfica qu€

correrá por el inter¡or de una cámara grabadora cerrada a ¡a luz exter¡or, se comprenderá
fácilmente la dificultad de marcar un start sobre ese film-sonido. De allí oue el métodc
más práctico y preciso sea colocar un tono, un pitazo breve, dos o tres pies antes de
comenzar la banda sonora del f¡lm.

El mater¡al del sync{one se fabrica en cualquier sala de sonido, grabando algunos
pies de film magnético, con una señal de frecuencia de m¡l c¡clos y un n¡vel 0 db. El edito.
sacará un fotograma de ese film y lo colocará en lugar de la señal o del sync-fone de la
banda sonor¿.o' En el frack de negativo sonido óptico quedará una ciara señal de ur
lotograma en el track, que será la guía para que elcortador de negativo ub¡que ydesplace
el sta¡t, al conservar sobre la cop¡a de trabajo rMc la referencia del sync-tone.

¿Por qué se coloca tan distante el start de cabeza,1.1?
Por la necesidad de estabilización de las grabadoras, que poseen lensores que, ai

acomodarse duÍante s ó e segundos, deofinan los sonidos. 5i el st¿rt estuv¡ese más cer<a
de la entrada del son¡do t.r, éste saldría desafinado. A este propós¡to conv¡ene anotar
que las d¡mensiones puestas en Lámina 9s son las más cortas que debemos us¿r. Un
/eader académico, según las convencionesde la Associafion ofC¡nema Labor¿tories (^crJ
de eu, debe medir ru pies, en copias compuestas de re mm-

AJUSTE SINCRóNICO DEL ¿EADEfl CON T,1

Enhebrados ambos /eaders, se empalman provAoiamente con üs de rollo nac y
cls de rollo sound tr¿ck.

Se procede a estudiar y ubicar el sincronismo de la t.r y, cuando se le ha enconlrado,
se dejan los sprockets ajuslados y se hace andar la moviola a marcha lenta hasta que
queda en ventanilla el fotograma donde se est¡ma que debe comenzar la toma r.

En ese fotograma de rMG se marca una xl, y otra xr se marca sobre la banda sound
tr¿ck en el fotograma que cubre la cabeza de sonido.

Se hace andar moviola marcha atrás hasta que aparezca un sync-tone. (No t¡enen
por qué ven¡r paralelos, pues los sprockets se soltaron para buscar el s¡ncron¡smo de t.r).

67 Actualn€nte se fábric¿ una cint¿ m¿gnélic¿ t. pl, (on iync.(one grab¿do y con ¿dhesivo en 5u b¿9a
B¿st¡ <o.tar un tro<rto de |/l cm y adherido sobre el film o ,eader de l¿ banda nug¡úü<¿, se¡ rc rr r¡r ¿ ¡s.mm
N¿turalr¡ente, deberá cuidars€ de ponerlo en l¿ mrsÍE dire<ón que está gr¿bade y 5obre b pista <orrespondF
ente \de son¡do hteral o cenlr¿Étr¿ck, 5 .¡s)



5e sueltan sprocke6 y se ajustan ambos sytr-fone, uno en ventanilla y el otro en
cab€za P8.

No elá de más s€guir mardra atrás hasta los súara y comprobar í también est¡án
corectos. Hecha la comprobación. póngase mardra adelante y llfuuese hasta el úlünn
fotograma común del pr¡ de ambos leaders blancos, Ajústense b¡en las bandas (s¡n soltar
sprockeB para que €sos fotogramas queden en rcntanilla y en cabeza de playback.
Máquese una seña xr en cada uno (Ltmina x). Tírense hacia fuera del reconido las
bandas (sin soltar splockea), pid¡endo filmes a los lollos de lado€ntrega. Sepárense los
empalmes prorisorios entre t.l y re¿der. Córtense los excedentes que median entre las
marcas xr de ambas bandas, en la lorma que ind¡ca la misma lámina 96, o sea, haciendo
co¡nc¡d¡r las marcas. Empálmese la banda rr,rc y la banda sound tr¿d. La toma I está
sincronizada, así, desde el sart del /eader.

f-o*ancia rcdrieal

Lámln¡ 95

xorx Obsér!€se que el empalme de Lám¡na x (abajo), aurque está hecho en banda
sr,und trad, no es diagonal corno se ¡ndicaba en párnfo 46:. Es por tratafse de
empalme entre magnético y leader, donde el empalme d¡agonal es ¡nútil para los

.fines de sonido; ¿unque algunos lo usan siempre diagonal para witar un empalme
traslapado en los pasos delicados de una grabadora.
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SITIO DE CORTE Y EMPATME EN RECORR¡DO DE MOVIOLA

Recordemos el s¡gnif¡cado de los sp¡ockets.Son rodillos dentados que puede'
so/tarse y así permitir el desplazamiento fácil y manuable de una banda sobre la otr¿
Cuando están alustados corren paralelamente, arrastrando exactamente el misrnc
número de fotogramas en ambas bandas. Es decir, corren sincrónicamente.

Estos splockets marcan algo asi como una línea divisoria en el trabajo de corte !
empalme. Desde los sprockets hacia el pr¿ de los filmes se llama ladcentrega de 1c5
sprockets.

Cuando el editor ha determinado un sitio de corte y t¡ra el film (o ambas bandas
hacia su cuerpo para cortar y empalmar, está real¡zando esta operación en ladoentreg¿
de los sprockefs.

Esto es lo corriente, cuando se sincronizan dos bandas desde c¡g a pr¡, como en lcs
casos descritos hasta aquí. Más que corr¡ente, es lo necesario,

lmaginemos que en medio de un rollo que estamos sincronizando tenemos i¿
primera mrtad sincron¡zada desde los starts hasta ventan¡lla y cabeza p8 ($ nrz) donde
hemos dej¿do los dos últimos empalmes y marcas bien confrontados. Supongamos que
son las marcas x¡. Luego trabajamosen ubicar elsincronismo de otra toma, de la sigu¡ente
Al termino de esta operación tendremos cuatro nuevas marcas x9, z en tMG y 2 en sounc
t/ack (semejante a Lámina 96). Supongamos que antes de cortar los excedentes de filmes
que med¡an entre las marcas dobles xs soltamos sprockets y restituimos el sincronismc
desde start a x8 (poniendo xe en ventanilla y cabeza pB) apretando sprockets. Luego, e.
lugar de tirar fuera del recorrido los filmes y desenhebrarlos, echamos moviola march¿
adelante hasta que las cuatro marcas xe han salido hacia el ladGrecepción. Y allÍ, sobre
el lado derecho de la moviola, cortamos ambos excedentes, hacemos empalmes sobre
las marcas xs y seguimos en pant¿lla hasta prE de ¡a toma, para señalar las nuevas marcas
de final o EE de la toma que creemos "sincronizada" desde x9. Estamos entonc6
cometiendo dos errores:

r " Creemos que. por el mero hecho de no haber soltado sprockets desde la rest¡tució.
de x8 en ventanilla y cabeza, los starb ¡n¡ciales siguen paralelos. Ya no lo estár
porque los excedentes (entre marcas x9) pasaron al lado recepción, y por no ¿ener
idéntica long¡tud, desplazaron (al pasar por los dos sprockets) las m¿rcas x9 y, por
lo 1anto, amb¿s bandas desde sus starts.

:' Desplazándose las marcas xs mal podiamos haber señalado las nuevas marcas de
PtE de esa mtsma loma.

5i, en cambio, hub¡ésemos hecho el corte y empalme en lado€ntrega, s¡n necesid¿c
de volver a soltar sprockets, todo habría seguido en sincronización hasta el pr€de la nueva
loma.

Este compl¡cado caso que hemos descr¡to aquí no es como para comprenderlo de
una pasada, con su sola lectura. Recomendamos verif¡carlo en moviola exper¡mental-
mente. No le habríamos dedicado tanto espacio si no nos constara las muchas veces que
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desorienta a los principiantes una operación de corte hecha distraídamente al otro lado
de los sprockets y cuyo desincronismo, no descubierto en el momento, trae una temerosa
tarea y un incomprens¡ble trastomo cuando se le encuentra después.

'¿Nunca se debería cortar y empalmar en ladcrecepción? 491
La respuesta no es categór¡ca, pues depende del caso. Cuando se está sincronizando

tomas hac¡a prE de los rollos, siempre se conará en lado+ntrega. Es el caso más común
y rut¡nario.

Ahofa bien, si se colocan en moviola dos rollos ya sincronizados, o sea que desde
los starb (que los tenemos en ventan¡lla y cabeza de play back) hasta el fin o prr de los
m¡smos ya están elaborados y paralelos, y se necesita añadir trozos por caB, estos nuevos
trozos deberán ser cortados y empalmados por laderecepción.

Este caso no es el común, pero no deja de presentarse. Por ejemplo, cuando
term¡nada la sincronización del primer rollo de un film se traen los títulos y créd¡tos, que
generalmente son los últimos en f¡lmarse, y es necesario añadirlos a la cabeza del rollo
primero, con su mús¡ca sincron¡zada.

Por lo tanto. en los casos s¡9u¡entes, toda vez que d¡gamos (tírense las bandas hacia
afuera, córtense excedentes y empálmense), se deberá entender en ladGentreg¿, si no
se avisa lo contrar¡o.

MARCAS PROV¡SORIAS Y DEFINITIVAS: NUMERACIóN

Es ¡mportante adoptar un método en cuanto a distingu¡r las marcas, en cuanto a 492
reconocer s¡ una marca se h¡zo como ensayo o se dejó como sit¡o def¡n¡tivo de corte.

Para much¿s personas la f¿lta de tal método constituye uno de los estorbos más
ser¡os en las dec¡siones y exped¡c¡ón necesarias frente al sincronismo de imagen y sonido.

Acostúmbrese el alumno a marcar con un leve toque de lápiz de cera un sitio de
rron aproximación. Por ejemplo, cuando necesita recordar un sitio de la toma imagen
donde cree que debe caer un sonido, una sílaba por buscar en la banda sonido.

Cuando neces¡ta marcar un fotograma prec¡so, pero sab¡endo a cienc¡a c¡erta que
es solamente referenc¡a de s¡ncron¡smo y no un s¡t¡o de corte (como Sucede a menudo
sobre la banda sonido), haga un pequeño círculo en medio del fotograma, o, sies señal
de s¡ncron¡smo, esa seña deb€rá tener otra ¡dént¡ca sobre el fotograma de ventan¡lla rMG.
Por lo tanto. convendrá numerarla como lo ind¡ca la Lámina e7.

Cuando haya ubicado elsincron¡smo de dos trozosy haya determinado un fotograma
de rMG y otro de sound track que cumplen la doble función de estar en paralelismo y ser
sitio de corte, señálelos con una x y numérelos. (Véase Lámina e6).

Cuando una seña es sitio de sólo sincronismo (marcada. por lo tanto, con un círculo),
y poco más allá se desea señalar un lím¡te prudente para efectuar el corte, señálese
siempre con una r acostada (5 453), donde la línea que corre a lo largo delfilm señalará
la parte ¡nútil del trozo. Por esta razón, esta r acostada estará orientada en una u otra
posición, según se trate de señalar que lo ¡nútil queda hacia cAe o hacia nr (Láminas so y
91r.
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La numeración progresiva de las marcas no convendrá compl¡carla con dos o m8
cifras. No es necesario llevarlas tnás allá de las e pr¡meras cifras. P¡énsese que las marc¿s
destinadas a fotogramas por empa¡mar deben llevar la misma cifra. La Lámina go nos
muestra cuatro marcas xl. Por lo tanto, llegar a la cifra e significa haber sincronizado g
tomas o e trozos seguidos. 5i el siguiente se señala con xl, no habrá pel¡gro alguno de
confund¡rla con la otra de igual numeración, que habrá quedado muy distante, hacia
cabeza,

Toda vez que el editor saca de la mov¡ola las bandas en sincronización, pafa
¡nterrumpir con otra tarea, deje una seña especial que indique el último s¡t¡o s¡ncronizado.
Use letras: xa.

Cuando llegue al ar de un rollo añada una seña especial, y de gran utilidad. que
puede hacerla sobre los dos /eaders blancos: x srNc pr¡. Antes de ponerse a la tarea de
s¡ncron¡zar otros ro¡los, revise el que acaba de hecer y cerciórese de que desde el st¿rf
hasta el srruc+rE no se ha Derdido n¡ un fotoorama.



CAPITULO SEXTO

DISPOSICIÓN DE LOS MATERIALES
IMAGEN Y SONIDO

Frente a los pocos ejemplos de sincron¡zación dados hasta aquíen estos apuntes, ya habrá
ad¡v¡nado el lector que no s¡empre se presenta el m¡smo caso.

No es asunto que dependa del est¡lo de trabajo del editor, que podría afrontar la
sincronización con d¡veBos métodos, s¡no que se trata de d,versas d¡'spos¡cíones en que
pueden presentarse las bandas nrc y sound track Entre la profusión de tales d¡spos¡ciones,
creemos indispensable d¡st¡ngu¡r tres en que podrían agruparse práct¡camente todas:

r. rvc definitiva + sound t¡ack por sincronizar.
z. Sound track definit¡vo + rMG por montar y sincronizar
z.we y sound track por armar y s¡ncronizar simultáneamente.

La primera disposición se da cuando un editor ha elaborado el monlaje de la ¡magen
en una etapa inicial y sin ocuparse aún del problema sincronismo del sonido. Es bastante
común en el género documentaly en muchás secuenc¡as descriptivas de los largometrajes
dramáticos,

Las bandas sonoras de texto narrativo, voz€ff, efectos y música incidental, se
diseñan, se graban ysincronizan unavez que se ha terminado aquelmontaje de la imagen.

La segunda dispos¡ción, menos común, se ofrece cuando la banda sonora es de
capital importanc¡a en el montaje de la ¡magen; cuando el son¡do es la base y lo pr¡nc¡pal,
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elfuego graneado. Luego un corte d¡recto a los soldados enem¡gos que se refugian de
la andanada, mientras s¡gue sonando la ametralladora detrás de nuestra espalda.

Volvamos, eso sí, a su aplicac¡ón más del¡cada en los diálogos /ipsync (sincronización
labial) y estudiemos su razón de ser.

El mejor método de montar un d¡álogo será s¡empre con sound-floÍl. 5e aumenta
la lluidez en la acción, la natural¡dad y la misma continuidad del montaje.

S¡n sound-flow, o sea mediante un paralel¡smo vertical de los cortes entre imagen y
son¡do, se delata la presencia de la émara y el montaje se conv¡erte en un estorbo para
segu¡r la acc¡ón.

Es út¡l s¿ber que este sobrepaso del diálogo obedece a algo tan común e instintivo
en nuetra v¡da real que podría dictane un principio básico ¡rrefutable: lleve la vista hac¡a
el otro personaje (el que escucha) toda vez que usted sienta deseos de conocer su
reacción.

Tal es así que los cinefotógrafos amer¡canos d¡eron nombre genérico a toda toma
de un personaje que escucha: toma de reacc¡ón o reaction-shot (5 3m).

La gróxima vezque observe a dos personas que conversan, trate de hacer consc¡entes
las m¡radas ráp¡das y furtivas que echará necesariamente sobre el que escucha,

El diálogo con sound-flow exige un material bien filmbdo. Todo d¡rector deberá
prever estas necesidades de la edicióry hará, no sólo que sus actores actúen hablando,
sino tamb¡én actúen escuch¿ndo. Cuando tales tomas no están en el guión técn¡co son
llamadas tomas de protección o protection-s¡rots (5 252).

¿Cuándo y cuánto diálogo deberá sobrepasarse?
lmposible dar una norma fija. Cada editor sentirá el s¡t¡o de corte en imagen.
Ahora bien, el método más usual y seguro es sobrepasar las últimas palabras de un

texto, haya o no razones psicológicas. El solo hecho de adelantar la presenc¡a del que
escucha, un poco antes de que responda. convert¡rá los cortesen trans¡c¡onestan blandas
y naturales, que la inmensa mayoría de los espectadores no perc¡birá la tramoya de planos
y angulaciones que se suceden una tras otra en la pantalla,
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cAPfTUtO SÉmMO

LOS TRES S¡STEMAS BASrcOS DE SINCRONIZAC]óN

Establecidas aquellas tres disposiciones en que pueda presentarse un rollo o un trozo de
tuc y sound track por editar y sincronizar, entraremos ahora al estud¡o de tres sr'stem¿s
para marcar síncronismos.

No se olvide que estamos tratando de llevar al nuevo ed¡tor hac¡a sistemas claves,
dado que la complejidad de este tipo de operación se asemeja a veces a un verdadero
rcmoecirbezas.

SISTEMA I: MARCAS EN TRIANGUTO

Este silema se apl¡cá a los materiales que vienen en primera y segunda dr'sposr?bnes
($! oz, lsa). En otr¿s palabras, se puede usar cuando una de las bandas está montada
o grabada en forma def¡nh¡va.

Pongámonos en el caso de una banda r¡¡c defin¡t¡va a la que se le sincronizará una
banda sound track que llega a moviola repart¡da en d¡versos trozos de film magnét¡co.
Se trata, pues, de varios trozos de son¡do que. puelo cada uno de frente a su imagen,
resultan siempre más largos, con excedentes por cabeza y pie.

Resultará más claro s¡ nos s¡tuamos en un ejemplo concreto:
La toma r del rollo imagen presenta una v¡sta de conjunto de un cruce de calles con

¡ntenso tráfico. Es un /ong-shot como nos muetra la Lám¡na s8
El sonido de esta toma v¡ene con un ru¡do amorfo y suave, caraaerístico de ciudad.
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El f¡lm magnét¡co vlene grabado con un pequeño exceso sobre la long¡tud exacta de ¿
rmagen.

La toma 2 de imagen presenta un med¡urftshot del policía, que llevándose la otc
mano a la boca da un Dit¿zo.

El sonido de esta toma comienza con unos segundos de ruido tráfico más cercarc
y luego el sonido estridente del p¡tazo.

MEDIUMs.POLICIA

Lám¡n¡ 98

Demos por ubicada Ia caB de t.r con su sonido y dediquemos nuestra atención sobre
el empalme entre e|E t.r y caB 1.2, pues es aqui donde radica el caso típico de marcas en
triángulo.

t{of¡'.: Los cinco pasos sigu¡entes se ilustran con Lám¡na 99.

PRIMER PASO
Los sprockets están ajulados (desde que se encontró el ¿juste wcy sound track en

in¡clo de t.1)
Echese a andar moviola marcha adelante , hasta el (tltimo fotograma ruc de t. t: calle.

Este fotograma se centrará en ventanill¿.
Se hace marca x¡ sobre este último fotograma ¡MGy otra marca x2 sobre elfotograma

de banda sound t¡ack que quedó frente a cabeza pB (Lám¡nas ee y r0o).

SEGUNDO PASO
5e suelta sprocket sound track y se hace pasar (a mano) la banda sound tr¿ck hasta

escucharque ha entradoelsonido de1.2 (tráfico cercano). D¡versos tanteos sobre la acc¡ón
del pol¡cía llevando el pito a la boca y del sonido de pitazo darán la ub¡cación sincrón¡ca
de ambas bandas en 1.2. Cuando se está s¿t¡sfecho de haberla logrado, bien ajustados
los sprockets se rev¡sa la t.2 comolet¿

TERCER PASO
Se vuelve marcha atrás hasta dejar en ventanilla la marca x2, que quedó hecha sobre

el últ¡mo fotograma de t.r rMG.
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Lám¡na 99

5e copia sobre la banda sound trcck, f rcnle a cabeza pe, la marca xz. eueda dibujada,
¿sí, la tercera marca x2, ahora sobre cAB t .z sound track (Láminas os y ror).

Con ello se ha formado un ttiángulo de marcas iguales, cuya iúspide, o punto de
referenc¡a común, es la marca que está sobre la banda definitiva (la de ivc en este casot.



510 CUARTO PA50
suéltese elsprocketsound track y tírese hacia fuera del recorrido la banda magnétic¿

hasta encontrar la otra marca xz (que había pasado al ladorecepc¡ón durante el segundc
paso).

Sepárense el empalme provisorio que unía ambos trozos magnéticos (t.r: tráfrcc
lejano y t 2: tráfico cercano y pitazo).

Póngase ambos filmes magnéticos uno al lado del otro y desplácense hasta qu€
ambas marcas rr queden al frente (Lám¡nas es y roz).

Córtense los magnét¡cos en la forma indicada en la misma lámina, de modo que e
corte d¡agonal pase por med¡o de ambos fotogramas marcados con la x. Empálmese. (5
455,|

511 QUTNTO PASO
Restitúy¿se la banda magnética a su recorrido en moviola, dejando el empalme

exactamente frente a cabeza ps, y ajústese elsprocket sound track.
Se supone que xz ||¡c no se h¿ movido de ventan¡lla, n¡elsp/ocket rMc ha s¡do tocadc

una vez terminada la ooerac¡ón del seoundo Daso.

Láml¡! l(x¡

t.1 -tr áf ic o

L¡mina l0l



D¡spos¡clón de los materlales Imaqen u sonido
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OBSERVACIONES sOBRE EL SISTEMA I 512

Hemos afirmado en párrafo sos que este sistema se aplica cuando una banda viene
montada con sus longitudes definit ivas 5i es así, el sistema en triángulo se aplicará en
todos los sit ios de corte y empalme

En los ejemplos usados el triángulo se presentaba con la base abajo y la cúspide
arriba, simplemente por tratarse de una imagen definit iva.

5i, por el contrario, es la banda sonido la que está montada (con longitud definit iva)
y son las tomas de imagen las que deben cortarse, el triángulo tendrá su cúspide hacia
abalo

Falta añadir que el sistema en tr¡ángulo no sólo se deberá usar cuando se presenta
una banda completa o una serie completa de tomas previamente montadas. sino también
cuando se trata de dos tomas seguidas en una misma banda que se hayan de s¡ncronizar
con respecto a la otra banda (que no admite corte). Por otra parte, este caso es el mismo
usado en nuestro ejemplo del tráfico (1.1)y del policía (t.z), (! soo y Lámina es).

Dedúzcase, pues, de lo dicho, que este sistema I y los dos sistemas siguientes suelen
presentarse alternados en el trabaio rutlnario de la sincronización. Para usarlos con
expedición será necesario dominarlos por separado, para distinguirlos y aplicalos cada
vez que salgan al encuentro en moviola.

SISTEMA II: MARCAS EN CUADRILATERO

E I sistema I se presenta cada vez que dos tomas consecutivas por sincronizar vienen 513
con excedentes en imagen y en sonido.

Supongamos que las tomas s¡guientes del ejemplo anterior (t 2 y t 3) se presentan
asi :

La toma 2 mostraba al policía levantando la mano y l levándose el plto a la boca para
hacerlo sonar. Al editor le parece que esta toma es demasiado larga, pues terminado el
pitazo gira hacia cámara y queda inmóvil un tiempo excesivo para corresponder bien con
la acción de t.3



A esanfa en moDiola

La toma 3 muestra los vehículos en el momento de detenerse, y uno de ellos, que
por distracción del choler, viene a frenar muy adelante.

El son¡do de t.3 viene empalmado provisoriamente con sound tráck-t 2 y con un
exceso de cAB- o sea con ru¡do de tráf¡co antes de escucharse las frenadas de losvehículos

r¡or¡,: Los cuatro pasos s¡gu¡entes se ilulran con Lámina ro¡.

514 PRIMER PASO (primer par de marcas)
Échese a andar moviola marcha adelante, desde elcomienzo de t.2, escuchando su

sonido ya sincronizado, y al llegar alsilio donde elp¡tazo ha term¡nado, allídonde eled¡tor
s,ente que debería aparecer toma ¡, accione la palanca lop-irst¿ntáneo de la moviola,
la cual quedará f¡ja en ese sit¡o. Acomode la juleza del fotograma para que se centre
b¡en en ventan¡lla, y haga sobre él la marca x3.

Copie de inmediato n en banda sound track frente a cabeza pB.

515 sEGUNDO PASO (segundo par de marcas)
Suelte sp¡ockets y busque la sincronizac¡ón de toma 3, hasta quedar satisfecho a Io

largo de toda la toma.
Entonces. con sp¡ockets ajustados, vuelva al sitio donde cree que debía comenzar

la loma 3. con la frenada de los vehículos.
Deten¡da la moviola en un lotograma preciso, márquese con n en ventanilla y x3 en

caDeza PB.
llene ya cuatro marcas,gu¿les, que habrán de reducirse a dos (Láminas ror y roc).

516 TERCER PASO (sobre ¡magen)
Suelte sprocket rMG y tire la banda rMG fuera del recorrido hasta ubicar la primera x.:
Separe el empalme entre t 2 y 1.3.
Corte en las marcas x3 deiando una perforación común, tal como le muestran las

Lám¡nas t03 y tos.
Empalme y devuelva la marca n (la única que quedó) a ventan¡lla, ajuste b¡en elf¡lm

en su recorr¡do y apriete el sprocket.

51f CUARTO PASO (sobre sonido)
Suelte sp¡oket sound track y t¡re Ia banda sound track hasta ub¡car la primera X3.
Separe el empalme prov¡sor¡o.
Corte y empalme en idéntica forma a la que se indicó en pánafo sro y Lámina ro2,
Dwuelva el film magnético a su recorrido, dejando el emplame en cabeza pBy ajuste

el sprocket sound track
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¡-ámina 104

tá¡¡¡na 105

SISTEMA III: SEIS MARCAS PARA SOUIVDF¿OW

Ya conocemos lo que significa el sound-flow ($$ sot-so:). Ahora ¿frontemos e
procedim¡ento para ejecutar su sincronización con la mayor economÍa posible de manipu
lación y señales. Para ello volvamos al ejemplo del párrafo sor.

Toma 4r. cu de un hombre que dice; -¡Cada m¡nuto que pasa me convenzo más que
la culpa es tuya !

Toma 42. cu de un muchacho atemorizado que lo escucha y luego replica: -No.
señor.



Dlsposlclón de los materlalálñaqen !! so ldo 3Os

El ed¡tor ha rec¡b¡do las tomas completas. es dec¡t ¡ndependientes una de la otra y
con su sonido prop¡o.

Ante todo, deberá examinar en mov¡ola la pos¡bil¡dad que ofrezca la 1.42 de aceptar
un sound-flow: es dec¡r, s¡ la act¡tud del muchacho es ¡nteresante en su expres¡ón y posee
sufic¡ente long¡tud.

De tal examen podrá deduc¡r cuánto texto de la t.ar podrá sobrepaor a la imagen
de t a2.

Supongamos todo esto como positivo, pues aquí nos interesa exclus¡vamente el
aprend¡zaje de las marcas, cortes y empalmes. El alumno tratará de poner en práctica
cada paso de esG s¡stema hala adquir¡r agil¡dad y seguridad. Téngase en cuenta que los
tres silemas son mucho más simples en la práctica de lo que aparentan en esta difícil
descrioción.

Nora: Los seis pasos s¡guientes se ilustran con Lámina 106,

PRIMER PASO (primer par de marcas+incro)
Ajulado el sincron¡smo de t.4r (cu del hombre), con sprockets apretados se echa a

andar moviola hasta el s¡t¡o donde se gente que debería pasarse a la imagen del
muchacho.

Supongamos que se determina hacerlo entre las palaúas h y culpa. Tal s¡t¡o de la
¡magen se coloca en ventan¡lla.

Se hace al¡í la pr¡mera marca os. (No se hará una x, pues esta señal la hemos
conven¡do para s¡t¡os de corte en ambas bandas, $ as:). El cÍrculo señala el fotograma de
sincronización y la cifra identificará cuatro s¡t¡os.

5e copia la marca os sobre las bandas sound track.

SEGUNDO PASO (pr¡mera r€costada)
5e avanza hasta el f¡n del parlamento de t.rr (o sea, hala donde se estima,

prudentemente, que ha terminado la resonancia de la últ¡ma sílaba del hombre)($ azo).
Allíse hace la t¿costada sobre la banda sonido exclusivamente, para señalar dónde

se podrá cortár el magnético sin peligro de dañar el texto del hombre (! aer).
Se tira la banda sonido hacia afuera del reconido (si esto es necesario) y se m¡den

los fotogramas que median entre la marcaos y la T-acotada. Supongamos que resultaron
ser s2 fotogramas. Se anota esta cifra y se vuelve a colocar el film sonido en su recorrido.

T¡RCER PASO63 (segunda r€colada y segundo par de marcas{inc¡o)
5e sueltan sprockets y se man¡pulan ambas bandas hasta ub¡car la sincronización de

t.az (muchacho escucha y replica).
Una vez ubicado, se lleva moviola, sin soltar sprDckets, hasta el s¡tio donde entra el

parlamento de t.a2. s¡tuada con orecisión la entrada del <no¡. se señala con una
t-acostada y en la dirección correspondiente 3 fotogramas antes como mínimo. (Léase
párrafo aas donde se explicó esta d¡stancia).

5in soltar sprockets, set¡ra hac¡a afuera del recorrido Ia banda sound track y se miden
los sr fotogramas (anotados alf¡nal del segundo paso) desde la T-acostada que acaba de

6 Véase Lámina ror, donde se expl¡ca coñ rÉ5 detalle erte tercer paso.
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hace6e, hac¡a caB de la banda magnética. En este últ¡mo s¡t¡o se hace la marca os sobre
el film sound fr¿ck. Sin soltar sprockets se pone la banda sound track en su reconido y
se muEve rnoviola hala dejar esta última marca os sobre la cabeza re para copiar de
inmed¡ato la marca os sobre ventan¡lla tMG.

Hemosterm¡nado las marcas. Los sprockets se han soltado una sola vez, alcom¡enzo
del tercer oaso.

SIA'IEMA IU

Lrómlna 106 ( l . 'par le)
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CUARTO PASO (cone y emp¡lrn€ de fic)
Tenemos cuatro marcás-sindo os. Dos de ellas, las que están en rMG, son s¡t¡os de

corte y empalme. Las otras dos, las de sound track, son sólo refe¡encias de sincronización.
Por lo tánto, lgase el sigu¡ente proced¡m¡ento para cortar:
Sáquese la banda ruc de su recorrido, so/bndo splockets hala tener a la vista ambas

mafcas 05.
Córtese la imagen en ambas marcas os en la misma forma que quedó ubicado en

Lámina ros.

QU¡NÍO PAsO (cort€ y empalme de sound 
'facl{Sáquese la banda sonido de su re(or¡do, soltando sprocke8, seÉrese el empalme

prorisorio de modo que pueda poner ambos e¡lremos del magnético en forma paralela
y coincidiendo con exact¡tud las dos marcas os. Re(orra así los dos f¡lmes hasta encontrar
(hacia el nr) las dos r.acostadas. En el s¡t¡o en que ambas señas se encuentren se conan
los filmes, dejando un fotograma completo para efectuar el corte diagonal, como se
ind¡ca en Láminas 106 y ro7.

SEXTO PASO (ajuste flnal de sprockets)
Colóquese en ventan¡lla el único fotográma ||rc que quedó con marca os y ajústese

sprocke6 ruc.
Colóquese en cabeza ps el ún¡co fotograma sound track que quedó con marca os y

a.¡ústese sprodea nund track.
El soundl?ow está l¡slo y el rollo en s¡ncron¡zac¡ón desde st¿rt hast¿ nE de t.a2.
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Lám¡na t0Z

OBSERVACIONES AL SISTEMA III

1. Sprockets ($$ ora, rur, ltz).
Algo muy importante es tratar de realizar esta operación sin soltar sprockets sino

solamente en los s¡tios expresamente indicados La razón es s¡mple: cada vez que ustec
suelta un sprocket se obliga a buscar nuevamente la última señal de sincron¡zación.
interrumpiendo así las mediciones y las marcas que está precisamente relacionando entre
las dos bandas. Las repetidas advertencias que hacemos, de h¿cer t¿l o cual operación
"sin soltar sprockets", se debe a que esas operaciones resultarian c¡ertamente más rápidas
y cómodas soltando los sprockets. Pero, si se soltaran, se perderÍa el fruto del paso
completo y habría que volver nuevamente atrás

Obsérvese en el te¡cer paso (cuando se van a marcar sobre t a2 los s2 fotogramas
anotados), donde se recomienda no soltar sprockets. Primero. es seguro que ¿l sacar e:
magnét¡co de su recorido, no se podrá h¿cer la medic¡ón de Ios s2 fotogramas, porque
la región buscada estará precisamente junto al sprocket sound track, en un sitio
inaccesib¡e para medir y marcar. Entiéndase por lo tanto que, aunque no se deben soltar
los splockets. siempre es pos¡ble echar a andar moviola marcha atrás o marcha adelante
para sacar los fi lmes o buscar señas s¡n que se pierda la sincron¡zación mantenida por los
sprockets ajustados.

2. La cifra usada en este ejemplo como acompañante de la marca es círculo en un
s, os. Podría ser cualquiera desde r a e, como se explicó en párrafo $ rv.

3. En el tercer paso aconsejamos poner la r-acostada a una distancia de: fotogramas
Pues b¡en, tal distancia minima asegura que el empalme diagonal no alcanzará a dañar
la entrada de la voz grabada

Ahora bien, una distancia de: fotogramas hará que la voz del muchacho entre tan
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pronto haya terminado la fr¿se delhombre. Así(la culpa estuya> y <No, señor> quedarán
seguidos, es decir a e fotogramas (l/a de segundo) de separación.

5i el editor estima que se neces¡ta una pausa, o un tltubeo, antes de responder y ha
. comprobado que la imagen del muchacho en act¡tud de escuchar da tiempo suficiente,
podrá distanciar más la marca r-acostada de la entrada del sonido (noD.

Así pues, s¡ la r€costada (de este tercer paso) quedase, por ejemplo, 2a fotogramas
hacia c,o,e del f¡lm magnético, el muchacho demoraría un segundo en abrir sus labios
después de term¡nada la frase del hombre.
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teader aodémico, $ ol.
¿eadel (mudo en sonido), $ lor, cz, lea.
¿eader negro (para a ande) (vtr Cola negra).
Libertad artíst¡ca, $$ rorroe.
¿ip sync (s¡ncronía labial), $$ lse, rzs,lza, 4€o, 5ot.
¿&át n9 (rcr llum¡nación).
Log¡cá,513.
Lógica artíst¡ca, $! ros-roe.
¿ong shot, 5 136.
¿oop (en proy€cción, para doblajes), $$ rsr, rss.
¿ow kqrl (predom¡nancia de zonas oscuras), $$ tc, tlr'
Ls (fong shot), 5 136.
Luz principal (luz base), (ver ftlairrfght), $ ro.
Luz de relleno (ver FlÉrn ,,ghf), 5 l¿r.
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Llegada de un sujeto a grupo, $! zrr a zr:

M

Magnet¡c f¡lm (ver tilm magnético; Pista marginal).
Magn¡f¡cación, !$ z:,:r:. zrn
Main líght, $ vo
Marca definitiva (de sincronismo), $ co, asz-rsr.
l,/'larca provisor¡a (de sincronismo). ! aso,.a9z-+sa, srs-sre.
N¡arcas de sincronización, $ cr, soa-szz
Marcas de cuadrilátero (de sincronización), ! sr:-sr z
Marcas en triángulo (de sincronización), $ sos-srz
Marcas para efectos sobre copias de lrabajo, $ ar:, nao. Lámina aa
Marcas para sound f/ow (de sincronización) (ver Sound flow), $ sta-szt.
M¿ster de sonido (sound master), $ oas.
Master pos¡tive (ver Positivo maestro)
Materia pr¡ma (materia fundamental), 5 r¿,:g, s:. ¡ss
ucu (medrum c/ose up). ! r:0.
Medios audiovisuales, $ sa Hora.
Medium shot,9 J36.
Melodía, $:az.
Memor¡a imaginativa, 5 r7. 33
Mesa de edición (ver Moviola).
Mezcla o regrabación de sonido, 9 3s4,44a, as6, 462,46a,4a2
Minuet, 5 385.
Mirada a vehículo que pasa, $$ rss, zoo
Miradas, $$ zs, zrs-za:,:za
M¡se en scéne, $$ a;, zra. :os
Mixing (ver Mezcla o regrabación de sonido)
Modelo representado (modelo real), $$ za a :0. oo, ez
Monodra, $q :az, :zz, :ao
Monotonía, !$ s:, sz. rr:,:.2s,:as
Montaje, SS 2a. 8, 4a, 62, 7 t, a2. a6, a8,ss,s7, 148, 260. 261, z7o-2/s
MontaJe sobre músrca, !! :rs- ras (ver Música integrada)
Mood (atmósfera), $$ lt, roa, :sa.
Motivaciones, S re
[.4otor de velocidad variable, $ ars
Motor sincrónico, $! rso, oss. rzs.
Movimiento (cine, arte de), 55 72-a2, f iz.1s6.21a.248, r4s. 37r. 38r
Movimiento de cámara, S5 244-2s9,342-146, 38i
Movimiento de monta¡e, !! ar, as, zo, r¿7-rs1, rs6.
Movimiento de sinfonía, $$ :ss, :sz
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Mo/imiento en pantálla, 5 156.
Mo/imiento ¡nterrional, !$ r:0, rsa rse, tee, zrr, rta.
Mor¡m¡ento ¡ntemo, mor¡mhnto extemo a la toma, 55 2s2,370.37..
Mwimiento real. $$ rse, ro.
Movimiento6 encadenados (de énura), $$ rzr-r:r.
Moniola o ediüirg úaóh, 55 ¡, eo, zer, ¡so, {o{, .r..-{te, ¿Í}6.
Ms(nedium shot), I 136.
Muescas (para copiadora), $ rz t .
Muskd¡tor lv€]t Editor de música).
Música programática, $ lr,
Múi¡ca incidental, 55 ¡n, ¡s., rs8, 3se. .5o, a6r, ¿g:.
Mús¡c¡ irst¡um€ntal, 5 3s6.
Mús¡cá ¡ntegrada. 5$ :zr:rs, raa, rs, ¡6o. oe. cs.
Músie real, $ rae.
Múska y montaie, S4e.

N

Narr¿dor (vÉr Texto nanativo), S 3{..
Naturaleza, !! zo, r rz. rzr, :ls, :so.
Negativo original, $$ 421,42r.4A, l:.6, $2, ul ua,4s3.
N€gativo de sonido, $$ oe. cr. oo, ct, 117,6,472. ia2.
Nivel de cámara, $ uzs.
Normal (lenre), $ rso.
Numeración de ¡ietaje (rer Pietaje numerado; inkd edge numbenl.
Número de código, $ lrs.

o

Ob.¡eto de la inrel¡gencia, 5 2e.
Obra total (rar Cido), 55 a7. se,62.
Obturador variable. $ rle.
Off rcren (trer Fuen de cuadro).
Ondas (sonoras), $ rsr.
One light (ver Cogia a una luz).
Opping{hot (vet Angulac¡ones correspondientes), SS 166. 2rs.
Opti@l pr¡nw (vet Cop¡adora ópt¡cá).
Orden, $$ rr, roe, ::2,:::.
Orden dinámko, $ lz.
Orden 6pacial, 5 68.
Orden estático, 5 a7.
Orden temporal, 5 68.
Ordenación primera de la cop¡a de traba¡o, !! cr,lre.
Odginal de cámara. $$ rzr. oo, oz.



329

Orig¡nal en color, reversible de cámara, ! nzz.
Orig¡nat reveE¡ble de cámara, ! cu r<ze, lr o,432,44s,4/f'.
Out l4e (rcr Escaleta).
Outt¿kes (oub; rcr Descartes), 5 s4.
Overlap@ dialogues, 5 ¡m, n¡2.
Over shoulder dose up, $zzo,zzz.

?

ce (ver Cabeza ra)
Paisaje desde vehkulo, $ rx. rss.
Palabra cla\€ (texto narrativo), 5 4o4-40s.
Panorám¡ca (panníng), $ r. ez, zu.
Pantalla panorám¡ca, 5 rra.
Partenón, 5 r2s. r27.
Partes (de una obra), 5 se.
Part¡cular (ver Concreto; Experiencia concreta).
Paso por puertas, 5 2or-203.
Paso al otro lado del eje de acción, $ u se.
Pausa (música), $ ssz.
Pausás (en diálogo), $$ :sr. zse, szz.
Pegaduras (spftes), ! r:0.
Peícula compuesta para exhibición (release pos¡t¡ve pdnt), $! rzo, cze.
Película de imagen con pila de son¡do magnético, $$ as. nzr.
Película de una sola perforac¡ón, $$ azs. rza. a:0.
Película perforada en ambos lados, ! a:o rorn.
Pelicula posltiva para copias compuestas para exhib¡c¡ón (release positive film), $ azt.
PelÍcula virgen (raw stock), 55 a2a, a28, a3o Nora, 4¡r4.44s. 44s,
Pentágono (pentagrama), $$ rzs, rzr.
Perfil, SS r37. r7s,233.
krforated one side (16 mm) (rcr Pelicula de una sola perforación).
turfonted bpth sídes (r,er Película perforada en ambos lados).
Periodo (musical), 55 ¡s¡-¡sr.
Persecusiones, 5 rs6.
Perspectiva, S r32.
Pie, $ rzs.
Pietaje numerado (edge numbenl, SS ax. ais.
Pintura, 55 117-i2o. 127, i33. 147, 1aÉ.
Pista de son¡do lateral, !$ as, ars.
Pista magnética en el borde (magnética re mm), $ rrr.
Pista marginal (p,cture and magnetic striryd fi/m) (ver Película de imagen

con p¡sta de son¡do magnét¡co).
Pista sonora (sound tnckl, 5 s7
Pistas a y B (tablero de ajedrez), !$ as, ao.



Placer estético, 5 40.
Plan dramático, $$ ot, ez,:ss.
Planificac¡ón, 55 ss, rm.
Plano (planificación), $$ x. ss. zz, as.
Plano americano, $ trs.
flay b¿ck (s¡stema de filmación), ! nss.
Plongée,5225.
Pluma(de grúa), $ za
Pol¡fonía (contrapunto), $$ :r, :rr. :zu
rcv, $$ roz. zzo, zzr. zlt.
Posiciones de cámara, $$ ;2, zs. so, tsz a :os
Positivo (rer Pelkula pos¡t¡va para cop¡as compuestas para exh¡b¡c¡ón)
Positivo de sonido óprico (sound rccoding pos¡t¡ve\, !$ lzz, az:.
Posit¡vo maestro, !$ r::,lzo, ul-#s.
Printer (rcr Copiadora).
Pint-statt, $$ lr:, cz.
Proceso selectivo (c[eación artistica), $$ za, e:--rs, ez, st, se.
Profundidad de campo (óptica), 5 t46.
Proteciones, 55 184, 262.
Puertas (ver Paso por puerta).
Puesta en escena (ver M6e en scine), $$ s:,::r,los
Puesta en cuadro, ! u:r.
Pulsac¡ón constante, $$ ret, :er. zs:. ::0, :26, 353,3ss. 378.
Punto de v¡sta, $ z (ver rcv).
Puntos fuertes, $$ r:e, rzs. l3t. tre.

a
Quarterinch-tape, (vet C¡nta mágnetica de un cuarto).

R

Raw stock (rcr Película pos¡tiva virgen).
Rayas y defectos del film. $$ l:2. ar;.
Re¿ction shot (ver Toma de reacción)
Realidad, 55 e3. e7, s8.
Recapitulación (música), ! :ss.
Redacc¡ón del texto narrativo, $! rsr-res.
Redacc¡ón l¡teraria, $$ :s:,:sa. nor.
Regreso (en cámara móvil), 55 322,323.
Reiease positive film (ver Película Posit¡va para copias compuestas para exh¡b¡ción)'
Release Nitive pint (ver Copia compuesta para exh¡bición).
Repetic¡ón, !! so, sz, sr, sz, ea, zo, rzt
Repetición progresiva, $ r,4ó.



Rep€t¡ción temát¡ca, 55 342.346.
Re;resentado (t€¡ ldáJ representada; s¡gn¡f icado extrínseco)

Resonancia, 5 470.
Retake, 5 84.
Retardo, 55 3o3, 329, 337. 33e, 34e.
Reversal original (ver Or¡g¡nal rercrs¡ble de émara) '
Reversal color prínt[er Copia rerersible en color)'

Rerersal qint, (ver copia reversible)
Rercrse shot, $$ tzr-tre. tss, tsr, zm.
Reversible original color (r€r Original en colo{'
R¡tmo, 55 3s, 6s, 70, 81. 8:1, 32e, 348.
R¡tmo compartido (¡magen y son¡do). $$ oz, or'
R¡tmo de interpretac¡ón dramát¡ca, SS 301-307
Ritmo espacial, 5 3{s.
R¡tmo interno y ritmo externo, $$ u ss-ze:.
Ritmo nÉtr¡co, $$ zx, rzs, rrt. rrz.:ze, raa.
Ritmo temático, 5 s2.
R¡tmo temporal, 5 s2.
Ritmo de mo,/imientos dramáticos, 5 zse.
R¡tmo de mov¡mientos visuales, $! zso-zsz'
Rodaje (filmación), $$ au. u
Rollo único, $ as
Rondo, $ :er-
Rough cut (wr Corte aProximado).
Rusl:r-s (daíly), $$ os. nto, lzt, rsr.

5

Sala de sonido (sound rxordirg ram), $$ oss oot. aoe, lsr'

Salida y entrada a cuadro, 5 17s, 17s, 180,2s4
Salto de zona, 5 r82, 183.
Scéne, $ e:, rst
Scherzo, $ ree
Sección (musical), ! rs:, :ss
Sección áurea, $ tt:, tza, tzs, a tlz,:rs'
Secuencia. S ar. 84
Semichculo (pos¡c¡ones de cámara), $ t;t a tz:
sem¡-frase, 5 387.
Sens¿ción (sentidos). $ rr, :0, 'z
Séptimo arte, I 27, 81
Shot (r,er Toma).
S¡gn¡ficado intrínseco a la forma, ! :se'
Silencio ambiente, $ me- oro, aeo
s¡metría, 5 r23.
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Sincronismos de doblaje, $$ rsr, nse, asz.
Sincronismo de música, $! ,|6o, cr, lsr.
sincronismo de texto narrat¡vo, S a6o.
S¡ncron¡smo labial (ver Lip synkl.
Sincronización (de imagen y son¡do), $! rzr a szu.
Sincronizadora (Synchronizer mach,?re), !$ las ron os.lv.
Srnc-pr'e, $ +ss.
Sinfonía, $ res.
Srng/e rol/ (ver Rollo único).
Sistema didáctico (en cine), $$ s. s, s, r r, r 4, 46,6, s1, s2, 1s1.273,314.31s.3@,36s.37s.
son (sound track, p¡sta de sonido), 5 a75
Sonata (rcr Forma sonata)
Sonido de referencia, $ lse
Son¡do desplazado (en cop¡as compuestas), !! rzr, rzz. la:, rs:.
Son¡do d¡recto, 5 aso.
Sonido óptico, $$ r r:, r:r, l l2. lte',lzr.lr:, ar:
Sonido positivo, 5 a27
Sonido traslapado, 5 ¿6r.
Sonorización, $ es.
Sorpresa, $ s;.
Sound flow (ver Marcas para sr), $$ zss, roo, sor a so3, sr8 ¿ s27
Sound m¿ster (master de sonido), $ nls.
Sound relc.otdíng posite (para negativo son) (ver Positivo de sonido óptico).
Splices (ver Pegaduras).
Sprokets (de sincronización), $$ lrs-rrs. 4i6. 4ao. 4ai.4ae.teo. so1-s2i
Starf, $$ l:s, coz, +22,48r, ¡¡s2, ¡r85
5t//s, 55 r¡2, r:z
stop instantáneo (moviola), ! srn.
Substracc¡ón, !$ uz, rr r, :D, zzs.
Substracción de fotogramas, $$ zsrzss.
Sujeto en movimiento, 55 73, 2s8.
Sujeto inmóvil, !g u:.:ss
su¡te, 5 36a.
Sync-tone, $$ nar. as:. nss.

T

T-acostada, $$ lsr, ass,lzo, nsl, s:0, szr
Ta ilaway, !! ft2, 17s, 2o2.
Iake (toma), 5 8¿.
Take: rctake, $! a:2, csr,lsr, rs:
Iape adhesivo (ver Cinta adhesiva de celulosa).
Teatro (comparado con cine), !! zr:,:oa-:oz
Tema central, 55 ¿s, se, sz.
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Tema contrastante (segundo tema), 5 s5.
Tema con var¡ac¡ones, 55 ss, 3ss.
Tema (¡dea temát¡ca), 55 s:, s¿, ¡zr.
Tema (musical), $$ re, se, ar. ss,:ss,:zr.
Tempo, 55 2e8, 3tB,3sa.
Temporal (rcr Orden temporal; fempo€spacio).
Terc¡os (compos¡c¡ón), 5 12e.
Term¡nología, $$ e:-+s, r:s, r:e.
Tertium quid.95 $:11.
Texto narrati\o (yer Redacc¡ones del texto), $$ xl, l+oe.
fhreesáot (tres personas en cuadro), $ r:s.
lempo, $$ ee, :r, s:. rm, 102-rü, 106.
fempo (convencional), 55 6s, r03.
Tiempo+spac¡o c¡nematográf¡co, $$ :e, ee, es,:or. ro.
Tijeras magnetizadas, 5 46s.
Tilt, Eg82.2a.
Timbre (música), $ :so.
Ii¡ner (contador de tiempo), $ lre
Iiming (corrección de luces), 5 a21.
Títulos (y créd¡tos), 5 asr.
Toma, !$ e:, ea, rse. rsr, (rcr lake; Retake).
Toma de establec¡miento, 5 r%.
Toma de protecc¡ón o P¿to, 55 rsÉ.,263,4i7,f[2.
Toma de reacción (re¿ction shot),55 3oo. 468, so2.
Toma despuntada, 5 a3e.
Toma extend¡da, 5 aa3.
Toma subd¡v¡dida, $$ zss, :le.
Toma subjet¡va, S 223.
Tomas cont¡guas. S r82
Tomas estát¡cas, !$ :za, :nz, :c:, :za
Tomas opuestas (ver Reverse shot).
Tonalidad (r€r tono), $$ :+2, :so, :zz.
Tono (tonalidad), $ :se.
Irack (de sonido), $$ rz:, rzr, ls:.
Transic¡ón, $$ :oe-:zz.
Transición lógica, $$ szo,:zs.
Transición suave, $ :zo.
Transición visual, $$ re, rr+:sz.
Travel axis (ver E¡e de mo/im¡ento).
Travelling , $$ rc. az, tn, zee, zas-zat.
Tres cuartos (rolro) , $$ tzt, tts. zzo. zzr .
Tres suietos en grupo, !! z:a, z:s.
Trio (música), ! :se.
Ttuck lúave ing), E 2aa.
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Ih'o shot, SS 136, 238, 23s.

u
Unidad, !$ no a st, 6s, 66, 3s8, 3a7.
Unidad temática, $$ so. sr, sz, ru r, rzz.
Universal (rcr Ablracc¡ón; Concepto).

v

Var¡aciones, $$ :e,:rr, als.
Variedad. $$ st. ss. es, nl vs. 3a7 .
Vanguard¡sta, 5 107.
Veloc¡dad (de f¡lm sonoro zr fot./seg), $$ rrs, nss.
Velocidad vadable (rcr Motor de \reloc¡dad variable).
Ventanilla (de émara), $$ rr+ rrs.
Ventan¡lla de ¡magen (moviola), $$ fis, cra,lrr,lzs. 4ss,4aa,4s3, st1.
Verosim¡l¡tud (artist¡ca), 5 roa.
Viaje curvilíneo, 55 204 a 2oe.
Via.ie rect¡líneo, $$ rzo, rza, rsz.
V¡sor (de cámara), 5 I ta.
Vozoff (voz en off), g$ *, rso, lsr.

w

WiE spl¡ng tary (ver c¡nta adhesiva blanca de celulosa),
Wtde screen, \ trs.
Winding ey windhry r (rcr enrollado A enrollado o).
Wipe, \ ut.
Wbt*pdnt (ver Cop¡a de trabajo).

z

Zona de cuadro (rcr Salto de zona), !$ m, rso, tss, tss, z:t -233,26s,283,28s.
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sobre sujetos en mov¡miento

- El e.ie de acción
- Mov¡miento rectilíneo del sujeto
- Salida y entrada a cuadrc en headon y tailaway
- Falsear la puesta de escena
- El viaje rect¡líneo en tomas contiguas (cross_screen)
- Via¡e o travesía en cross<utting
- Persecuciones
- Dirección de mapa
- VehÍculo de viaje
- Dos ejes simultáneos
- Paisaje desde vehículo
- Una persona mira pasar vehículo
- Paso por puertas
- Mov¡m¡ento curv¡líneo del sujeto
- Cambio de d¡rección

cAplrg¡o ¡¡¡¡¡¡6. posiciones de cámara sobre sujetos quietos
- Eje de acción
- Angulac¡ones correspond¡entes
- Po¡nt of v¡ew close up
- Las miradas
- Miradas y n¡vel de cámara
- Zona de cuadro
- Eje de acción cambiante
- Tres sujetos en grupo
- Grupos en mesa
- Llegada de un sujeto a un grupo

cAp¡TULo cuARror Cámara en movim¡ento (moyttg sáofs)
- Tres movimientos básicos
- Est¡lo de cámara móvil
- Cámara móv¡l sobre sujetos móviles
* Cámara móv¡l sobre sujetos qu¡etos
- Paso al otro lado del eie por cámara móv¡l

15F169

(rzo-:rr)

170-173

174-17A

I7F180

181

182-184

185

186

187-188

189-192

t93

194-198

19F200

201-203

204-209

210-211

(ztz-ztt)

2r  F218

223

224

225-230

234-231

23A-239

240

241-243

(244-2ss,

244

245-249

250-25¿

25F258



i38 Montale cl^ema¿oqrán@

capfrulo eurNro: Ed¡ción y posic¡ones de émara

- Protecciones
- Toma de protección y artaway
- Corte en mov¡miento filmado en dos tomas

MATERIA TERCERA MOVIMIENTO Y RITMO DE LA IMAGEN

INIROOUCOóN

cApfruto pRrM€Ro: Cont¡nu¡dad múlt¡ole
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cApfTULo ourNror R¡lmo de la interpretación

cAPfTUro sErTo La transic¡ón
- Montaje en continu¡dad temát¡ca

- Transición visual y tettium qu¡d

- lmoortanc¡a de la transición visual
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280
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cAplTuro sÉmMo: Relación entre trans¡c¡ón, modmiento y r¡tmo
- Material filmado sobre un tema

- Norma general: el flujo constante

cApfTUo o<rAvo: Ensamble de movim¡entos sim¡lares
- Transición suave
- Cámaras móviles encadenadas
- Ensamble de horizontes

- Transición lógica

- Semejanza entre tomas estáticas y de pulsac¡ón constante

- Mezda de tomas con o sin movimiento progresivo

cApt¡uro Nor'ENo: El r¡tmo acomoasado
- Ritmo flexible y rígido
- Compás necesario

- Tres adaraciones sobre el comoás

cApfTuto occrMo: Repetic¡ón temática y formas ckl¡cas
- Una excepc¡ón al ritmo de la imagen y otros consejos

MAIERIA CUART ': FORMA MUS|CA! Y MONTATE

Itf¡ROoUcclÓN

cApfTulo pRrMERo: R¡tmo y armonh natural

- Fuente or¡g¡nal de dos categorías rítm¡cas

- La exDerienc¡a natural del ritmo

- La armonía sonora

cAPfrurc stGUNDo: La forma musical

- La cadenc¡a

- El compás
- La frase musical
- Desarrollo temát¡co

caplTulo rERctRo: El sentido musical del cinematografista
- El sent¡do del compás, la cadencia y la frase
- El sent¡do de la forma

cAplTuro cuaRTo: Búsqueda del desarrollo formal
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340 Montdle ci'¡emaLoqráñ.co

cAlTu@ eurMro: El contrapunto
'- El contrapunto mus¡cál
- Contrapunto en montaje

capfrulo sGxro: Montaje sobre mús¡ca
- Analogía de térm¡nos
- Montaje sobre mús¡ca o música ¡ntegrada
- ¿Qué es montaje sobre música?
- ¿Cómo se elige la música?

- ¿Cuándo es posible el montaje sobre música?

- ¿cuándo es necesario?
- Método de trabajo
- La anacrusa

capfruLo sÉprMo: Ejemplos de cadencias y forma<anción

- Cadenc¡as clás¡cas
- Le Moulin Rouge

cApfTuro ocrAvo: Mús¡ca ¡ncidental

MATERIA QUINTA TEXTO NARRATIVO Y MONTAJE
- Tres etapas para la redacción del texto

- Dejar hablar la imagen
- El r¡tmo de ¡magefttexto

- L¿ palabra clave
- Cronometrac¡ón del texto

TERCERA PARTE: ARTESANfA EN MOVIOLA

rNrRoDUccróN: La tarea creadora del editor

cApfTULo pRrMERo: La moviola: mecanismo básico

cApfTULo 5EGUNDo: El material imagen

- Copia de trabajo o el copión, (workpínt)

- Diversas emulsiones
- El lado de la emuls¡ón
- Enrollado
- Original juzgado por la cop¡a de trabajo
- Empalmes de la cop¡a de tr¿bajo

(ztz-ttz)

372

(37a-i8s)

374

377

378

379

380-38¿

385

(386-387)

387

388-389

(3se-.ao8)

390-395

39e-401

402--.403

404--407

408

(aoe-s2t

40+-413

4 t4--{ l9

(azo-M6)

42H21

422-423

424427

428--AZ9

43O-435

436



Su¡ñarlo Al

- Primer corte y ordenac¡ón de la ¡magen

- La primera edición (corte aprox¡mado)
- Efectos v¡suales

- Efectos ópticos de copiadora

- P¡stas A y 8 (Tablero de ajedrez)

caphuLo rrRcrRo: El material de son¡do
- Los filmesson¡do

- Cómo se orig¡nan las grabac¡ones magnét¡cas
- C/apper o claqueta

- Rusáes (o daiÍes)
- Motores de velocidad conlante
- Doblajes
- Efectos o ruidos

- s¡ncron¡smo de la mús¡ca y texto narrat¡vo
- Son¡dos traslaoados

- Preparac¡ón de magnét¡co por ed¡tar

- Empalmes en sonido

- ¿eaders y silenc¡os
- Corte antes de un son¡do
- La resonancia de sílaba f¡nal

cadTuLo cuARTo: Introducción al oroblema de s¡ncon¡zación

- El ajuste de las dos bandas
- Ubicac¡ón y ajule de un fpsync (sincron¡zador lab¡al)

- Cómo corregir un /rpqync de doblajes

cAphuto eurNTo: Marcas de sincronización

- Ajufe s¡ncrón¡co del /eader con r-r

- Sit¡o de corte y empalme en recorrido de moviola
- Marcas prov¡sor¡as y definltivas: Numeración

capfTulo srxro: Disposición de los materiales ¡magen y son¡do

- Sound fbw

cApfTULo sÉpTrMo: Los tres s¡stemas bás¡cos de sincronización
- Silema | : Marcas en triángulo

- Sistema ll: Marcas en cuadr¡látero
- S¡stema lll: Seis marcas oara sound f/ow
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