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Primeros balbuceos del lenguaje

En sus primeros veinte afios (1895-19¥8)cine atravesé una etapa en la que todavia
no tenia un lenguaje propio. A este periodo sétadcine primitivo.Al principio fue

la fascinacion que ocasionaba en los espectadardssion de movimiento, inédita
hasta entonces. Luego, timidamente, los realizadovenenzaron a preocuparse por
contar historias mas largas y mas complejas. B ciomo lo conocemos hoy fue
descubriendo su expresion a fuerza de pruebasatieadores pioneros que estaban
diseminados por todo el mundo.

La mayoria de la obra de los hermanos Lumiere tunafuerte influencia documental
al registrar acontecimientos cotidianos: la satlddos obreros de la fabrica, la llegada
del tren a la estacion, gente en la playa. Muy poaes realizaron ficciones. Los
argumentos de los filmes de Edison eran mas ciesensas de feria (un beso, una pelea
de boxeo, una rifia de gallos, un forzudo mostrandouerpo).

Sin embargo, tanto las primeras peliculas mudasdion como las de los hermanos
Lumiere, tenian algunas cosas en comun. Casi tataban 50 segundos, y lo que se
contaba se resolvia en un unico plano, con unesafdazamiento de camara. El tamafio
de plano solia ser general, o0 a lo sumo plano @ntes decir, toda la accién se
desarrollaba sin cortes, y desde un Unico puntoste.

Las peliculas del francés George Mélies, a pagtit@86, marcan la aparicion de uno de
los primeros directores del cine de ficcion. Inflaedo por su formacion teatral y la
magia, ya que también era prestidigitador. Mél@staba en sus peliculas historias con
decorados muy trabajados, con la utilizacion debuileje y empieza a mostrar
algunos trucajes cinematograficos (por ejemplo s8 de miniaturas a escala para

representar batallas de barcos).

! Se suele adjudicar al 28 de diciembre de 1895 como la fecha que marca el nacimiento del
cine, cuando los hermanos Lumiere realizaron la primera proyeccion cinematogréfica publica
de sus peliculas con su cinematografo (un pequefio aparato que ademas de filmar proyectaba)
en Paris, Francia. Aunque Edison, en Estados Unidos, con otra maquina llamada Kinetoscopio
(de visién individual) ya habia mostrado sus pequefios filmes en 1894.



Sin embargo en el relato todavia se mantenia etle@sm Unico punto de vista en toda
la escena, similar al del espectador ubicado eremtiro de la sala del teatro, con un
tamafio de plano general. Ademas los encuadresat@motierto aplanamiento de la
imagen, sin el sentido de la profundidad de cangpmoocla trabajaban los Lumiefgue
eran fotégrafos), y el desplazamiento de los pajssrhacia los costados del encuadre
marcaron no tanto una innovacién en el lenguaj@aistial del director sino una suerte
de teatro filmado.

A su vez, el montaje de los filmes consistia em laisi escenas como si fueran los actos
de una obra teatral; no existia descomposicion sge espacio donde transcurria la
accion. En el cine de Mélies, el perseguido y ekegguidor estaban en un plano
general; la camara permanecia estatica. Los ohjmasacia la camara y no al revés.
Recordemos que uno de los elementos principaleglaeb es el movimiento. Pero en
esta etapa de cine primitivo el movimiento siemgsanterno: los sujetos y objetos se
mueven dentro del encuadre; la cadmara todavia mosiduiera para cambiar de
posicién. No se realizaban, por desconocimientomovimientos externos al encuadre,
como el travelling o la panoramica. Si todos loanpk eran generales o enteros,
duraban toda la escena, y sin movimiento extemaalracion audiovisual del cine
primitivo carecia de un concepto que se llamd, algéspués, fragmentacion del espacio
escénico. Ese proceso requirié algunos afios dezafisento.

Consolidacién de un lenguaje

Roman Gubern sefiala que los parametros espaciaital®p en la unién de dos planos
consecutivos tienen una primera catalogacion. Eg,da yuxtaponer dos planos los
cineastas comenzaron a trabajar con el espacio gla@mpo, lo que derivo en algunas
innovaciones para construir el relato:

Se podia cambiar de escala en el tamafio de plaranbiar de punto de vista con
respecto al plano precedente.

Se podia cambiar de lugar o de espacio (contiguéximo o lejano al plano
precedente).

Se podia saltar en el tiempo en el mismo espaoime@iato consecutivo, tiempo

posterior o tiempo pasado).



Se podia cambiar de lugar y de tiempo a la vez; legnformas mencionadas

anteriormente.

El cine entonces empezd a trabajar con el tiempoony el espacio en forma
fragmentada. El plano es la unidad basica del rjiyrga un fragmento de espacio y de
tiempo. Esas unidades (los planos) empezaron amélfease de manera que el
espectador recuperase que eso que estaba viendouimdga como un todo continuo. Es
decir, el publico no reparaba -aun no lo hace,uragdb por el relato y por la perfeccion
de las uniones- que esas unidades de espacio-tisaploas veces, por cuestiones de
produccion, se filman o graban en tiempos difeerd® algunas de esas técnicas nos
ocuparemos hacia el final del texto.

Hubo muchos precursores que aportaron importantesvaciones para que el cine
evolucionara y tuviera un lenguaje autbnomo, egjreeinte entre 1895 y 1908.

Entre los mas importantes podemos mencionar arfii@icos de la llamada Escuela de
Brighton (usos del montaje narrativo, de la cansalgetiva, la utilizacion de los planos
detalle o el recurso del fundido); el camardgradolas hermanos Lumiére, Alexander
Promio (que descubrié &lavelling montando la camara en una géndola en Venecia en
1896); el mencionado Mélies (el uso de maquetas,cdmara acelerada); el
norteamericano Edwin Porter (uso del montaje abtermezclar fragmentos
documentales con ficcion y armarlo como un todadinan, uso dramético del primer
plano y de la panoramica).

Sin embargo, los historiadores del cine, en geneaaciden en que fue el realizador
norteamericano David Griffith quien logré reunir su peliculéEl nacimiento de una
nacion (1915una consolidacion del lenguaje cinematografico eatidad propia, mas
alld de las herencias que habia tomado de otres @rstmo el teatro, la fotografia o la
literatura?

Asi, Griffith desarroll6 en esa pelicula la fragreendn del espacio escénico a pleno: en
los distintos tamafios de plano (unia un plano gémen un plano medio o un primer
plano), la narracion alterna, #hshback el fundido a negro y la camara movil. Como
sefala el critico e historiador Homero Alsina Theate"Griffith coordin6 y manejo

€es0s recursos, creando una primera gramatica ciogrdfica y apartandose de la

% El cine tomé del teatro la condicién de espectaculo publico compartido en una sala, y también
el encuadre rectangular. De la fotografia heredé la escala del tamafio de plano, la iluminacién,
el encuadre y la profundidad de campo. De la literatura tomoé el esquema de narracion. Y del
cémic el concepto de elipsis visual.



practica habitual que era el teatro filmado, comax@ quieta, accion Unica, personajes
vistos de cuerpo entero” (Thevenet, 1993).

Es importante, para entender esta evolucion errgjubje y la importancia de las

innovaciones de estos pioneros, ubicarse en ekxiuntle la época. Ese espectador
primitivo tuvo que aprender a leer o codificar ummer plano, porque no estaba

acostumbrado. Por lo tanto se impresionaba antarebio brusco de la porcion que

ocupaba un rostro en la totalidad del encuadre.

En la actualidad, con mas de cien afios de cultimamatografica, mas otras seis

décadas de cultura televisiva, muchos de estosespestan naturalizados.

Las generaciones que nacieron viendo televisi@aealenuy chicos tienen un bagaje
audiovisual incorporado; las nuevas tienen unaesiasis de cultura audiovisual. Sin

embargo, algunas de estas técnicas permanecernesgese siguen utilizando, aunque

con mayor perfeccion técnica y dinamismo.

La construccion de sentido en la unién de planos

El término montajéen lo audiovisual se puede interpretar con doedsiones. Una es
la “operacion técnica que consiste en seleccionampalmar los planos de un film”
(Russo, 1998). Y la otra, que tiene que ver muchs oon el lenguaje audiovisual, es la
que lo toma como el “principio organizador de tddm en cuya estructura haya
distintos puntos de vista” (Russo, 1998). EI mantjtonces regula la seleccién, el
ordenamiento y la duracion de cada uno de los plape aparecen en toda obra
audiovisual. En la catedra nos interesa sobre ésthp Ultima concepcion del montaje o
la edicion (que va mas alla de lo cinematografemque haya nacido alli), porque es la
gue nos va a permitir trabajar y pensar sobre studso audiovisual, sea como

espectadores reflexivos o como realizadores.

Algunas ramas del montaje

® El término edicion es similar al de montaje. Sélo que al primero se lo denomina para video y
television (primero analégico y ahora digital). La diferencia consiste en que mientras en el cine
se corta y empalma fisicamente la pelicula (los fotogramas), en el video la informacion se
manipulaba electronicamente de un casete a otro. Actualmente, con la edicion digital, se
trabaja la imagen y el sonido con el lenguaje binario, en ceros y unos. Pero la organizacién de
seleccionar planos para darle un orden y una duracion es la que mas nos interesa.



Para la década de 1920 el lenguaje cinematografitabba consolidado, sobre todo en
Estados Unidos, donde ademas el cine ya era unatif@poderosa. Al espectador, por
lo tanto, ya no le alcanzaba con ver pequefasuteiai tenia la fascinacion de los
comienzos, cuando el cine era un simple atractevdeda. Queria ver historias, pero
ademds habia entendido que esas narraciones s@ laapartir de un lenguaje. Habia
aparecido un cédigo que podia comprender. Entolosesealizadores podian contar,
por ejemplo, dos acciones alternadas (el paradggria el rescate en el dltimo minuto),
ir al tiempo pasado brevemente mediantdlashback o si era mas largo se constituia
en unraccontq podian empalmar un plano cintura con un primang! El espectador
entendia el nuevo lenguaje; al igual que los radbires, el publico habia desarrollado
un aprendizaje de lo audiovisual.

El montaje entonces, como forma narrativa, tuvaradg linajes fundadores que todavia
hoy se mantienen. Pero ademas ha trascendido émaingrafico para llegar a otros
medios audiovisuales, como la television (en suliphgs géneros y formatos) y aun
mas, se ha propagado mas alla de la ficcion, panaidnar eficazmente en lo
periodistico o en el documental.

Eduardo Russo sostiene que una de las formas mames de clasificar los distintos
tipos de montaje es de acuerdo a su funcion, dapdescen dos principales: el montaje
narrativo (unir planos para relatar una histori@l ynontaje expresivo -yuxtaponer dos

planos para producir un efecto directo, una ideal @spectador- (Russo, 1998).

El montaje narrativo

Este tipo de montaje es aquel donde lo que selggiaies la historia. Todo esta en
funcidn de la narracion. Afirma Russo que “el espeor, capturado por el relato, no
advierte la discontinuidad de los planos, suturlbsdano con otro y convirtiendo el
montaje en una operacion invisible” (Russo, 1998).

Daniel Beauvais sefiala que este tipo de montageeale usar “cuando queremos contar
una historia, resaltar un hecho o describir un tmmiento de manera l6gica (de causa

a efecto) y cronolégica (en el orden real del defiarde los hechos)” (Beauvais, 1989).



En ese armado de diferentes planos, la preocup&odamental del realizador es que
la historia se entienda, progrese, siga un ordesr@nmiy mantenga la estructura clasica
del relato en tres partes: introduccion, desarrplfinal. Ademas, cada plano permite

gue la accion avance; y agrega informacion padissoria.

La mayoria de los diversos relatos audiovisual&swgmos en cine y en television (de
mayor o menor duracién) se rigen por el montajeatiap: una pelicula, una nota

periodistica de cualquier noticiero, una publicidad documental o una serie son, en

definitiva, historias que se nos cuentan y dondslleién esta en funcidn de narrarla.

El montaje expresivo

Luego de la revolucion de 1917 en Rusia se nadminkd industria cinematografica, y
dos afios mas tarde se cred la Escuela Cinematyddi Estado. Alli, un grupo de
jovenes cineastas, muchas veces con escasos heatgréaa trabajar, comenzaron a
experimentar con el montaje. Entre los nombresimgsrtantes de la llamada escuela
rusa que contribuyeron a la investigacion y el dea del montaje se pueden
mencionar a Lev Kulechov, Vertov Pudovkin y Selg@isenstein.

Una de esas experiencias fue el céladdeeto Kulechagven honor a su creador. Este
realizador tomé de una vieja pelicula un primenglae un actor muy conocido en
Rusia (lvan Mosjukin) y realiz6 tres copias idéasicEn ese plano el actor tenia una
expresion muy neutra, deliberadamente inexpresivago empalmo el mismo primer
plano con el plano de un plato de sopa anteced&ntdizo lo mismo con el primer
plano y el cadaver de un hombre en la tierra y rehgr plano con una mujer
semidesnuda, en pose sensual. En el orden objeto-sel enlace fue mostrado a
espectadores inadvertidos (de que se trataba delarprimer plano) y todos coincidian
en que el actor expresaba en su rostro el hansbaagustia y el deseo.

La importancia de la prueba de Kulechov fue que mumsevidencia el poder creador del
montaje en tanto produccion de sentido, y lo qu#igogenerar en el espectador, que
activaba emocionalmente segun el plano estimulo lguerecediera. Se comprobo
ademds, como indica Eduardo Russo, que “vemos @neslina ficcion que se amolda

notablemente a nuestros deseos” (Russo, 1998).



Para Roman Gubern la importancia del experimemeelaba que el efecto del montaje
era el de una interaccién entre dos estimulos @plaignos) consecutivos” (Gubern, La
mirada opulenta, 1987).

Esta manera de empalmar los planos para activagspéctador segun el plano
precedente y los posteriores hace que seamos &gcparmanentes del efecto Kulechov
cuando somos espectadores.

Los programas actuales realizados con materiatadgva son una muestra permanente
de este tipo de montaje. Uno de los pioneros erdéasimentales o informes sobre
material pregrabado fue el psicologo y realizadagudl Rodriguez Arias. A partir de
un archivo de mas de 35 mil horas grabadas deldaigi®n, seleccionaba distintos
fragmentos y le daba una coherencia narrativa.

Uno de esos documentales es una biografia de MaadlamadaUna historia de
amores y odios (1994)n ejemplo de produccién de sentido en el discatgbovisual

es cuando enlaza una declaracion del periodistauéa@elblung, diciendo que
Maradona “hoy por hoy es un personaje incontrofapke eso le siguen diversos planos
del entonces jugador realizando notables jugadadadims rivales, efectivamente, no lo
pueden controlar. Un efecto Kulechov moderno.

Pero ademas se deja en claro, con el orden despklagido, cual es la postura con
respecto al tema Maradona como figura publica potepdel realizador, que en este
caso es favorable.

Otro montaje alternativo podria haber sido quedetdaracion de Gelblung le siguieran
imagenes de Maradona detenido por droga en 19%lalyuier otro escandalo; la
declaracién de Gelblung lo decia seguramente ersesido. El montaje es el que
construye el discurso en la sucesion de planosdelegEn este caso, a la palabra
“incontrolable” se le podia otorgar distintos sfgrados. Se optd por una, con una
premisa clara.

Kulechov también trabajé el montaje desde un cdoncdp geografia ideal, que se le
ocurrio cuando accidentalmente no pudo rodar umoptltonde dos hombres tenian que
mirar un poste con un tendido eléctrico. Entonoa®s$olvid por separado. Filmo a los
dos hombres mirando hacia arriba (en otro lugar pteo dia) y luego el poste con los
cables. Al unirlos construy6 espacio unitario egmario. En otro montaje realizé una
mujer ideal con diversas partes de muchas acfi@eisern, La mirada opulenta, 1987).
Del mismo modo, hace algunos afos, unos alumnosTdbér de Produccion

Audiovisual | debian realizar un video minuto depeluqueria. Rodaron todos los



planos con las acciones dentro de la peluqueréaesiaba en Los Hornos y a la cual no
podian volver por cuestiones de produccion. Pe\sdaron de grabar un plano de la
fachada del negocio, con lo cual el video no temigplano que estableciera el lugar
donde se desarrollaba la accion. Resolvieron ehtasgrabando un plano de otra
peluqueria y lo agregaron al principio del video.

De esta manera construyeron un espacio unitari@a @&arelato del informe todo era
coherente; para el duefio de la peluqueria, quérgente accedié a que lo registraran,
seguramente no.

La construccion artificial, el falseamiento, estéesgente todo el tiempo en lo
audiovisual. A veces con manipulaciones deliberamtaenintencionadas; otras veces la
artimafa esta realizada para que el relato se endamejor.

Sergei Einseinstein profundizo las experienciasnu@htaje comenzadas por Kulechov
y las supero trabajando la unién de planos desdecohcepcion. EI montaje no estaba
para ser una suma de planos como se entendiadmstaces (para dar coherencia al
relato, es decir, el mencionado montaje narratimo)siquiera como una interaccion
entre dos planos, como trabajaba Kulechov, sinmtceu colisién y conflicto, colision
de dos conceptos de la que surge un tercero emrméendel espectador” (Gubern, La
mirada opulenta, 1987). Es decir, de la unién de planos signos surge un tercer
concepto, una idea.

Asi, a Eisenstein se le adjudica lo que se denomimdtaje ideologicoUn paradigma
de este tipo de montaje es la secuencia final geeboulaLa Huelga (1924)donde se
muestra una represion por parte de la policia dles$guistas, y en forma paralela se
intercalan planos de una matanza de animales ematadero, que nada tenian que ver
con la historia lineal (con la accion) que se vesoatando. Eisenstein rompe con la
linea narrativa de la historia e incorpora unos\ggaque, por su analogia, quieren
generar en el espectador un tercer concepto medachoque de esos planos: que los
obreros son matados como animales.

El célebre comienzo d&€iempos Modernos (193%)e Chaplin es un poco mas sultil,
aungue en definitiva con una reflexion bastantergmg pesimista. A un plano de un
rebafio de ovejas corriendo amontonadas hacia usandireccion, junto con una
musicaoff instrumental dinamica, le sucede otro (con la mismigica) donde decenas
de personas caminan apurados, aglutinados, y mistaa direccion, para ir a trabajar.
Dos planos que al juntarlos generan una metafaada @lano por separado dice una

cosa, pero el orden elegido y la union generarget concepto: que los hombres van a



trabajar como un rebafio de animales. Al incluin@hbre en el segundo plano Chaplin
esta implicando al espectador, que se ve reflejado.

El montaje ya no esta solo al servicio de contar historia, sino que puede comunicar
ideas. Muchas veces como metaforas o simbolos;es\e®n sutilezas y otras no tanto.
Un ejemplo actual de montaje ideoldgico es cuantopregrama “Television
Registrada” TVR) realiza informes con material de archivo. Halria,hace algunos
afnos, que trataba sobre los famosos que leiarc@ioesndio Osho (1931-1990). En
cierto fragmento aparece una modelo (que habiafeséaio publicamente que leia a
ese autor) diciendo “hola” en una fiesta con umaisa, algo bebida y saludando con la
mano; a ese plano se lo une con otro donde Tetetubbid con una voz
deliberadamente infantil y saludando también candao, dice “hola”. Al unir esos dos
planos se esta construyendo un montaje ideologmogl fin de generar una idea en el
espectador. Al reunirlos, se articula el contemidrial de cada uno de esos planos, que
genera un concepto nuevo.

Del mismo modo TVR ha comparado al senador Carlgtdtnann con el personaje
Juan Peruggia de la tirdodos contra Juar(interpretado por Gastoén Pauls), para
simbolizar, por su analogia en la postura al camioabizbajo y encorvado, a un

personaje perdedor, fatigado y abatido.

La edicion multicapas

La construccion del montaje de los planos siemgrsitio en el cine y la television de
caracteristicas lineales. Sea en el empalme detogramas a través de la moviola en
el cine o como la transferencia de imagen y sodalanvideocassetta otro en video,

el armado de los planos, con la duracion definitbearealizaba en forma horizontal. Es
decir, a un plano le sigue otro y asi articulamaliseurso audiovisual.

La tecnologia permitié una diversidad de efectasialies para que el plano no sélo se
ordenara linealmente uno tras otro (un montajesatido horizontal) sino que aparecio
la posibilidad de agregarle “capas” al contenidgioal de un plano, lo que deriva en
un montaje vertical, un viejo postulado de Eisénsften la década del treinta) al

concebir simultdneamente varios elementos en ebpleomo si fuera un collage. El

* Los Teletubbies son personajes de un programaBli@@aorientados a bebés y nifios
de edad preescolar.



efecto delchroma key procedimiento por el cual se sustrae electronidagibalmente
una parte de la imagen (en general azul o verda)ipeluir otra imagen- es uno de los
primeros ejemplos. Es decir, por cada plano seegteslizar un multiple plano.

Uno de los programas televisivos que mas aprovekmdntaje multicapas en sus notas
fue “Caiga Quien Caiga{CQC). En un informe sobre los nuevos graduados de una
escuela de policia, por ejemplo, aparece un pemuin que esta atado. Al agregarle a
ese plano una boina en la cabeza del animal cocoloses de la bandera de Jamaica,
mas una cancion de Bob Marley, convierte un sinbno de un perro atado
moviéndose de un lado para otro en un efgag donde aparece un perro amante del
reggae y la marihuana.

Del mismo modo han sido victimas de este montajéicapas centenares de politicos o
famosos, convertida su imagen en payasos, piratasholicos, codiciosos, babosos,
etc. Una capa que agrega una nariz de payaso,ranepaubes de alcohol, el signo
pesos, una moneda dorada o baba puede generarniajeniseolégico mucho mas
rapido y efectivo que uniendo dos planos.

Parte de la eficacia del montaje multicapas se aelmeiestiones tecnoldgicas que
permiten realizarlo, pero también a la audaciaev@rencia de jovenes editores y una
estética moderna de este tipo de programas de gposielel nuevo siglo, influenciados
por el antecedente de los dibujos animados. Allsgapreciaba la superposicién de
simbolos en un mismo plano. El del signo peso®e&imjbs para explicar la ambicion o
los corazones en el aire para representar el edm@mamoramiento de un personaje,
son chistes clasicos de lgartoonsde los afios cincuenta y sesenta. Otra influencia
declarada por Mario Pergolini son las peliculasicamde los hermanos Abrahams y
David Zucker comq.,Y donde esta el piloto? (1980), Top Secret (19843 pistola
desnuda (1988)onde la eficacia dglag viene de lo que se ve en primera instancia y

también lo que sucede atras en el plano.

El raccord

Es un concepto que los editores tienen muy en augninomento de ensamblar los
planos. Segun el montajista Pedro del Rey es “alande unir dos planos dando

continuidad al movimiento, de tal modo que el p@sano a otro no dé lugar a una falta
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de coordinacion entre ambos que romperia la ilusiénestar viendo una accion

continuada” (Del Rey, 2002Raccordes un término francés que significa ajustar,
empalmar o enlazar. Y alude sobre todo a acciomessg desarrollan de manera
continua. Segun Gubern, ehccord tiene, entre sus funciones principales, la de
“disimular o enmascarar la discontinuidad formak cqgupone pasar de un plano al
siguiente” y también “expresar eventualmente ebpdes un periodo de tiempo entre

ambos planos”. (Gubern, La mirada opulenta, 1987).

La elipsis

Gracias a poder trabajar con el tiempo y el espagita narracion pronto se descubrid
la elipsis, que consiste en la supresion de tiemgumsones y espacios en el relato para
permitir que la historia avance. Esto ha dado grandsultados al poder sugerir cosas
sin mostrarlas, dado que el espectador da por exatieredido acciones o0 tiempos
muertos que se suprimen para acelerar el ritmeetib. De esta manera, en tres planos
podemos contar como un personaje llega de un lugéio (sale de su casa, viaja en el
micro, llega a su trabajo). A no ser que algo ingue suceda para la historia el
espectador comprendera lo sugerido y se habraadevinorosidades en el relato
innecesarias para el desarrollo de la historia.ieino modo se puede sugerir, por la
expresion en el rostro de una victima, horrores amsttuos que muchas veces no
aparecen en la pantalla. El asesino serial Hanhibaker, en la pelicul&l silencio de
los inocente$1992), destroza la cara de un policia en su estdapa carcel, pero todo
lo que vemos es un plano entero de la victima aaatlss de ser agredida y luego un
plano de Lecter pegando con un machete mientrasdashas de sangre salpican en su
remera blanca. Es el poder sugestivo del fuerangao, aquello que en rigor no vemaos,

pero que esta presente en la construcciéon mergaiagen los espectadores.

Continuidad visual

La continuidad, afirma Eduardo Russo, “es unaatsjra comenzada por la puesta en

escena en cuanto a la correspondencia de los espasible en cada plano, y
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continuada por el montaje” (Russo, 1998). Por step®aniel Beauvais menciona tres
reglas de continuidad visual para filmar o grabaduggo editar una accion que se
desarrolla de manera continua y que garantizescebrd

Estas reglas son:

Ajuste en el movimientocada plano debe respetar el movimiento que reaiza
personaje en el plano anterior. Como indica elragteando cambiamos de angulo o de
tamafio de plano “los gestos, los movimientos @tzsones que éste ejecuta deben ser
continuos de un plano a otro” (Beauvais, 1989).

Ajuste de los sujetos en el encuadee: una situacion tipica con dos personajes que
estan dialogando enfrentados se suele respetamguse ubique siempre a la izquierda
y el otro a la derecha del encuadre. Pueden estan@mentos de tres cuartos perfil, de
perfil, o casi de frente, pero cada personaje sgierme a un lado y otro del encuadre.
Esto facilita al espectador la ubicacion de dérsié eada uno de los personajes.

Ajuste en la direccion de miradassta en relacion con la regla anterior. Las mgaga
cruzan, por lo tanto deberan ser opuestas. Estoitgerecuperar en distintos planos la
idea de dialogo entre, por ejemplo, dos person&esocido como plano y contra-
plano, la direccion de miradas esta dada por elegccion, esto es, la linea imaginaria
gue une los dos elementos mas importantes de émasAdemas, en la composicion
del encuadre se suele dejar (al tener siempre @ergonaje a la izquierda y otro a la
derecha) cierto espacio libre, un “aire” hacia doddige su mirada, que sera devuelta

por el otro personaje en el plano siguiente; eaté th idea de continuidad.

Estas tres reglas basicas se basan en la llaleadie 180 gradgdeoria de la linea
imaginaria o simplemente ley del eje. Es una cocieendel lenguaje audiovisual.
Como sostiene Beauvais, “nos da indicaciones imptas porque establece el codigo
de referencia al espacio, tal como se le represmtine y video en la mayoria de los
paises del mundo” (Beauvais, 1989). Tiene la funaé ubicar al espectador con
respecto al lugar donde se esta desarrollandoclarag nos permite ubicar la o las
camaras de manera que luego podamos ensambladaloss pcon la continuidad
mencionada anteriormente.

Es imprescindible tener en cuenta siempre que pectsdor no estuvo ni estara

presente en la filmacion o grabacion, por lo taet@mos que ubicarlo en el espacio

donde sucede la accion, y también respecto de it@maibn de cada uno de los
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personajes. Se trate de una entrevista, oclym con acciones determinadas o

cualquier actividad que grabemos.

En una situacion de didlogo entre dos persona@se{pmplo en una entrevista) hay

un eje de accion que une imaginariamente a losesi@® mas importantes de la

escena. En este caso esa union esta dada poedaidir de sus miradas. Esa linea
delimita dos semicirculos iguales alrededor del eje

Para que las tres reglas se apliquen deben ubileers&maras en uno de los dos
semicirculos para luego en la edicion tener gaardé cada uno de los personajes
va a estar mirando hacia la misma direccion, y neas mirando para un lado y

luego para el otro. Si no el espectador estariarigesado.

Donde nosotros ubiquemos la camara al momentoalmges lo que nos asegura la
continuidad en la reconstruccion posterior de edigiintos planos durante la

edicion.

Algunos recursos de montaje

Existen ciertas técnicas para ensamblar los plaues facilitan losraccords o
ajustes entre plano y plano. Algunas estan mastasco tienen mas valor para la
accion que se esta contando (recursos llamealoseptualesy otras tienen que ver
con la informacion visual que contiene ese plarezuisosformaled en tanto
formas, figuras, colores o inclusive movimientos guedominan en el encuadre.
Poder incluir este criterio en el momento de I&iédi nos puede facilitar la tarea y
ademas mejorarla, porque son recursos que tieremegcon el lenguaje, y va mas
alla de la tecnologia disponible.

Entre los recursosonceptualepodemos encontrar:

Accion/Reaccibnes el tipico caso del montaje narrativo; un pegodispara, otro
cae. Alguien que habla, otro que contesta.

Asociacion:consiste en unir los planos por asociaciones ehjpéano anterior y el
siguiente, 0 muchas veces por pequefios grupos emondnadores comunes. Un
ejemplo eran las presentaciones de “Futbol de Paimeuando al inicio solian
tomar distintos planos de varios partidos y losepaban por pequefias unidades
tematicas: tres o cuatro planos de bloopers, aghitaidas, festejos, hinchadas. Hay

un criterio de asociacion que predomina en el aomad
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Entradas y salidas de cuadrdiene que ver con las leyes de continuidad visual
explicadas anteriormente. El sentido direccionalidgpersonaje que sale de cuadro
a la derecha de la pantalla deberé entrar a laeztpuen el siguiente plano para
respetar la direccion que mantenia en su trayecto.

Direccion de miradas: “Dos personas que se habkadan la cara deben mirar en
direccion opuesta. Esto es evidente cuando losdj@sos son vistos en el mismo
plano, pero debe mantenerse cuando cada uno apéskd®d en un plano cercano”
(Beauvais, 1989). Las miradas de dos personajeseseen una linea imaginaria; un
personaje mira hacia un lado y en el otro planam@sada es correspondida por otro
personaje.

Integracién del espacioff: es cuando integramos elementos nuevos en el plano
siguiente que estaban fuera de campo.

Algunos recursoformales

Corte antes, durante y después del movimiesdgaiene en cuenta la accion interna
gue se esta realizando; por ejemplo a un persou@esta martillando se lo puede
descomponer en planos antes de que empiece lanadai@nte o después de que la
termina.

Zona de cuadrose empalma el plano por la misma zona del encuadte hace
que el centro de atencidn se mantenga y el raseadnas fluido.

Asociacion cromatica, tonal y formaéntre los planos hay una asociacion de los
colores, o las formas que tienen. Distintos peljgsna objetos con similitud en las
formas o los colores.

Movimiento externo con movimiento extereasamblar planos que vienen con un
travelling de izquierda a derecha y en el siguiente mantiégnenisma direccion;
puede combinarse por ejemplo un travelling conpareoramica. Es el movimiento
externo el que facilitard ehccord.

Ocultamiento:se tapa el objetivo de la camara y eso sefalari, ya que cubre de
negro todo el encuadre. CQC lo hacia muy seguidgmdm habia dos cronistas
cubriendo un mismo evento. Un periodista le pasibposta” al otro tapando con
el microfono la camara.

Desocultamientoes la operacion inversa al ocultamiento, se dasthpbjetivo de

la cAmara y eso descubre la imagen. En el ejenmpéwiar, el segundo periodista de
CQC toma “esa posta” destapando el objetivo comiguofono y apareciendo en

camara.
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Movimiento interno con movimiento intern@auando hay mucho movimiento
interno se pueden combinar planos realizados coart@ara quieta y unirlos por el

movimiento de los sujetos u objetos que hay enaladre.
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